Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. Uziti tohoto
dila je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uZiti, zejména rozmnozZovani nebo
poskytovani tfetim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152
trestniho zakoniku.

E.F.BURIAN

INSCENACE A JEVISTNI TVORBA

Jaky rozdil je mezi inscenaci a jeviStni tvorbou? V praxi jsou hranice mezi t€émito
dvéma zplsoby divadelni prace velmi jasné. V teorii se bohuZel zaplétaji terminy. Proto
nebude Skodit, kdyz uvedu dva rozdilné a typické priklady prace, z nichZ prvni lze nazvat
inscenaci a druhy tvorbou. Jako téma ptehledu uvedu Shakespeara, ackoliv bych mohl uvést
kteréhokoliv jiného autora, protoze v systému inscenace nebo tvorby toto téma pfilis
nerozhoduje. Administrativni feditel kteréhokoliv divadla ma svého reziséra, jenz se honosi
vice nebo mén¢ herci, ktefi v neposledni fadé jsou vybirani tak, aby jimi byl fadné nebo
mimofadné obsazovan obor. Mimo tyto umélecké ¢leny svého divadla ma feditel jesté
k dispozici svého malife, eventualné hudebnika nebo choreografa ¢i navrhovatele kostymti.
Reditel se rozhodne zahrét n&jakého toho Shakespeara. D4 knihu reZiséru, ktery navrhne
obsazeni roli. Casto se obsazeni méni podle osobniho vkusu pana feditele nebo pod vlivem
¢lenské zakulisni politiky. Nebo také je vybran Shakespeare proto, Ze ma feditel angaZované
hvézdy, které jsou presvédceny, ze snad jediné Shakespeare je hoden toho, aby se jim
zabyvaly. Rezisér vice ¢i mén¢ procte knihu, kterou seskrta tak, aby to pfedstaveni nebylo
zdlouhavé pro publikum. Mezitim feditelova pycha, vdm uz znamy malit, dostal ptikaz
namalovat kulisy. Ale protoze kulisy jeSté nejsou hotovy, aranzuje se na jevisti v naznacich.
Nyni pfichézi rezisér s rezisérskymi napady, které se koncentruji hlavné na to, ze co bylo
diive napravo, je nalevo atd., a prosi herce o prominuti za to, ze si dovoluje tyto zmény proti
zvyku, v divadle zakofenénému. Pak za¢ne herce zkousSet. Ve zkouskach herci ani rezisér
netvofii, jenom ptedstiraji, tj. markyruji, az do generalni zkouSky. Mezitim jsou dohotoveny
kostymy. Nejsou vSak usity podle vlastnosti hercova téla, nybrz tak, jak byly v navrhu
nakresleny. Konecné€ ptichazi prvni generalni zkouska. Podle toho, jak je rezisér u doty¢ného
divadla obliben, podle toho jsou nékdy jen dvé zkousky na jevisti a stava se Casto, ze sedaci
nabytek na jevisté ptijde teprve az vecer, tésné€ pred predstavenim. A herci, ktefi celou dobu
zkouseli ve zkuSebni sini, nikoli na jevisti, a jen v naznakovych kulisach, s hriizou konstatuji,
ze kulisy jsou Uplné€ jiné, nez si ptedstavovali, Ze tfeba dvete jsou tak postaveny, Ze herec, aby
dosahl na kliku, musi vyskocit. Na generalnich zkouskach musi rezisér znova prosit herce
za prominuti, Zze musi chodit jinym smérem, protoze malii vymaloval kulisy jinak, nez to
rezisér aranzoval. Na vSech generalnich zkouskéch, které jsem zazil, a zazil jsem jich
hromadu u oficidlnich divadel — byly skandély pro kostymy. Nikoli vSak jen z viny herct,
nybrz z viny celého systému, protoze se dostatecné nemyslilo na to, Ze se herci v téchto
kostymech musi také pohybovat a nejen se v nich ukazovat. Po velké ndmaze dojde kone¢né
k velké premiéie za vydatné a silné pomoci napoveédy. Tak tomu je pti Shakespearovych
hrach ve vSech velkych divadlech. A toto je pro mne inscenace. Nyni, co je to — tvoreni.

Nékolik mladych nebo také starsich lidi, vzdycky vsak lidi, kteti divadlo miluji —
dostane do ruky Shakespearovu hru. Co udélaji pfedev§im? Zajimaji se, kdo byl tento autor,
analyzuji dobu, v niz zil, a hledaji vztahy mezi jeho a svou dobou. Maji-li tito 1idé mezi sebou
reZiséra, sveéfi mu obsazeni uloh.

Rezisér pak ze stanoviska doby, v niz autor zil, a ze stanoviska doby, v niZ tvofi on,
hledé a naléza nejptiléhavejsi typy pro ulohy ve hie. Pak dojde k poradam reZiséra, vytvarnika
a navrhovatele kostymil, z nichz se postavi cela struktura inscenace. V téchto poradach je



nejvic rozhodujicim vychodiskem téma, problém, o n€jz ve hte jde. Rezisér, vytvarnik a
navrhovatel kostymul musi si tedy kazdy ve svém oboru vytvoftit nejdokonalejsi vyrazovou
formu pro toto téma. A az je inscenace vcelku hotova, tj. kdyz scény jsou uz postaveny a jsou
provedeny nékteré svételné zkousky, aby se vidélo, jak se tvoii jevistni prostor, pak dochazi
k prvni jevistni zkousce.

Zdiraziuji, vSecko na jevisti musi byt schopné Zivota, nic nesmi rusit, vSecko, co je
na jevisti, musi néjak slouzit t¢ématu hry.

Jak u tohoto tvofivého zplisobu inscenace vypada nyni prvni jevistni zkouska?

Bud’ rezisér, ¢i rezisérsky kolektiv analyzuji jesté jednou autora, dobu, v niz zil, a
téma ¢i problém hry. Touto analyzou dojde rezisér ¢i kolektiv k jasné predstavé
o jednotlivych osobach, které¢ ve hie vystupuji — a pak herci na prvni zkousce hru ctou.

Po této zkouSce zacind pfesné jako na jevisti pfipravnd prace — intonace, rytmus feci a dialogli
u stolu, a to tak dlouho, az vSichni herci ovladaji ilohy nazpamét.

Pak je dalsi stupeni zkouSek a préce na jevisti. Tam jiz musi byt vSechno hotové, takze
herec ptichazi na Gipln¢ postavené jevisté, na némz se musi pohybovat jako na premiéie.
Nejsou-li herci uz v kostymech, pak musi byt obleceni tak, aby mohli hrat svou tilohu
bez markyrovani. VSecko, co se hraje s rekvizitami, at’ uz jde o urcité predmeéty ¢i dlouhy
plast, vSecko musi mit herec uz na prvni zkousce, jesté vSak pted prvni aranzovaci zkouskou.

Na prvni aranzovaci zkouSce musi nutne byt ptitomni: skladatel, choreograf, architekt
a elektrikaf. Pak nastava dalSi proces — aranzovaci. S uvazenim vseho, co jsem uz fekl, ma
prvni aranzovaci zkouska s vyjimkou skandali asi tutéz tiroven, jako generalni zkouska
na oficialni scéné. Mé-li divadlo reziséra, pak pracuje s herci tak, ze je stavi do prostoru,
daného zakladnim pojetim scén a svétla. Aranzovaci zkouSky probihaji tak, ze hercovy
pohyby, gesta a ptfechody jsou aranzovany zaroven se svétlem. Je to velmi dalezité, protoze
svétlo v kazdé vtefin€ méni jeviStni prostor. A kazda zména barvy svétla a jeho intenzity méni
zéaroven jevistni prostor a ve zménéném prostoru se musi také jinak aranzovat herci. Jak
ptichazi k této prvni zkousce vyzbrojen herec? — M4 jasny obraz o celé hie, o své uloze,
ovlada dokonale text, jeho dynamiku a rytmus. Co tedy jesté zbyva udélat? — Pohyb a
rozde€leni prostoru pohybem.

Mezi prvni aranzovaci zkouSkou, druhou, tfeti a ¢tvrtou dochéazi ke konfliktu mezi
zivym a mrtvym materidlem, a to je ta tvofiva slozka, kterd déla z herce tu postavu, kterou
vidime na premiéte. Mam-1i mluvit o sob¢, nesmi se u mne herec na prvnich deseti
aranzovacich zkouskach pohybovat jinak a nesmi mluvit jinak, nez to vyzaduje tato hra.
Teprve po deseti aranzovacich zkouSkach, kdyz herec vstiebal do sebe vSecky detaily, kazdou
podrobnost hry, pak teprve za¢ina jeho vlastni tvofiva préce, jiz doplituje, dovrSuje a tvoii
svou ulohu. V tvofivé divadelni praci je nemozna jakékoliv improvizace. Je to jako
v orchestru. To plati o improvizaci reziséra, osvétlovace, hercii, technického personalu, to
plati o vSech divadelnich slozkach.

Predpokladejme, Ze v této, tieba Shakespearové hie je také hudba. Ta vSak nesmi byt
hotova dfive, dokud nenastaly aranzovaci zkousky. Skladatel. ktery pracuje spolecné
s rezisérem Ci s kolektivem, musi byt pfitomen vSem ¢tenym a aranzovacim zkouskam. Musi
nutn¢€ znat analyzu hry, z niz pfedstaveni vychézi. Pak za¢ina svou vlastni tvofivou praci,
ktera v nacrtku vzniké pti aranzovacich zkouskach. Svou skladbu vypracovava prirozené
mimo divadlo. V tom okamziku, kdy si skladatel za aranzovacich zkouSek seda v séle
u klaviru, je pravé tak spolupracovnikem divadla jako elektrotechnik. architekt nebo herci.

Pak se nemuze stat, Ze by skladatel napsal tfeba o notu nebo takt vic, nez zada
dynamika celé hry. Casto se stava, ze u nas v divadle byva pfi aranzovacich zkouskach pevné
stanoveno skladateli, kolik taktli ma napsat, aby herec mohl vyjadiit dramatické napéti pauzou
nebo svou hrou. Nevycerpavam zcela predmét — ale tomuto fikam divadelni tvorba. Pak se
nemuze stat jak se to déje na vSech scénach, kde skladatel je vyzvan, aby skladal nalady a



bourky k naturalistickym scénam, aby hudba hudla né¢kde za kulisami k né¢emu, co je
naprosto bez hudby v obsahu i ve formé&. Pak se nemiiZe stat to, co se naptiklad ptihodilo
Tairovovi, ktery ve své inscenaci Optimisticka tragédie doprovazel romanticko-programni
hudbou puristickou architekturu, v niz hraji naturalisticti herci nebo stylizovany dav. Také se
nemuze piihodit dobfe takovy nesvar, aby herec vlevo na jevisti hral na kasirovanou
harmoniku, zatimco zprava zazniva hra harmonikéte. Skladatel musi sledovat cely tvarebny
proces krok za krokem, protoze Casto zalezi v jeviStni skladbé na kazdé not€ a na kazdé dobé
taktu.

Takovouto jevistni praci nutno nazyvat jevistni tvorbou a také takovouto praci bude
muset nastoupit kazdé divadlo, kterému bude zalezet na zvelebeni divadelniho uméni.
Ptfirozeng, ze jevistni tvorba oproti inscenaci vyzaduje celého ¢lovéka. Proto vSak jsme zde,
abychom naplnili svym zZivotem vé¢né kulturni dilo, dilo ustaviéné se ohrozujicich lidi.
Trhani kulis pfenechme tém, jejichz malomocenstvi se nemuze jinak projevit. Dramaticky
dialog nelze odtikat, stejn¢ jako nelze naaranzovat dramatickou postavu jako panaka
do vykladu. Mluveny dialog v kulisach je placani do vody, aniz se voda rozcefi. Dialog se
Jjevistni tvorbou stavé skutkem.

Divadlo muze byt a je také jen jedno, a to divadlo predevsim. Divadelni tvorba spatna
je kazda ta, kterd ulpiva na ustrnulych formach a netvori, Tvoreni divadelni predpoklada zivy
proces, ktery obohacuje divadlo o nové a nové zpiisoby a projevy. Rozbiji divadlo jen ten, kdo
dela Spatné divadlo... Na vyvoji divadelnim pracuje ten divadelnik, ktery naplnuje divadlo
novym obsahem a novou formou tomuto obsahu kongenidlni.

Divadlo je syntetickd forma, ktera pfichazi v zivot jediné tehdy, jsou-li v ni svépravné
a rovnopravné rozvinuty vSechny slozky umélecké tvorby. Divadlo bez hudby je hluchohrou.
Divadlo pouze hudebni miize byt piinejmensim jen vytecnou ,,podivanou’ pro slepé. Divadlo
bez tektonického prostoru je nemyslitelny nesmysl. Samoucelna architektura na jevisti je
rozhodné blize aranzovani obchodniho vykladu nez divadla. Malifina na divadle je nemozna
bez prostorového umisténi, a kdo vi, jestli nekonc¢i a nezaciné ve svétle, Mluvi se a piSe o mé
hudebnosti, a to hlavné jen tehdy, napsal-li jsem ndhodou do své hry noty nebo pouzil-li jsem
jiného skladatele ¢i zvukové aparatury. Ale nepiSe se, ze jiZ jeviStni mluva sama je hudebni
skladbou, a neni-li ji, pak to neni a nikdy nebude divadlo, nechci-li fici uméni.

Jak se to ma s divadelni tvorbou osvétlime si jesté na jiném ptiklad¢. Hra, kterou
divadlo chce hrat, ma jako hlavni téma ,,praci. Jak lze vytvofit na jevisti takové téma, aby
pusobilo pravdivé — aby mu bylo uvéteno? V naznacich?

Lze viibec praci jenom naznacit? Uveii divak herci, ktery hraje ,,jako by* pracoval? A
potom dokdze herec ,,zahrat, jako by pracoval®? Jevisté je prostor, v némz prostiedi nabyva
na skutecnosti. Divak, ktery s nevérou jemu vlastni se posazuje pied jeviste a slibuje si, Ze se
neda ,,napalit kulisou®, tento divak musi byt uchvacen viini, zvukem, barvou a situaci
prostiedi tak, ze jeho nedivéra poznendhlu mizi a on se stava sttedem onoho prosttedi. Herec
zapomind na sebe prvnim krokem na jevisté, ale divak? Mize on zapomenout prvnim krokem
do hledisté na sebe, na své starosti a bolesti? Nemiize, i kdyby chtél. Musi byt k tomu
vyprovokovan.

Musi se sam hrozit padajicich kmenii. Musi sam citit tuhnout své svaly, a ¢im siln&jsi
sval, tim slabsi srdce, a ¢im slabsi srdce, tim vétsi statecCnost. Divak musi pocitovat radost
ze stavby prace a ta prace stavby musi byti konkrétni. Divak musi vidét materialné onu stavbu
pred sebou a cil musi byt splnén.

Jak se chova herec v tomto piipadé? Sni o praci? Ne. Vezme nejblizsi poleno a
potézka je ve své ruce. Nefika: ten kmen bude asi tézky, nybrz — pozdvihne jej anebo se
alespon snazi o to jej unést. Svaly hercii se musi napnout pod tihou materialu. Véfite, Ze tento
herec mize vzbuzovat touhou po pomoci?

Préace neni jenom problémem rezisérského aranzma. Hlavni tize spociva na herci a



na jeho prozitku situace. Herecky prozitek neni ovSem jenom niternou zalezitosti. Prozitek
situace je prozitek pracovni skutecnosti, je prozitek téch stop, které zanechava na ¢lovéku
prace, a je to prozitek stejné psychologicky jako fyziologicky. Protoze nelze jeviste, bohuzel,
zménit v priplav, aby se z uméni nestal ky¢, nelze také z herce udélat délnika, aby se z né¢ho
nestala parodie skute¢nosti. Jako jeviste si zde vytvari novou pracovni skute¢nost, jako se

na jevisti stavi nekolik typii vSem znamého a prece neznamého prostoru, herec vytvaii svoje
pracovni tempo, unavuje svou dusi i své svaly nekolika typy unavy, prerodu a charakteru,
které vyvéraji z prozitku. Herec se u¢i zachazet s lopatou. Lopata neni pro ného symbolem
prace, nybrz praci samou. Nenabira s ni skute¢ny pisek, nybrz si pouze piedstavuje, ze onen
pisek nabira. Jeho svaly tuhnou od Unavy préce, tak jako by ve skute¢nosti musel pracovat, tak
Jjako by ve skute¢nosti musel s koleCkem ptivazet hlinu. Jeho prozitek je vlastné umocnény.

V prvé fad¢€ proziva onu predstavu prace, v druhé fad€ onen prechod psychologicky, ktery
tato prace v ném uskuteciuje. Jedin€ ky¢ by mohl zcela volné nakladat s témito typy prozitku.
Jevistni tvorba ptihliZi pfredevSim k tomu, aby objevila detaily prozZitku a uvadéla je

v posloupné konstrukci na scénu. Detaily: usmév, kecovita ruka, otoc¢eni hlavy, hra zad,
zvolnény nebo nervozni krok, ruka, kterd chce hladit a nepohladi, rizné vyznaéné stisky
rukou, pauza ve slové, rychlé zmény tempa ve scénach apod., to jsou stavebni kameny,
vyrostlé z prozitku, které dokresluji hru a presvédcuji o pravdépodobnosti hry.

Mejerechold je toho nézoru, Ze premiéra je vlastné prvni potadnou zkouskou hry,
zkouskou pied publikem a zkouSkou dramatické plisobnosti mezi jevistém a hledistém. Mysli,
ze premiérou by méla byt nazvana vlastné az padesata repriza. Tvrdi, Ze pfi premiéie neni
jesté dokoncen jevistni nebo, 1épe feCeno, dramaticky tvirc¢i proces. Teprve od premiéry, fika
Mejerchold, mé herec i rezisér moznost kontrolovat na reakci obecenstva, zdali jeho vykon
pusobi tak, jak byl zamyslen, a radi, aby se reprizy ustavicné pietvotrovaly, aby obecenstvo
poznalo pravy umysl hry. To ov§em, myslim, neznamena, ze by herci od premiéry pocinaje
extemporovali a pfehanéli ve hie. Extempore a jakékoliv pfehanéni na dobré jevisté vitbec
vyrovnani dramatického napéti mezi jevistém a hledistém béhem repriz je nutno piihlizet
k tviréim nédpadiim, které dostane rezisér nebo herec béhem téchto repriz pii bedlivém
zkoumani ptivodu a pficin reakce obecenstva. Jedin€ po bedlivé analyze onoho napéti mozno
dojit k dotvoteni zamysleného t¢inku, ktery byl vytvéaienim té nebo oné divadelni senzace
piipravovan.

Jsou riizné divadelné tviirci metody. Jsou komplikovanéjsi i jednodussi vyrazové
formy. Jiz v tom okamziku, kdy herec na jevisti pfednasi basen, aniz by ji doprovazel gestem
nebo aniz by byl maskovéan nebo osvétlovan, jde o dvouhlasou divadelni skladbu, slozenou
z ptednasSece a z poezie, kterou prednasi. Pristoupi-li k této dvouhlasé skladbé jest¢ moment
prostorovy je ptikomponovan k dvéma hlastim hlas tfeti, totiz tektonika prostoru a
architektonicka linie, do které je piednaseé s piednasenou poezii zaramovan. Cim vice
elementl jest pojato do jevistni kompozice, tim vEtsi je jevistni synteticky t¢inek a o to vétsi
a komplikovanéjsi rozbor jde, mame-li takovouto skladbu posoudit. Vychazime-li v kritickém
rozboru jevistni tvorby z muzikalni terminologie, tak se ndm v polyfonickych moznostech
jevistni tvorby objevi stejné nekonec¢né moznosti jako v jednoduché polyfonii hudebni.
Ptirozené, Ze kazdy jeviStni tvlirce podle svého nazirani je schopen svym specidlnim
zpusobem prokomponovévat své jeviité. Cim rozdilngj§i kompoziéni technika, tim rozliéngjsi
zjevy divadelnich tviirct nalézame v historii divadla. Velmi zajimava by musela byt debata
o n¢jaké velmi jednoduché ¢astici jevistni tvorby, kterou by mezi sebou méli divadelni tviirci
jako Mejerchold, Stanislavskij nebo Reinhardt. Objektivita téchto tviirct by se asi zracila jen
v pochopeni divadelnich technickych prostfedki jakozto moznosti uskuteciiovat divadelni
tvorbu. Ale v tom momentu, kdyby od ¢isté techniky ptikrocili k debaté o jejim pouziti,
mluvil by jisté kazdy z nich tak subjektivné, ze by mezi nimi nemohlo dojit k dorozuméni



o tom, jak vlastné je mozno dojit nejlepsi cestou k uskutecniovani dramatické tvorby. Jak
rizny muze byt postup divadelni tvorby, mizeme si osvétlit na piiklade kdy divadlo reziséra
ma a kdy jiné divadlo postrada jednotici silu jednoho tviirce. Ze je mozno objevit i

v divadlech, ktera nemaji rezisérské osobnosti, jisty vyspély stupeii jevistni tvorby, to nam
dokazuje skvéle divadlo Stanislavského. Podle toho, jak jsem informovan od jeho zakd, mohu
usoudit, Ze v jeho divadle byla reZisérska osobnost rozdélena mezi herce. Stanislavskij hral
mezi svymi herci spiSe tlohu pedagoga nez tlohu reziséra, ktery by na zéklad¢ svého
svétového ndzoru vytvarel skladbu, vytrysklou z jeho tvlr¢i podstaty. Stravinskij jako
znamenity pedagog rozdé¢lil funkci reziséra napiiklad mezi deset herct. Ted’ je ovSem velmi
vazna otazka, jestli by onéch deset hercti bez svého profesora bylo schopno nahradit jednu
rezisérskou osobnost. VSechno, jak se zda, ukazuje na to, ze Stanislavskij by pfece jenom
nécim vice nez psychologem a pedagogem svého ansamblu. Leccos z jeho tvorby nasvédcuje
tomu, ze dovedl znamenitym zpiisobem obeplout hereckou psychézu a ze dovedl namluvit
svému ansamblu, Ze on, jak osoba, se vlastné ztraci v tvorbé hercti. Je také zajimavé, ze skoro
kazdy ucenlivejsi herec Stanislavského se stal sam diive nebo pozdéji samostatnym
rezisérem. Nevime tedy, zdali neni vétsi cena Stanislavského v tom, Ze zalozil §kolu rezisérq,
nez v tom, ze podle mého osobniho tsudku, zakryval svoji individualitu plastém tzv. herecké
svobody. Jsem ovSem piesvédcen, Ze prace jednoho reZiséra miiZe byt rozd€lena mezi n€kolik
lidi. Nemohu si ovSem nikdy predstavit divadlo, ve kterém by nebyl alespon ukryt takovy
n¢jaky profesor, ktery by pod zdanlivou svobodou svého ansambl neskryval vlastni svou
funkci, to jest funkci tviir¢iho reziséra. Madme ditkazy, ze jsou na svété divadla s velikolepymi
herci, kterd hraji velmi Spatné divadlo, a Ze jsou naproti tomu na svété divadla s velmi
Spatnymi herci, kterd hraji dost dobré divadlo. Ta prvni divadla, myslim divadla, kde dobfti
herci jsou, hraji tieba bez planu, a ta druhé divadla, totiz ta, ktera mayji tteba Spatné herce,
dokézi svoje dobré divadlo, svoji dobrou Uroven divadelni tvorby jen proto, Ze maji tvirci
plan. Skute¢né historicky ptiklad pro to, kdy rezisér je rozdélen do n€kolika osob, jsem nasel
v Moskvé ve Vachtangovové divadle. Tam pfi pfedstaveni hry Intervence od Slavina, velmi
talentovaného spisovatele ve smyslu dobré dramatické koncepce, jsem vid¢l, co to je hra

bez pevného tviir¢iho planu. Kazda scéna byla jakoby stavéna od jiného reziséra a nejen to.
Ke kazdé scén¢ jako by byl naschval vybiran vytvarni zcela odlisného typu od téch ostatnich.
V tomto piedstaveni hrali skutecné nejlepsi herci Sovétského svazu, a piece, anebo prave
proto, jejich hra neméla jednoticiho stylu a vétSina z nich hrala tak, jako by chtéla sviij vykon
stavet na tkor vykond druhych. Vibec vidét predstaveni ve Vachtangovové divadle, vSechna
piedstaveni, hrand timto divadlem po smrti Vachtangovové, musi pfipadat kazdému divaku,
zvyklému na jevistich na dramatickou jednotu, jako souhrn znamenitych sice, ale pfece jenom
ruznorodych uméleckych kvalit. Skoro kazdy herec Vachtangovova divadla je ve svém
vykonu symfonicky. Ale pfedstavte si, Ze by na jednom koncerté hraly nejlepsi orchestry
najednou skladby od Debussyho, Beethovena, Skrjabina a Janacka, jaky by to byl jarmark,
ptestoze jednotlivé orchestry a jednotlivé skladby maji vysokou kvalitu. Potadek! Zakon!
Proc¢ bojuje pracujici lid o novy fad? Protoze vidi v tomto novém fadu pro sebe vétsi svobodu
nez v fadu starém. Pustit jen tak z ni¢eho nic na jevisté fadu genidlnich umélcti, znamena
bezhlavy chaos. Musi zde byt néco, co ptivede tento chaos do potadku. Je to nebo bylo by to
nakonec jedno pro vyvoj dobrého divadla, jestli by tento pofadek na jevisti ucinila osobnost
reprezentovana jednim ¢lovékem anebo kolektivem. Ale né¢kdo to byt musi — jeden anebo
vSichni. Nezndm v historii divadla zadny ptiklad, kde by deset lidi se shodlo o jediném
jevistnim potadku bez ptipravy a bez piredchozi dostatecné domluvy. I komedie dell arte méla
veliky historicky pfipravni akt pro kazdou z postav, kterd ji vytvarela. Kazdy typ, at’ jiz to byl
Harlekyn nebo Pulcinella, kazdy typ komedie dell arte historicky vzrostl z kraje, z kterého
pochézel, a kazdé gesto, zadhyb na Satech, maska a dialekt feci tohoto typu byl pfedem urcen
tradici, a to takovou, jako od téch dob se nikdy na jevisti neobjevila. Snad jediné mizeme tuto



tradici vystopovat v lidovém uméni, kde se shledame s ptisnymi pravidly, jakym zpiisobem a
v jakém prostiedi a dokonce i v jakém casovém poradu musi byt hran ten neb onen typ lidové
komedie nebo ta neb ona hra. Jenom takova tradice mohla naptiklad ur€it, jak ma vypadat hra
Zebravy Bakus, ktera se hrala jesté roku 1870 na Milevsku. Hra méla piesné uréené osoby, a
to: Bakusa, jeho Zenu, jejich syna, jejich dceru Markytku, pak hral v této hie Markytéin
Kalédn, Pobéhlik, Hrobat, ¢tyti nosi€i, Laufr a flasinetat. Byla urcena doba, coz je proti umélé
divadelni praxi velmi zajimavym poznatkem. Hra ,,Bakus® se mohla hrat jen v pondéli a utery
masopustni, a to zas jen jedna scéna z této hry, totiz priivod méstem a po hostincich. Druha
scéna této hry, a totiz pochovani Bakusa v potoce, se uz sméla odbyvat jen na Skaredou stfedu
rano po m$i. Nikdo pfece nebude tvrdit, Ze tato pravidla urcoval n¢jaky rezisér v nasem slova
smyslu. A prece zékon tohoto druhu si dnes nemtize vymyslit ani celé divadelni konsorcium
uz jen z tuho divodu, Ze by to narazilo na repertodrni potize. Hra ,,Bakus‘ méla

bez vytvarnika a bez navrhovatele kostymu tradici, ktera zde nahrazovala tvir¢i osobnost
pfesné stanovenymi pravidly, ktera urcovala, jak maji vypadat kostymy a jak ma vypadat
prostor, ve kterém se bude hra odbyvat. Bakus mél kostym v celku, to jest vestu spojenou

s kalhotami vzadu na zapinani tak, jak to nosi nebo nosivali mali chlapci. Z tohoto kostymu
mu koukaly rukavy civilniho kabatu. Kostym byl velmi Siroky a byl usit z reznych pytli a
vycpan hrachovinou. Kraje kalhot u bot byly shrnuty a pfivazany provazem ke kotnikim.
Paruku m¢l Bakus s copem a ozdobenou stuhami. Na paruce mél pfipevnénu noc¢ni ¢epicku

s trapeckem. V rukou nosil v jedné velkou sukovici, v druhé korbel, z n¢hoz si obc¢as ptihybal
a ktery pii hfe v hostinci piedaval synovi. A nejen Bakus, 1 ostatni herci této hry méli presné
stanoveny tvar. Bakustiv syn musel byt hrbaty, musel mit pokfiveny oblicej, nos na jedné
stran¢ obliCeje a usta na stran¢ druhé. Proto Bakusiiv syn nosil Skrabosku, na které byly
piipevnény jeste kudrnaté Cerné vlasy. Nosil ¢erny klobouk a starodavny dlouhy ¢erveny
kabat. M¢l zelenou vestu, Zluté kozenky po kolena, zelené puncochy a v ruce htl. Bakusova
zena nosila selsky stary odév. Kratky kabatek tésné k télu, na ramenou Siroky, s varhankami
na ktizi. Sukni méla kratkou, ale Sirokou a s ¢etnymi zahyby. Dole na sukni nosila Siroku
pentli, dal méla Sirokou zéstéru, kterou svazovala pentli a kterd se musela lisit svoji barvou
od barvy sukné. Cervené punéochy, vysoké §nérovaci botky, barevny $atek uvazany na babku
a v ruce slaména mosna doplnovaly jeji kostym. Markytka méla ptedepsany dokonce i

na zapésti naramky se fetizky, musela v ruce drzet slozeny Satek s penéZzenkou a musela mit
krajkovy krejzlik na kostymu a koraly. Kalan nosival Siroky ¢erny klobouk s ¢ernym pefim. A
pod kloboukem podle tradice musely mu viset prameny ¢ernych vlast na konci zahnuté

do Sestky, kterym se tikalo proto ,,Sestasedesat®. M¢l predepsany blyskavé knofliky. Okolo
téla nosil vysivany kozeny opasek, zdobeny pavim petfim. A ,,viibec byl pfistrojen jen jako
svetak z cikant®, jak fika Vilém Jina ve svych pamétech na hru s Bakusem. Z masky hrobate
je velmi zajimavy detail, Ze musel mit jednu kapsu kabatu obracenou naruby a ze nesmél mit
knofliky jiné nez dfevéné. Chodil jen v dievéakach, z nichz mu musela koukat slama. M¢l také
zajimavou rekvizitu: kolecko, se kterym jezdil tak, Ze je mél obracené dnem vzhuru.

Pti pochovavani Bakusa vezl na obraceném koleCku Bakusa na hromadu snéhu, kterou si
predtim na namésti nahézel. A hle, i v této hie najdeme stopy po harlekyniad¢. Laufr
naptiklad mél kostym vcelku, ktery zapinal na zadech, ktery byl tak barevny, ze napft. leva
kalhota byla ¢ervena, prava bild, leva polovice prsou bild, prava cervena, a ¢epici mél
Spicatou, velmi strakatou, a na krku Siroky krejzlik a v ruce ptislovecnou harlekynskou
placacku. Hle, jaka rezisérska osobnost je zde tradici zastoupena. Hle, jak malicherné jsou
feci o vSech téch, ktefi tvrdi, ze dnesni divadelni tviirce znasilnuje individualitu herci.

V tradici lidovych her se ndm typicky ukazuje, jak sam lid si z nedostatku dobré kultury,
kterou mu panstvo vzdycky upiralo, jako upira dnesni burzoa kulturu pracujicimu ¢lovéku,
hle, jak si tento lid ,,znasilfioval svoje herce, svoje hry a svoje uméeni. Zda se mi, ze vSechno
to mluveni o znasiliiovani autord, hercii a vitbec o popirdni néjaké té individuality modernim



rezisérem je mluveni pro kocku, a mluvi se tak jen proto, aby se zakryvala pohodlnost, aby se
omlouvalo lajdactvi a aby neinteligentni lidé m¢li ptilezitost se také n¢jak ,,zajimaveé™
vyjadrit.

Casto se tvrdi o nékterém z hereckych vykonii na modernim jevisti, Ze neni hran,
nybrz rezisérem modelovan. V zasad¢ toto tvrzeni neni tak ptili§ vzdaleno pravdé. Moderni
rezisér skutecné modeluje dramatickou postavu z hereckého materidlu. To ovSem neznamena
a také ani nemiize znamenat, Ze by herec byl na jevisti pouze jako néjaka modelovaci hlina,
ktera je takova, jak do ni sochar-reZisér zaboti své prsty. Vymodeluje-li reZisér z herce
postavu, kterou dramaticka ptedloha predpoklada, vdechne zaroven do této hliny zivot, ktery
zije samostatné od téch dob, kdy si tento herecky golem poprvé promne své oc€i, aby vidé€ly
tak, jak je jim dano vidét prostiednictvim formy, kterou rezisér vymodeloval. Casto se stava
na oficidlnich scénach, Ze v dialogu jeden herec nereaguje na hru herce druhého. Zapomina
se, ze jiz v tom okamziku, jakmile pfichazi na scénu postava, na scénu, kde uz jina postava
pred tim nasla své dramatické umisténi, Ze vSechno od ptfichodu az k ukonceni dialogu se
musi dit v ur¢itém presné stanoveném rytmu, ktery vyveéra nejen ze situace, ale i z vlastniho
téla hercti situaci hrajicich a z prostoru, ve kterém se situace odehrava. VéEtSina hercli na svété
neumi chodit. VétSina hercli neumi ani tak jednoduchou véc, jako je podani ruky. Mnohdy je
citlivému vytvarnému oku pravé utrpeni videt na jevisti, jak herci pozvedaji Salek kavy
k Gstim. Jediné, co vétsina hercti viech jevist, tedy nejen v Ceskoslovensku, ale i ve Francii
nebo v SSSR opravdu umi, je ustaviéné zapalovani si cigaret, coz dé¢laji opravdu s technikou
virtudzni, a pak vytecné ovladaji také pohyb rukou do kapes. V mnoha ptipadech nedovedou i
velmi prosluli herci mluvit v dialogu jeden s druhym. Nedovedou to proto, protoze se ve své
praci cely Zivot koncentrovali jen na péstovani svého osobniho vykonu bez ohledu na to, Ze
v jevistni praxi se musi povet§ing osobni vykon podfidit celku. Obycejna véta, jako je pozdrav
,»dobry vecer*, ma tolik variaci, kolik je dramatickych situaci, ve kterych se tento pozdrav
tika, kolik je charakterq, které tento pozdrav vyslovuji, komu to vyslovuji, jaka situace
predchazela pred timto pozdravem a co se stane po vysloveni tohoto pozdravu. ,,Dobry vecer
fekne jinak Clovék, ktery néco zakryva pied ¢lovékem, kterého zdravi, nez ¢lovek, ktery
pfinasi svému partneru piijemnou novinku. ,,Dobry vecer* fekne jinak matka, které¢ umira
dité, nez zena, kterd ¢eka milence. Jinak zdravi timto pozdravem clovek, ktery ma za sebou
tézky namahavy den, plny spéchu a shaiky po existenci, nez ten, ktery cely den prolezel
na pohovce pfi ¢teni napinavého romanu. Pozdrav ,,dobry vecer* fekne jinak clovek, ktery
pfichazi na scénu po hudebnim intermezzu, nez ¢lovek, ktery timto pozdravem zacind hru
po otevieni opony. Herec, ktery si v koncentraci na sviij vykon neuvédomi, zZe jeho umeéni
zacina zit teprve tehdy, az kdyz je zaclenéno do urcitého procesu, takovy umélec neni
schopen vytvaret vykon, ktery by pusobil, vykon, ktery by prospél dramatické piedloze. Pro¢
existuji jeste partneti slavnych hvézd? ProtoZe tyto hvézdy potiebuji nékoho, kdo by jim
nahraval situace, ve kterych by ony excelovaly. V tom okamziku, kdy herec v prostoru ucini
své prvni gesto, je vylouceno, aby jeho spoluhra¢ mu neodpovédél v urcitém rytmu, ktery
navazuje na rytmus gesta jeho partnera. Ale kdyz si herec sam vytvaii svou vlastni roli, stane
se mu velmi Casto, a dokonce se musi piihodit, Ze se nezabyva ani v nejmensim rytmem a
zpusobem hry svého spoluhrace.
naaranzovat, mize mu vymodelovat vSechno od pohybu v prostoru az po masku, muze jeho
postavu svétlem piekreslit nebo dokreslit, ale jedno nemtize: dat mu jeho prozitek.

Bez prozitku neni hereckého vykonu, bez prozitku stava se herec vice ¢i mén¢ dobte
naaranzovanou loutkou. To uz neni véci reziséra, dat herci prozitek. Ten dava herci jeho
génius a jeho talent. Pfed nami i po nés byl a bude jediné takto vyjadifovany herecky talent a
herecké tvotfeni. VSimnéme si jesté hereckého prozitku ze stanoviska tzv. rutinérskych Sablon.
Dédicem slavného Dottora s pfimiSenim nékolika stranek charaktert takového Pantalona,



nebo chceme-li jit jesté dal, takového Bfichopase, zrodil se v herecké hantyrce v nasSich
casech na vSech jevistich trvajici typ bonvivanta. Stejné tak bychom mohli vystopovat historii
tzv. ,,komickych starych“ nebo tzv. ,,charakternich komiku*. Pro¢pak asi miizeme na scéné
zhlédnout Ctyti Sablony bonvivant(, nichZ jenom jeden bude genialni vykon? Proc asi, kdyz
vsichni Ctyfi maji za sebou stejnou tradici a kdyz vsichni vlastné hraji osvédceny typ? Protoze
jenom jeden z nich ptfindsi do svého typu prozitek. ProtoZe jenom jeden z nich neziistava
mechanicky na povrchu své Sablony a vytvaii kolem sebe ono dramatické napéti, které je
jediné prozitek schopen umoznit. Budeme muset byt vé¢né v praxi i v teorii vdécni takovym
pedagogtim, jakym byl napt. Stanislavskij, za pfesné stanoveni toho, ¢emu dnes mizeme fikat
prozitek.

Casto se mluvi a piSe o tom, Ze moderni architektura znemoZituje na jevisti herci jeho
volny pohyb. Oh, této volnosti! Ten, kdo takovouto véc tvrdi, mél by si prostudovat poradno
antické divadlo!

Ve starém Recku nosil herec koturny, které mu znemoznovaly jakykoliv jiny pohyb neZ pravé
ten, ktery potieboval dramatik, tehdejsi rezisér a choreograf, a usmérnovaly herctiv pohyb

do takové dramatické koncepce, o jakou usiloval tehdejsi divadelni fad. Ve starém Recku
nasazovali si herci masky, které v principu nejsou viibec zadnym volnym mimickym
projevem, a tika-1i dnes historie, Ze si je nasazovali proto, aby vynikly ur¢ité mimické linie
hry, pak to je zase jen dokument proti tzv. mimické volnosti hercti, protoZe pfi nasazovani
masek se jednalo zas jen o to, aby herctiv vykon byl uritym zptisobem usmérnén podle
tehdejSiho dramatického fadu. Pfivrzenci tzv. ,,herecké svobody a volnosti® by se m¢li poucit
z historie divadla o tom, Ze ve vSech epochach az do minulého stoleti existovaly urcité rady,
kterym se herec nesmél vyhnout, mél-li byt nazyvan viibec hercem. Teprve nasSe stoleti
objevilo néco, na ¢em by chtéli zastanci ,,herecké volnosti* dnes ustavicné trvat. Teprve nase
stoleti zlomilo ¢astecné onen stavovsky fad, ktery si historie vyvojem hereckého femesla
ustanovila. Ve snaze o pfiblizeni hercova vykonu dnesni skute¢nosti odhazovala divadla
strnulou pdzu minulych herct a nahrazovala ji, pokud to §lo, pfirozenym pohybem. Ovsem,
bohuzel, nepodatilo se novatorim v tomto smyslu objevit novy tad, ktery by stmelil
roztfisténou snahu po pravdépodobnéjsim hereckém vykonu, nezli je ten, ktery nam historie
strnule odkazovala. Hercuv tzv. pfirozeny pohyb byl a je jesté¢ dodnes v ustavicné kolizi

s prostorem a se snahou o novy jevistni skladebny fad. UZ od doby, kdy genialni francouzsky
herec Talma provadél prvni reformy herectvi, ptedvidajici dnesni divadelni snahy, datuje se
tento ustavicny rozpor herce s materialem. Nesmime zapomenout, Ze v tehdejsi dobé az

do pocatku XIX. stoleti Slo vlastné o boj za hereckou tvorbu, osvobozenou od zvyku a

od praxe dédéné z otce na syna. Historické ptiklady boje o kostym, to jest o pravdepodobnost
hercova zjevu, jsou nékdy az groteskni. Tak napiiklad v XVIII. stoleti zpévak Caillot, kdyz
m¢él hrat vecer na predstaveni sedlaka, oblékl se do rozedranych Satl a zaprasenych bot
jednoho venkovana, kterého nasel na ulici. Touha po pravdépodobnosti byla jiz tehdy tak
velika, ze si herci objednavali originalni Saty ze zemi, ve kterych se odehraval d¢j. Tradi¢ni
kostymy barokni Francie Skrtily herce v projevu tak, Ze byli schopni téch nejpodivnéjsich
nestylovosti, které by dnes na jevisti dopadly jako ta nejmodernéjsi basnickd metafora. Tak
naptiklad herec Talma vystoupil roku 1789 jako tribun Proculus ve Voltairové hie Brutus

ve starofimském uboru, o ¢emz se ndm zachovava anekdota, ktera je typické pro tehdejsi
pomeéry. Jakmile Talma vstoupil v originalnim fimském uboru do barokni scény, uvitd ho jeho
partnerka pani Vestrisova, oble¢ena v barokni kostym, zdéSenym vykiikem: ,,Talmo, vy mate
nahé ruce! Na to ji Talma klidné odvétil: ,,Jako stari Rimané!“ ,,Ale vy ani nemate zadné
kalhoty,” div neomdléva Vestrisova. ,,Rimané je nenosili,* na to klidné Talma. A tu ctihodna
pani Vestrisova si odlehc¢ila jedinym zvu¢nym slovem : ,,Prase!* Od téchto dob az dodnes
souboj stylu s pravdépodobnosti nepiestal. Herci a hlasatelé¢ jejich ,,volnosti* jdou ve své
bezradnosti v jevistnim fadu tak daleko, ze jsou ochotni prohlasovat jediné ten herecky vykon



za volny a svobodny, kdy se herec jevistém prochazi ,,jako v zivoté*, ktery neptindsi

do pfirozeného pohybu hercova viibec zadny fad. Herec stylovou bezradnost nahrazuje
nanejvyse preexponovanou pézou odkopirovanou z prostého zivota. Pfedstavime-li si, ze
Zebracka opera méla ve staré Anglii premiéru v kostymech, které tehdy vladly u dvora, a Ze
dvur sed€l pfimo na jevisti, takze herci hrali tehdejsimu panstvu ptimo clo tvare, napada nas,
co by asi fikalo panstvo dnesni, kdyby je reZisér posadil na jevisté a kdyby herci hrali

v kostymech, které dnes nosi statnici na slavnostnich recepcich a kdyby napt. Macbeth mél
na krku faddovou stuhu néjakého vyslance, pod pazdim portefeuille, frak a cylindr. Touha

po pravdépodobnosti nesmi hranicit s nevkusem, ktery by se opicil po stylu své doby tak, az
by to starlo kazdym dnem, ktery by pfinasel né¢jaké novinky. Volnost a pfirozenost hry
véerejsi, na které nebylo viibec nic nikomu napadné, mize zitra byt kdyz ne groteskou, tak
jiste alespon metaforou. Ditkazem toho tvrzeni jsou jiz rok staré filmy, pfi nichZ uz se musime
malinko pfemahat, aby nam nebyla sméSna ta neb ona herecka, oblecend piesné v mode
minulého roku. Ne nadarmo si libuje F. A. Subert nad pomijejicnosti hereckého vykonu. Ve
své studii o Karlu Simanovském tika doslova: ,,Herci smrt neubliZuje, nybrz pfimo prospiva.
Po kazdém jiném umélci, ktery neni umélcem dramatickym — po spisovateli, malifi,
hudebniku, sochafi, architektovi, zistanou dila, na kterych mozno ve vécech pozdéjsich
kontrolovati usudek, jejz o nich pronaseli jejich soucasnici. A dobry tisudek v nejednom
pripad¢ se zvraci tou pouhou okolnosti, ze vkus potomki byva jinaky nez jejich otct. Jiz tou
zménou vkusu neb 1 ur¢itych uméleckych nazorta opadava, ba i padd mnohé jméno, které své
doby se skvélo.*

Zastanci tzv. ,,herecké volnosti* narazeji patrné pii svych vytkach modernimu jevisti
nejvice na prostorové feseni. Predtim jeste, nez se pokusime rozebrat i tuto ¢ast ,,herecké
volnosti“, nemohu nepfipomenout jednu historku, kterou jsem zazil za své praxe
na oficidlnich scénach. Budiz mné¢ dovoleno, abych vynechal jména osob, o néz jde, a také,
abych nejmenoval misto, kde se tato historka udala. Kratce, byl jsem pfitomen na jedné
zkousSce svého kolegy reziséra, ktery v jistém kuse postavil na jevisté dost pravdépodobny
pokoj, ve kterém mél hrat velkou tlohu herec dost prosluly na to, aby si, jak se fika, nedal
od n¢koho do své véci mluvit. A ted’ mlj nest’astny kolega zac¢al milého herce aranzovat.
Nemohu fici rezirovat, protoze ani prostor, ani celd metoda prace se tak nedala nazvat. Ale jiz
pii pouhém aranZovani nastupu projevil zminény herec takovou energii v odporu proti
kazdému jeho umisténi v kulisach pokoje, Zze mi to do smrti z paméti nevymizi. A proto
nemohu zapomenout na nejhlavnéjsi argument tohoto herce, ktery pronesl v roz¢ilené debaté
s kolegou rezisérem. ,,J4 jsem piece majitelem tohoto bytu, ne?* kiicel herec do ztemnélého
hledisté. A odnékud ze tmy odpovidal nesmély hlasek reziséra: ,,Ano, ale to neni byt, jak racte
podotykat, to je jevisté, a pokoj racte chapat jen jako kulisy.” ,,Vy mné nebudete nic
vysvétlovat, ja uz jsem dvacet let u divadla, a proto musim védét, jak se mam chovat ve svém
pokoji. Je to mij pokoj a ja se v ném budu chovat tak, jak budu chtit.“ To je podle mého
usudku nejtypictejsi priklad ,,herecké volnosti, kterd se jevi v tom, ze se herec v premiie
fantazie o pravdivosti prostfedi, ve kterém ma hrat, brani kazdé¢, podle n¢ho,
nepravdépodobnosti, kazdému prostoru, ktery vypada jinak, nez jak on si pfedstavoval
upraven¢ jevisté podle autorskych poznamek. Stalo se mn¢ za mé oficialni praxe, ze jsem
musel herci dlouho vysvétlovat, pro¢ ma byt obracen zaddy k nékomu, s kym mluvi, a pro¢ mu
to nema fikat pfimo do obli¢eje. Marn¢ jsem tomuto herci vykladal, Ze ani v Zivot¢€, na ktery
on se tak odvoléaval, nemluvi lidé tak, ze by proti sob¢ stali ustaviéné tvari v tvar a ze se
¢loveék obraci na druhého jediné tehdy, kdyZz pronasi nékteré véci s dirazem nebo kdyz chce
bezpecné vidét, jakou reakci vyvola jeho fe¢ na obliceji druhého. Stejné tak velikou potiz ma
dvefii ram. Tim spiSe, kdyz na vSech normalnich scénach vSecky zkousky mimo generalky se
odbyvaji v naznakovych dekoracich. Casto jsem si myslil, pro¢ oficialni divadla viibec davaji



délat vypravu, kdyz maji néco tak kouzelného, jako jsou naznakové dekorace, ve kterych i ta
nejhloupéjsi zkouska vypada nakonec zajimavéji nez generdlka v kostymech a v dekoracich.
Mluvilo by pro tuto mou myslenku jesté také to, ze herci nevykli hrat v téchto naznacich,
ovladaji ndznakovy material daleko 1épe nez kulisy, které obehravaji teprve pii generdlce a
do kterych se dostanou vlastné strasn¢ nevinné az na premiéte. Vidél jsem zkousky,
ve kterych se hralo na ludvikovskych kieslech pod renesancnim obloukem, misto dveti byl
holy ram ze syrového dreva, k selskému oknu vedly schiidky ze starého odlozeného
romantického lesa a pozadi k tomu tvoftily obracené kulisy z oper, na kterych bylo napsano
,»Aida, ¢islo 11, vedle toho ,,Hubicka ¢islo I11*, a v tom vSem se pohybovali herci, ktefi fikali
text tak lajdacky, ze uz to zacinalo byt krasné, protoze jsem obsahu vitbec nerozumé¢l a
vypadalo to jako né¢jaka zajimava snova basenl. Tento materidl si ov§em herci mohou velmi
dobfie ob&hat. Ale na premiéie se jim tiebas stane, Ze musi chodit na Sikmé plose, zatimco byli
zvykli chodit na rovné podlaze, ze namisto schudki z lesniho zati§i musi vyslapavat metrové
schody a Ze namisto do ludvikovského kiesla padaji docela bezradné do klubovek. Kdyby
herctv protest proti omezovani volnosti pohybu $el na tuto adresu, pak by byl tplné
hledistém a jeho projev a specialné jeho projev fyzicky se nesmi brzdit nepredvidanymi
piekazkami, které mu nastavi do cesty nepiedvidavy rezisér. Stejné tak uz jsou davno pry¢
ony doby, které stilj co stlij nutily herce, aby skékal, kdyz k tomu viibec nema zadného
davodu, anebo aby se zbyte¢né v kieCich valel po zemi namisto toho, aby mluvil normalné.
Staré trhani kulis a tahani napovédy z boudy nahrazovat novym efektem lezeni po Zebiiku a
skakani z prvniho patra je v efektu jedno a totéz. Hra musi mit pfedevsim divod. A chci jit 1
tak daleko, Ze musi mit divod i tehdy, vytvaiime-li jeviStni basen. Kvét, ktery se na jevisti
rozviréa a jehoz nadprimeérnost vyvolava davno zapadlé predstavy détskych snti, kvét, ktery
krvaci velkymi rudymi slzami pii mileneckém duetu, je pfi své metafori¢nosti odtivodnitelny.
Milenec, ktery tupi svoji milenku a vybéhne nad celou spolecnost po tficeti schodech
do ¢tyfmetrové vysky, aby odtamtud tim hlasitéji a tim napadnéji pronésel své tupici véty,
vybéhl po téchto schodech jisté ne pro efekt, jak nam to genidln¢ ukézal Mejerchold ve své
inscenaci Damy s kaméliemi, ale vybehl do této nadmérné vysky proto, aby jeho gesto a jeho
Volnost, kterou v§ak podmiiiuje stavba vSech véci na jevisti k tomuto tc¢elu postavena.
/1938/

Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. UZiti tohoto dila
je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uZiti, zejména rozmnozZovani nebo
poskytovani tretim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152 trestniho
zakoniku.



