- Z4mérem prace bylo utlumit rezisérské vidéni epického herectvi, jez
v deské teatrologii a divadelni kritice prevlada a jez opomiji praves ty rysy, které
Jsou pro hereckou tvorbu podstatné. Naopak diiraz, ktery je v praci kladen na
samotné texty, vyplyva z podstaty epického herectvi a Brechtova epického di-
vadla, Brechtiv herec, soudasti jeho# tvorby je zietelny postoj ke spoledenské
realité, by si mél byt védom ideového zéméru celého dila, a tudiz ijeho dra-
maturgie. |
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brechtovské
herectwvi...



 epické divadio

Termin epické divadlo zadal pouZivat Erwin Piscator pro oznadeni svych ex-
perimentt na poéatku dvacatych let 20. stoleti. Piiklon k epickému zobrazeni
divadelni udélosti byl od samého podatku podnicen dramaturgickymi snahami
o spoledenské a politické piisobeni divadla na divaky a, skrze divaky, o zménu
usporadani spoleénosti. Piscatorovo politické divadlo se inspirovalo agitaénim
divadlem, které se objevilo v Rusku po revoluci v roce 1917 a béhem nasledu-
jici obdanské valky. Je nutné je chapat podobné jako politickou agitaci, jako kul-
turni dinnost v §iréim smyslu. Piscatorovo politické divadlo prekraduje hranice
umélecké tvorby s cilem provokovat, agitovat divaka, privést ho k vétii zaan-
gazovanosti na uspofadani svéta, ve kterém Zije. (Pavis, 2008, 21) Témito mi-
E moumséleckymi ¢ili piekraduje hranice tradiéni estetiky a nelze proto na néj
}E uplathiovat jeji kategorie. Piredehfidce divadelni agitky a politického divadla
miiZeme dle Pavise spatfovat v jezuitském divadle s cili didaktickymi a mora-
‘ listnimi nebo ve §panélskych autos sacramentalis. _

! Erwin Piscator se na podatku dvacatych let 20. stoleti pokusil pFekrodit
' omezené prostiedky do té doby v Némecku nejprogresivnéjiiho sméru, natu-
ralismu, ktery podle Piscatora pouze konstatoval existujici poméry. Inspiraci
nagel v Zolové epickém (roménovém) naturalistickém zobrazeni skuteénosti.
(Piscator, 1971, 31)

Prvni zamérné vedeny pokus o epické drama, jak znél podtitul inscenace,
se uskutednil v roce 1924. Piscator inscenoval hru Alfonse Paqueta Prapory
v berlinské Volkshithne. V nejéist#i podobé se pfedstavu epického divadla poda-
¥ilo naplnit v roce 1927 vinscenact Svejka, na které se podilel mlady Brecht jako
jeden z dramatizitor.

ReZisér Erwin Piscator ve svych inscenacich vyugival k zobrazeni epické
§ife pfednd prostfedky technického charakteru do 1é doby v divadle ziidka
poutZivané, napt. projekee dokumentarniho filmu namisto kulis a dekoraci nebo
projekee statistiekych Gdajti o stavu soudobé ekonomiky. Projekce mély funkei
objektivniho zéznamu konkrétni skutednosti, kters se vztahovala k pfedvidéné
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jevidtni udalosti. Tuto exaktriost a objektivitu chapali tviirei inscenace jako ob-
jektivizujiei princip na zpsob antického chéru. Piscator ve svich inscenacich
uplatiioval i princip montéaZe, stavebni postup znédmy z filmové tvorby, zobra-
zujici skutednost skladbou diléich &asti. '

Povaletnou generaci evropskych divadelnikd ve dvacatych letech mocné
zasahl vliv ndmého filmu. Technické dispozice némého filmu inspirovaly Pis-
catora k vyuziti titullcd, které v némém filmu popisuji a shenuji d&j. Podobné
jako Mejercholda, pFivedla Piscatora montéZni a stfihova struktura filmového
zobrazenik rozbitijednolitého jevistniho prostoru v ndkolik prostord hernich,
usporddanych simultanné. ' o

Brecht mnohé z téchto Piscatorovych experimentii pfejima a dale rozviji.

" Li&i se véak od ndj poziei autora-basnika, potencidlniho tviirce nové epické dra-
matiky a p¥ipadného spolureZiséra vlastnich text. Od spoluprace s Piscatorem
miZeme postupy epického divadla sledovat v celé nésledujiei Brechtové tvorbé
v riiznych modifikacich, pFidem? Brecht klade diiraz na rozvijeni postup epic-
kého divadla v oblasti textu, herectvi a vziahu jevisté a hledisté. Brechtdv zajem
o hudbu a scénografii v ¢pickém divadle a vétiina nalezenych prineipll v téchto
oblastech vzesla ze spoluprice s vitvarnikem Casparem Neherem a hudebnﬂcy
Kurtem Weillem, Paulem Dessauem a Hannsem Eislerem.

Brecht ve svych inscenacich pouZiva, stejnsd jako Piscator, sunultanniho
uspofadani hernich prostori v rdmei jednotného prostoru jevistnihe. Na roz-
dil od néj k tomu viak potfebuje minimum jevistni techniky a simultaneitu bu-
duje dvoji i vicerou herni situaci. ‘

Pateri Brechtovy reformy se stal; podobné jako u Piscatora, angaZovany
vztah k mimojevistni skutednosti z pozice marxismu. Dramaturgicky nejhyb-
néjsim momentem je inspirace Marxovymi Tezemi o Feuerbachovi, konkrétné
11. tezi, ktera zni: ,,Filozofové svét riizné vykladali: jde viak o to jej zménit.”
(Marx, 1946, 63), jeiiZ otisk méZeme vysledovat v Brechtové stati Dd se dnesni
svét zobrazit na divadle? V jejim zavéru Brecht odpovida: ,da, aviak jenom
tehdy, pojimame-li jej jako svét, ktery lze zménit.” (Brecht, 1958, 9) Timto po-
jetim piekraéuje Brecht tradiéni ideu zobrazeni jako zrcadleni skuteénosti.
Zobrazena skutednost nemé pouze zreadlit realitu, mé zaroven provokovat di-
vaka k potiebé tuio realitu ménit.
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Pokud se Brecht zamé¥il ve své tvorbé na mo#nost zobrazeni a zménitel-
nosti existujiciho svéta, nutné unéj muselo dojit k odvratu od subjektivni a in-
dividualni tematiky. Se zamysilenou proménou funkce divadla souvisi pak
i proména vztahu k divakovi. Politickd angaZovanost, agitace, pfipadné pro-
pagace komunistickych ideji si vynutily akeentovani prostFedki, které by di-
vakovi umoznily jasné a nizorné poznani a porezuméni zobrazovanému déji.
Proto Brecht vyzdvihuje racionalni, uvédomovaci stranku zobrazeni na ikor
strinky emocionalni. Racionalni zaméreni zase ovliviiuje vfrbér zobrazovacich .
prostPedk) smérem k vécnosti, konkrétnosti, didaktiénosti, mednodusem ty-
pizaci nebo #urnalistické aktualnosti.

Divadeinik Brecht si byl zdarovei védom potieby zabavnosti nauéného a di-
daktického divadla, proto se v jeho tvorbé objevujf vedle véenosti a konkrét-
nosti i naivismus, humor, akeentovand ludiénost nebo prvky blizké barokni
koneepei ,scholy ludus®,
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brechtovské epické divadio

prvni inscenace

Agkoliv se v Cechach Breeht jako divadelnik evropského formétu proslavil uz
roku 1928 Trigrodovou operou, budu se v této kapitole zabyvat dvéma insce-
nacemi, které byly uvedeny v roce 1931. Jsou to opera Vzestup a pdd mésta
Mahagonny a_hra Muz jako muzZ. Spojuje je, kromé totozného roku uvedeni,
programové pouziti postupti epického divadla a Brechtova potieba tyto postupy
piesnéji formulovat v polemice s prijetim inscenaci soudobou kritikou. Brecht

- obé& inscenace stce tvoril iz ovlivnén studiem marxismu, jeho vychodiska jsou

viak v textech zaznamenatelna pouze implicitng. Stejné jako THgrosovd opera
jsou zacileny pfedné jako provokativni polemika proti luzivnimu méstackému
divadha a jako kritika kapitalismu v obecnéj3i roviné. K t&mto inscenacim, na
rozdil od‘povéleéng’rch, uvedenych v Berliner Ensemble, neexistuje zdznam, ze
kterého bychom mohli vyvozovat konkrétni postupy epického divadla a herec-
tvi. Neozvudeny filmovy zdznam &asti piedstaveni MuZ jako muz z roku 1931
je pro Ucely studia epického herectvi nepouzitelny.

Hry spojuje postava vdovy Leokadje Beghbickové. To, co je po stranee ob-

sahové odliuje, jsou moralizujici tendence v opefe Vzestup a pdd mésta Ma- .

hagonny a existencidlnd ton ztraty identity ve hie MuZ jako muz.

muz jako muz
Hra Muz jako mug, jejtz podtitul zni Proména nakladace Galy Gaye ve vojenskych
ubikacich Kilkoy v roce devatenact set dvacet pét, byla napsana v letech 1924 az
1925. Poprvé byla uvedena v roce 1926 v Darmstadtu, berlinské premiéra byla
roku 1928 ve Volksbiithne. Druhd, zkricena verze hry méla premiéru v berlin-
ském Staatstheater v roce 1931. (Brecht (a), 1968, 139) Inscenaci reziroval
Brecht spoleéné s Ernstem Legalem. Pro porozumeéni inscenaénim postuptm
brechtovského epického divadla je podstatné pravé posledni zminénd inscenace.
Pro text této hry je charakteristicka strohost, jednoduchost a naivistic-
k¥ tdn. Expozice je vytvofena v nékolika malo tazich a uvadi pfimo do dé&je.
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Sdélovaci funkce feéi je v ni explicitni. Repliky neodkazuji k podiextovym vy-
Znamovym vrstvam, k zamléovanym motivacim v jednani postavy, jak je znime
napriklad z dramatiky ibsenovské & éechovovské. Dale je pro tuto hru cha-
rakteristické, ze dilél éislované scény lze chapat jako samostatné celky. Zpra-
vidla jsou uvozeny komentaiem. Tento uvozujici komentaf herni situace tak
vytvaii daldi sémantickou vrstvu hry.

Brechtve hite dvakrat pou#il shakespearoyského principu hry ve hie, jak
jej ename napiiklad zq-Zkroceni zlé Zeny. Pfi Galy Gayoveé proméné ve vojaka
Jipa (ve scénéch Cislo jedna aZ pét) je postavé Galy Gaye nalhévéna skutednost
vlastni popravy av 7. scénd (Vnitiek buddhistické pagody) spravee pagody pan
Wang soudasné vytviri dvé herni situace. Jednu pro uvéznéného vojika Jipa,
kterého provokuje, ahy vydaval zvuky, a druhou pro navitévniky chramu, kte-
rym nalhdva, Ze zvuky uvdznéného Jipa jsou projevem boha (Brecht (a), 1968,
121). Wangova dvoji hra je jednou z podob brechtovské prostorové a situadni
simultaneity. Posledni z obecnych charakteristik je inspirace herectvim filmové
grotesky, kterou 1ze odtusit naprikiad ve 2. scéné (Ulice u buddhistické pa-
gody). Negikovnost vojalod pii dobyvani pagody je zobrazena pomoci typickych
filmovych gagi. (Brecht (a), 1963, 109-110) Hra MuZ jako muz byla dobo-
vou kritikou oznadena za buster-keatoniadu. (Kundera, 1998, 81)

Patefi epizujicich prostiedki v této hie jsou prezentace a sebeprezentace
postavy, postup znidmy z lidového divadla a stifedovékych mystérii a moralit.
Dale to jsou popis, vypravéni, citace, pfimé osloveni publika a zZveiejnéni Brech-
tova autorstvi.

Prikladem sebeprezentace po'stavy mize byt vstupni replika serzanta
Fairchilda v-expozici 3. scény (Silnice mezi méstem Kilkoou a vojenskym cam-
pem), kdy se serzant Fairchild souéasné piedstavi publiku a postavam piitom-
nym na jevisti:

Ja, serZant britské armady, zvany Krvava pétka, Tygr z Kilkoy a také Taj-
fun, jsem uz davno na nic takového nenarazil. (Brecht (a), 1963, 111)

Podobné v expoici 4. scény (Kantyna vdovy Begbickové) se po vstupu na jevists
piredstavi vojakim na jevigti, zdroven viak publiku v hledisti vdova Begbickova:
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‘Dobry veder, pani vojaci. Jsem vdova Begbickovi a tohle je m{j pivni vagén.
(Brecht (a), 1963, 114)

Prikladem prezentace postavy jinou postavou je replika vdovy Begbickové ve
stejné seéné, v niz vdova predstavi hostéim své kantymy, zéroven viak publiku,
postavy StyF vojalii:

Tohle je slavny kulometny oddil, co rozhodl bitvu u Ha.]darébadu Rik4 se
~ jim lot#i, (Brecht (a), 1968, 114}

Piikladem pouéiti popisu udalosti je tvod 9. seény (Kantyna). V poznamee

Brecht uvadi, Ze se ozve hlas (Brecht ho bliZe necharakterizuje, pouze ho ,umis- '

tuje” do pozadf). Hlas popiSe momentalni situaci, ve které se postavy nachazeji:

~ Jak se dalo predvidat, vypukla valka. Arméada se diva na pochod k sever-
nim hranicim. (Brecht (2), 1963, 126)

Tato promiuva pni vice funkei, Jednu vzhledem k postavam vojaki na jevisti,
jejichZ nasledné chovéni urduje (piiprava valeéného tazeni), druhou vzhledem
k publiku, jemu je takto i se zeizujicim komentarem (,Jak se dalo pfedvidat®)
oznameno, jaké udélosti p¥béhu budou nésledovat.

" Po devaté scénd nasleduje série situaci oznadenych Cisly (Cislo jedna a%
pét), ve kterych se uskuteéni proména postavy Galy Gaye v postavu ztrace-
ného vojéka Jipa, respektive popieni lidské identity Galy Gaye a pFijeti identity
nové. Kazda z téchto scén je uvedena vojakem Uriou. Jeho vyvolavani je inspi-
rovano Petéovym gestem poutovych vyvolavadi, kiefi se snazi pfivolat pozor-
nost publika k atrakei:

(islo jedna: Transakce se slonem. (Brecht (a), 1963, 128)

Ted prude daléi transakee, ¢islo dvé: VydraZovéni slona. (Brecht (a), 1963,
129)
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Ted je na fadé transakee dislo t¥i: Proces s muZem, kiery nechtél byt jme-
novan. (Brecht (a), 1963, 130)

Ted pfijde transakee Gislo tyfi: ZastPeleni Galy Gaye ve vojenskych ubi-
kacich Kilkoy. (Brecht (2), 18683, 132)

Transakee {islo pét! Pohfeb a smutedni projev nad Ga.ly Gayem /.../.
(Breeht (a), 1968,136)

Komentare umisténé na zadatek seény, pokud je budeme chapat ve smyslu kau-
zalniho rozvijeni dramatického déje, prozrazuji nasledny pribéh. Ve smyslu
hry (Ffedové gesto poutového vyvolavade, hra na poutového vyvolidvaGe) jsou
upoutavkou, prislibem atraktivnosti, neéekanosti a pFekvapeni.

Hra Mu# jako muZ je podobenstvim o proméné dlovika. Brecht toto podo-
benstvi buduje jako exemplum, pridem# zdiraziuje jednotlivé fize promény:
I tyto faze je moiné povaZzovat za exemplarni, Ve 3, seénd (Silnice mezi méstem
Kilkkoou 4 vojenskym campem) je piikladné ndzorn4, situace, kdy Sty vojaci
sleduji zpoza kilny poéinani vdovy Begbickové a nakladade Galy Gaye. Herci
hrajici Beghickovou a Galy Gaye v ni ukazuji jednani dlovéka (Galy Gaye), ktery
neni schopen odmitnout a #ici ,ne”. Ukazku je moZné zcels osamostatnit a hrit
jako malou hru ,o &lovéku, ktery nedokaZe ¥ict ne“. Pro tuto osamostatnitel-
nost je moZné ji chapat i jako citaci, ktera je do 8. scény vloZena. Je zakonéena
sumarizujici replikou vojaka, ve které jsou situace a jedné4ni aktéri okomento-
vany a zhodnoceny: ,,Chlap, ktery nedovede Fict ne.” (Brecht (2), 1963, 113)

Hra Muz jako muZz obsahuje i citace pftmé, uvozené komentujici poznamkou,
jako v pfipadé ivodu 9, scény (Kantyna), kdy zpiva vdova Begbickova piseti o béhu
svéta a uvede ji svym komentarem, &im# ji d4va celou do pomysingch uvozovek:

Ve mésté Jehoo, kde vidycky je plno / a kde nikdo neziistane, kazdy zna
piseit o béhu svéta, / piseh, co zading takhle: (Brecht (2), 1963, 126)

Poté hereéka z&6ne zpivat. Je to dalsi zptsob, kterym Brecht vrstvi nékolik
hernich rovin.




Podobné Ize chapat i situaci prodeje fiktivniho slona Galy Gayoviv 9. scéné

(Kantyna). Celou situaci musi vojaci Galy Gayovi L Zinscenovat” jako hru. Tuto .

hru uvnit# hry mézeme chapat jako ,hru na prodavéani neexistujiciho slona®.
Vojaci slona nemaji a musi ho vytvofit. Udélaji ho podobné, jako se vytvoli kim
pro masopustni pravod, pomoef pfehozu, masky a dvou muzt ukrytych pod
maskou. Podobnd naivisticky jsou obsazeny postavy a celé scénka odehréna. Je
tFeba, aby nékdo sehral postavu kupce. Vojak Uria oslovi vdovu Begbickovou
,Délala byste ndm kupece?“ (Brecht (a), 1968, 127} a vdova Beghbickova, se role
yjme.-Cilem tohotonaivismu a ZEMErné prostoty je podtrhnout nazornost a za-
bavnost celého vystupu. Zéroven poukazuje na elementarni herni principy, jako
jsou hra na..., maska, prevzett a wimuti se role.

Ve vyitu postupt epického divadla nemize chybét sumarizace dé&je. Se
shrnujicim komentifem se v zavéru 9. scény obraci vojak Jesse k vdové Beg-
bickové. Jeho promluva je jakozto poudeni z prodeje neexistujiciho slona ur-
dena Beghickové i divalktm:

Co se tady totiz d&je? Bere se pod lupu osobnost, zkouma se charakter.
Vécem se jde na kloub. (Brecht (a), 1968, 128) :

Ve hie nechybi ani piimé osloveni publika. Galy Gay ve 4. scéné (Kantyma

vdovy Beghickové) otevira svou hru k publiku a obraci se k nému se svon pro-
mluvou. Poslednfm vyraznym rysem epiky, ktery hra Mu jako muz obsahuje, *

je piznané autorstvi. VINTERMEZZU predneseném vdovou Begbickovou na
konci 8. scény je explicitné uveden autor (pavodce)} hry a jeho zamér:

Pan Bertolt Brecht di: Mu jako muz. / A basta. / To pfece miiZe tvrdit
lidi na sta. / Ale pan Bertolt Brecht chee dokazat 'svému okoli, Ze s élové-

kem se da provadét cokoli.
(Brecht (a}, 1963, 126)

Cel4 hra MuZ jako muZ je tak uvozena. Je shrnuto jeji poselstvi a akcentovéana
jeii didaktick4 funkce. Pan Bertolt Brecht chee divaka poudit o moZnosti ziraty

identity v uréitém typu spolednosti.
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Inscenace hry vyvolala v roce 19381 kritickou odezvu a Brecht byl nucen
mnohé z epickych postupt obhajovat jako zamérné.? Podstatna je obhajoba
herectvi Petera Lorreho, ktery ztélesnil postavu Galy Gaye a kterému byla vy-
tykana mimo jiné epizodi¢nost. Brecht upozoriiuje na zaimérné budovani po-
stavy Galy Gaye z jednotlivych fazi:

Vyvin figury je bedlivé rozdélen do &ty masek (,0bli¢ej nakladade® — aZ po
proces; ,prirozena tvar“ — az do chvile, kdy se po zastfeleni probudi; ,ne-
- popsany list” — aZ po proménu po pohiebni Fedi; nakonec — tvar vojaka).

(Brecht (a), 1963, 154)

Ctyri faze zobrazeni postavy nevychizejf jedna z druhé. Galy Gayova indivi-
dualita je fragmentarizovina do éty# podob, coZ vyZadovalo po Lorreovi jiny
dmh herectvi. Naptiklad u takto rozvrZené postavy nelze vytvorit oblouk je-
itho vyvoje, béhem kterého se postava postupné proméni. Jeji vyvoj, l1épe Fe-
deno proména, probiha ve skocich. Ctyii masky, to jsou étyfi podoby Galy Gaye,
které je moZné vnimat jako &tyii na sob& nezdvislé individuality, jejichZ pojit-
kem je typ ¢élovéka, ktery neumf Fict ne, )

V Poznidmkach k veselohe ,Mu# jako muz® Brecht obhajuje demonstra-
tivni podobu hry a herectvi. Z Brechtovych slov je zdrovef patrné posfleni di-
vadelnosti a ludického principu:

Na rozdil od dramatického herce /.../, dava herec epicky své figufe pred
odima divika vznikat tim, Ze ukazuje, jak se tato figura chova. Ze zplisobu
Jak se dat angaZovat®, ,jak prodat slona®, ,jak vést proces®, viak nevy-
plyne jeding neménnd figura, nybrz figura, ktera se neustale proménuje,

figura, ktera se ,zpisobem, Jakym se méni®, stava stdle jasndjsi. (Brecht
(a), 1963, 1543

vZestup a pad mésta mahagonny

Pozndmky, které maji osvéilit zpfisob inscenovani a divody pouZiti epizujicich
postup, na,psaI‘Brecht i po berlinském uvedeni opery Vzestup a pdd mésta
Mahagonny.® Poznamky konfrontujici epickon a dramatickou formu divadla
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obsahuji schéma, v némz se Brecht snaZil podat zakladni charakteristiku svého

pojeti epického zobrazeni. Toto provokativni sehéma, které se stalo urdujicim

pro rozlisovini dramatické a epické brechtovské formy divadla, vyvolalo fadu
diskusi. Brecht je ale nechépe rigidné a extrémnost déleni na epickou a dra-
matickou formu utlumuje v poznamee ke schématuw; :

" Toto schéma neukazuje absolutni protiklady, nybrz pouze pfesuny ak-
centi. Tak se milze v pribéhu sdélovani d4t pFednost citové suge stivnosti
nebo-dists rozumovému presvédéovani, (Brecht, 1984, 121)

Pouz1t1 eplzu.uclch postupﬁ v opefe, podnitilo Brechta i k prehodnocem ideje
Gesamtkunstwerku a vedlo ho k radikalnimu oddéleni jednotlivych sloZek in-
scenace. (Brecht, 1984, 122)

Ve schématu se Brecht zamé&fuje pPedné na iéinek, ktery ma, epwka forma,
divadla vyvolat u divaka, a vysvétluje cile pouZiti epizujicich postupt. Pro po-
jeti epického herectvi & hereotvi uZivajiciho epizuiicich postupil jsou podstatné
tyto charakteristiky:

Jednani je v epickém divadle nahrazeno vypravénim. Cile hry jsou didak-
tické. Viemy divaka nejsou konednym efektem a cilem hry, nybr# jejim pro-
sttedkem. Vjemy maji dovést divaka k poznant. Dramatickéd postava nent

chépéna jako zobrazeni dlovéka v poméru 1 : 1, herec se s postavon nema zto-
toZnit, nebot dlovék v epickém divadle je predmétem zkouméni. Udélosti je™*

nutné chapat jako historické, tedy zménitelneé. Rovnéz tak élovék je zméni-
telny a ménici se. Hra je nekauzaini a lze ji, stejné jako postavu, fragmentari-
zovat. Kazda scéna je uzavienym cellkem a miiZe existovat sama pro sebe. Hra
probihé v k¥ivkach a skocich. A na zavér je téeba dodat, #e ideova vychodiska
Brechtova schématu se opiraji o marxisticky nazor, podle néhoZ je my#leni élo-
véka urdovéno spoledenskym bytim. (Brecht, 1984, 122)
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ucit ucice se

Je t&zké posoudit, jaky podil na Brechtové divadelni reformé mame piidist Brech-
tovu dramatickému géniu a jaky jeho politickym aktivitdm, studiu Marxovich
spist, které se datuje od roku 1926 (Kundera, 1998, 17), a jeho marxistickému

~ Fivotnimu postoji. Pro jeho reformatorské vychodisko je jedno bez druhého ne-

myslitelné a neoddélitelné. Pro Brechtovo védomé koncipovani principt epic-
kého dlvadla. jsou nejpodstatnéjsi roky 1928 -1930. Jedté v roce 1928, kdy
uved] slavnou THigro$ovou operu, uvazuje Brecht v intencich daného divadel-
niho systému tehdejiiho Némecka. Ale hned v nasledujicim roce zaéina detny-
mi experimenty tento model pfekradovat. V roce 1929 pise prvni Lehrstiicky,
nauéné hry pro zaky. V roce 1931 nasleduje dramatizace Gorkého roméanu
Matka, ktera byla napsani ve stylu naudnych her a ktera byla inscenovana
herci délnickych amatérskych divadel. Viechny Brechtovy pokusy proménit
stavajici divadelni model sméfuji k aktivizaci obecenstva, k aktivnimu a anga-
zovanému vztahu tvired (Brecht pouzival pojem producentti) ke spoleénosti,
jejimiz zastupei jsou jednothivi divaci.

Nebyt zédkaznikem rozhlasu, nybrz ménit jei. Soudobémﬁ rozhlasu nema,
»Let phes ocedn” slouZit k pousiti, nybrz ma jej ménit. Vzrastajici kon-
centrace mechanickych prostfedki steiné jako vzristajici specializace ve
vzdélavani — jevy, které nutno urychlit - si Zadaji posluchaéovy vzpoury,

_Jjeho aktivizace a jeho opétného dosazeni jakoZto producenta. (Brecht,
1984, 188)

V neposledni #adé Brecht pFekraéuje oblast estetiky a pfifazuje uméni novou

funkei. Tato funkce je jejich novum a hybatel. Brecht ve svych experimentech

piifazuje uméni funkei spoledensko-politickou a predné didaktickou. Odtud
pak prameni potieba proménit do té doby dany mode! divadelntho predstaveni.
Theodor W. Adorno o Brechtové novém pojeti vztahu umséni a spoleénosti pige:

/../ didaxe Bo vedla k dramaturgickym inovacim, které svrhly zvetselé psy-
chologické a intrikové divadlo. V jeho hréch nabyly teze zcela jiné funkee,

/29



nez byla ta, kterou obsahové znamenaly. Staly se konstitutivaimi, razily

antiiluzivni podobu dramatu a pFispély k rozpadu jednoty viznamové sou- .

vislosti. Toto, nikoli angaZovanost, vymezilo jejich kvalitu, ale tato kvalita
ge ned4 od angaZovanosti odloudit, angaZovanost se stava jejich mimetic-
kym prvkem. (Adorno, 1997, 822) '

Naudné hry (Lehrstiicke) mél exaktnosti holdujici Brecht pot‘ebu oddélit od Znainé
tradignich divadelnich her (Schaustiicke). Tvoit celek her, které na sebe navazuji.
Li%i se-od-ostatnich her, Schaustiicke, pfedeviim tim, e jsou urdeny téinkujicim,
producentim. (Kundera, 1998, 45) V pojmenovéni her urdenych kudeni zdiraz-
Tiuje Brecht poznavaci a didakiickou funkei divadla, mo#nost divadelni hrou uéit
a udit se skrze hru — ve smyslu udeni se ze zobrazovaného a zéroveth skrze zobra-
zovani samotné, udit se hrou, hranim. Brecht v rozhovoru s francouzskym piekla-
datelem Paulem Abrahamem v roce 1956 o naudné hi'e Opatiend Fika:

Brecht:  Tato hra neni ke dteni. Tato hra nenik divéni,

Abraham: Ak Semupak? '

Brechi: K hrani. K hrani mezi sebou. /.../ Pro par chlapcd, kteii si daji
praci a secvidi to. Kazdy z nich musi prechézet z role do role.
/.../ Pod touto podminkou se smi do diskuse vinisit kazdy a do-

chézi koneénd k poznani — praktickému poznani — toho, co je

dialektika. (Kundera, 1998, 47)

Prvni z Sestice nauénych her Let pFes ocedn (s podtitulem ,Tozhlasova nauéna
hra pro chlapce a déviata® a s pivodnim nézvem Let Lindberghtt), na které
spolupracovali Elizabeth Hauptmannové a Kurt Weill, byla uvedena Skolni mlé-
dexi na festivalu v Baden-Badenu 27. 7. 1929. Part pro rozhlas byl predniden
zpévaky a orchestrem, ktefi byli umisténi v levé dasti jevisid, Part leted pred-
vadéli posluchadi, to znamené Skolni mladez, které stala v pravé d4sti jevisié
s partiturou v ruce. Brecht sviij didakticky zameér komentuje slovy:

~ Let pi‘es ocedn je bezcenny, pokud se na ném netkolime, Nema uméleckou
hodnotu opraviivjict k provedeni, pokud nemsd. za adel toto Skoleni. Je to
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?bjekt vyoky a mé dvé vrstvy. /.../ Druha vrstva, pedagogickd. (part letcd),
je text pro cvideni: ten, kdo cviéi, je posluchadem jedné textové vrstvy
a mluvéim vrestvy drahé. (Brecht, 1984, 137)

V navazujici Badenské nauéné hie 0 srozumeéni, na které s Brechtem spolu-
pracovali Slatan Dudow, Elizabeth Hauptmannova a Paul Hindemith, ,.se pu-
blikum uéile béhem hry. ,Predzpévak’ pro néj predrikaval véty, promitaly se
i noty.” (Kundera, 1998, 45) Postava mluvéiho nauéného chéru provazela
déjem divaky i herce. Mluvéf reportazng popisuje déj: ‘

Nad chladnoucimi tély se zkouma, zdali
Je b&Zné, Ze dlovék pomaha Slovéku. (Brecht, 1984, 143)

NadeZ nasleduje 3. seéna nazvani . Prizlkum, zdali dlovék pomaha élovéku”.
Jindy mluvéi uZitim rozkazu poukazuje k udalostem: ,Pohledte na mrtvé!®
(Brecht, 1984, 147) Miuvéi uziva vihradné éasového prézentu, éimz recepci
vypravéni pFibliZzuje recepei blizké pfi zobrazeni jednanim postav. Vypravi

"o udalosti, kiera se odehrava tady a ted.

V Badenské nauéné hie Brecht nabouriva tradiéni chapani dramatické
postavy. Dramatickou postavu (zfitivéi se montéry} odosobnuje, fragmentari-
zuje, devalvyje do funkce pfedmétu zkouméni nebo loutky, kterd mu slouii
k demonstraci. Cflem Brechta ale nenf popit tradiéni prineip zobrazovéni dra-
matické postavy. Brecht ji pouze ke svému sdéleni nepotiebuje. V piipadé mon-
térd jiz nelze mluvit o dramatické postavé, ale o roli (partu), kterou Brecht
buduje s ohledem na nazornost 2 demonstrativnost prikladu. TFi zritivsi se

PR

montéri fikaji:

Vime, Ze zemieme, ale
Vis to ty? '
Slys tedy:

Umies bezpodminedns.
Zivot ti budb vyrvan
Vykon ti bude Skrtnut
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Zemfes sm pro sebe. | Pinesu (pfinese) ten 16k a pokyny -
‘Nikdo si toho nevsimne. - , . Na tvoji (mofi, jejf) nemoe. (Brecht, 1984, 155)
.Zemf'eé s konednou platnosti - 1
A tak musime zemiit i my. (Brecht, 1984, 146-147) - . Podobné t¥i studenti mluvi v 1. 0sobé a objektivizujici velky chor uzivé osoby
: _ : . ) ' " treti:
Vroce 1930 napsal Brecht ve spolupraci s E. Hauptmannoyou a K. Weillem $kolni ; '
operu Kdo #kd ano a inscenoval ji v Berlin® s Zéky zéakladni skoly. Podle reakei - Zeptéme se ho (zeptali se ho), zdali Z4dé
4k, kteii nebyli spokojeni s vyznénim piibéhu, dopsal hru Kdo #ikd ne. Vznikl 1 Abycho-m. se vratili (aby se vr é’ tili) kevitli nénu
tak-novy-celele; v-ném?Z se obd hry vzajemns dopliuji a vysvétluji, aniZ by upiraly ] Aleikdy? to bude chtit
jedna druhé opravnénost sdéleni. MiiZeme je chapat jako vzdjemné zreadleni pro- Nevritime se (nevréti se)
tilehlych polt, zachyceni dialektické protikladnosti a dialogi¢nosti, v nichZ se jed- Nybrz ho nechame (nechajf) leZet a pijdeme (pijdou) dal. (Brecht, 1984, 156)
" notlivé postoje a ¢iny nepopiraji, ale relativizuji uvedenim do vztahi. . : ' ’ ?
5 Prvni z oper naps,al Brecht na Zéldaf}é ja.p?nské né-hry Taniko. Zf)br&szje  Subjekt, ve smyslu zobrazeni Slovéka v poméru 1: 1, zde neexistuje. Postava nebo
pifbéh chiapee, ktery se rozhodne odejit s vypravou do hor, aby pFinesl ne- spide role je objektem zkoumAni, pomoci kterého se demonstruje myslenka hry.
mOf!Ilé matee ze vzda,l_eneho m’esta, lfék.vsam Jel Vé,ak pro Vypl‘aVl;l ’va']llS gla.tby Postupy jako sebeprezentace postavy a prezentace déje, které si Brecht
3 | a béhem cesty zkolabuje. Ohrozi tim tspéch celé vypravy a ostatni dcastnicl se ‘ ovafil jiz ve hite MuZ jako mus, jsou obsaZeny i v téchto skolnich operdich
KN musi rozhodnout, jak se viéi chlapei zachovat, zda ho obé&tovat, & nikoliv. : )
Obé hry jsou rezervosrem epickgch postupi. Nejvgraznéjsi je nieméné si- 1 Utitel: Jsem uditel. M4m ve mésté Skolu a jednoho #4ka, jehoZ otec je
: | mirltaneita. O tom svdéi jiz sam faks, %e Brecht doplnil ptivodné samostatnou 3 mrtev. Ma uz jen matku, kters se o ného stard. Te e du k’ im, abych ;e
| hru Kdo f‘zkd ano o variantu Kdo fikdne. _ ) _ s nimi rozloudil, nebot zahy se vyddm na cestu do hor. Unas fotiz vypukia
} ) ]?»1“601113 #aktim predepisuje prostorovou simultaneitu v poznamae k 1;,_;; - epidemie a ve mésté na druhé strans hor bydli nékolik velkych lékafd. Za-
scene: ‘ klepe na dvefe. Smim vstoupit? (Brecht, 1984, 154)
; Iis _ Usitel v prostoru 1, matka a chlapec v prostoru 2 (Brecht, 1984, 154) Také zde nalezneme uvozyjici komentaf velkého chéru, ve kterém je sdéleno
_ ‘ co ktera postava pravé udela:
J! Nejnapadngjsi je pak simultaneita v chapani postavy/role, v jejim jednéni, ve ) |
d anl fragmentarizaci subjektu. V 1. scéné chlapec, matka a uditel sdéluji, Ze chlapec ‘ Velky chér: Matka viak Fekla:
St il podnikne cestu do hor. Kazdy sam za sebe a piitom spoletns, simultdnné, po- 3 Matka:  Nemam uz silu.

pisuji budouci d&j. Brecht jejich postoje naznaduje v zapisu promluv, kde chla- ‘Musii to byt

pec mluvi v 1. osobé a matka s ucitelem pouzivaji osoby tieti: Jdi s panem ué&itelem. Ale rychle se vrat. (Brecht, 1984, 155)

i Podnigmu {podni l{m'a) tu nebezpedénou pout Piil roku po uvedeni gkolnich oper Kdo #ikd ano a Kdo #ikd ne p¥ichazi Brecht
a z mésta za horami ' 1 s problematickou agitkou OpatFent. Brecht byl komunisty kéran pro jeji ideclogicky
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obsah: &ty¥i komunistiéti agitétori obétuji mladého soudruha, kiery svou ne-
zkuSenosti a naivitou zptsobil komunistickému bnuti velké lidské ztraty.
7 dnesniho pohledu je tento problém relativizovan jiz samotnou nepiiméte-
nosti a umdlosti zobrazovaného piikladu. A pravdépodobné tato umélost pri-
na& daldi z podstatnych rysi brechtovské epické dramatiky. Celd hra je totiz
rémeovéna situaci soudu. Ctyti agitatoli se priznaji k zabiti mladého soudruha
a volaji po soudu kontrolniho choru. Ten vyzve agitatory, aby predvedli, jak se
co stalo a proé. Tim je oteviena hra na Opatiend; Situace soudu je Brechtova
obliberia; imoznuje demonstrace, zpomalené opakovani, tak aby bylo moZné
si dob¥e viimnout jednani postav. Agitatori oteviraji kazdou scénu jako de-
monstraci minulé udalosti, jako hru na.... V 1, seénd (Udeni kdasiki} Felmouw:

Zopakujeme ten rozhovor. Postavi se ti1 proti jednomu. Jeden ze dtvetice
predstavuje mladého soudruha. (Brecht, 1984, 165) '

Ve 2. scénd (Vymaz):

Zopakujeme tuto udalost. Jeden ze Sty¥ agitdtord pa‘e.dstavw'e vedouciho
stranické odbodky. (Brecht, 1984, 165) |

Ve 3. scéné (Kamen):

Ukazeme to. Dva agitdtof‘i predstavugt kulie: uvdZou na kil lano a tahnou
2a lano pies ramena. Jeden predstavuje miadého soudruha, druhy do-
zoree. (Brecht, 1984, 167) :

Dialog soudce (zde Kontrolniho chéru) se souzenym (Ctyri agitatoit) umozhuje
rekapitulaci déje, dohady, posuzovani moznosti a vychodisek, zdivodnéni jed-
nani. Skrze tento zpéiny pohled na udalost je epickou formou udalost zobrazena.

Demonstrativni charakter p¥i posouzeni opakovaného déje wmoZiiuje ob-
mény v obsazeni role zabitého miadého soudruha. Brecht v poznamaee Nacvik

,Opatieni® doporuduje:
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Kaidg”r ze ¢tyT hercti by mél dostat ptileZitost ukazat jedenkrat chovani
mladého soudruha, proto by mél kazdy herec hrat jednu ze ¢tyf hlavnich

scén s mladym soudruhem. Predvadéjici (zpévaci a herci) majf za tikol uéit
udice se. (Brecht, 1984, 179)

Posledni ze Sestice Lehrstiicktt napsanych pfed Brechtovym exilem v roce
1933 byla d&dglﬁické hra Vijjimka a.pravidlo. Spolupracovali na ni Emil Burri
a Elisabeth Hauptmannova. Tato hra nevykazuje jiz tolik vypjatého experi-
mentovéni_ti ako hry pfedchozi. UZitim epickych postupi je viak prikladn4. Na
prynim misté je tifeba uvést prolog a epilog. Ty hru o vykofistovateli (obehod-
nikovi) a vykotistovaném (kulim) rameuji a vytvafeji tak model hry ve h.t"e;

Brecht v Prologu heroil vyzyva divély, aby pfijali jeho poetiku epického di-
vadla a princip zeizeni: '

Dovite se nyni o historii
Jedné cesty! Podnikli ji
Jeden vykoristovatel a dva vykoristovand.
Pozorné si viimeite chovani téchto Lidi:
Chapejte je jako odcizené, byt ne cizi,
Nevysvétlitelné, byt obvyklé.
- Nepochopitelné, byt je pravidlem.
I nejdrobnéjsiho, zdanlivé jednoduchého déje
Véimejte si s nedtvérou! Zkoumejte, zdali je nutné
Zvlaste to, co je bézné!
Prosime vis vyslovné: nechapejte to
Co se neustile prihazi, jako prirozené!
Nebot nic nesmi byt nazvano prirozenym
V této dobé krvavych zmatki
Nafizenych nepofadkd, planovité zvile
A odlidsténého lidstva, aby nic
Nevypadalo ;iako nezménitelné. (Brecht, 1984, 182)




Hereci konéi hru epilogem, v ném se opét shrnuje poetika epického divadlg.
Herei se obraceji piimo k divakim:

Tak konéi
Historie jedné cesty.
Slyseli jste a vidéli jste. _
Vidéli jste to, co je béZné, co se neustale pfihazi.
Ale my vas prosime:
- --Cloneni-cizi; chapejte jako odcizujie! -
Co je'obvyklé, chépejte jako nevysvétlitelné!
Co je b&7né, mé vas udivit.
Co je pravidlem, odhalte jako zlorad
A kde jste odhalili zloFad
Tam se postarejte o ndpravu. (Brecht, 1984, 195)

Epilogem je divak vyzvén k akei jiZ mimo prostor divadla. Breqht jim pf'ekra:
tuje estetickou funkei uméni a doznévi, Ze hra m4 jiny cfl, neZ je zobraz?n}
odehrané udalosti. Cilem je skrze toto. zobrazeni dojit k divakovu uvédoment
si sociglng-politickych souvislosti. Tim je hra naucna. Je to politicks Skola hrou.
Nazvy jednotlivych scén hry: 1. B&h o zévod v pousti, 2. Na konet velmi fre-

kventované ulice, 3. Viidce je na stanict Han propuftén, 4. Rozhovor v nel’oez;,%_}
pedné krajing, 5. U dravé feky, 6. Nocovéni, 7. Rozdélena voda, 8. Pisen”

o soudech, 9. Soud — definuji zakladni situaci scény. Jsou zkratkou udélosti,
kterou scéna znazoriiuje. Oznadéuji onen vysek z celkové udalosti, ktery je
nutny pro pochopeni smyslu vypravéni pfib&hu. Nejvyraznéji pfipomir}g‘]:i ti-
tulky némého filmu. Situace, které jsou jen drobnym vysekem udalosti, jsou
vyybrany pro nazornost a demonstrativnost jako exemplum. o

I v této hite vyuzil Brecht soudni situace, ktera umo#iuje rekapitulaci déje.
9. seéna Soudu piinasi novy pohled na zobrazenou udalost, kiera de facto skon-
gila v 7. scénd. Hra o Vijjimee o pravidiu oviem pokraduje dél. Brecht se ne-
smifuje s jednoduchym zobrazenim. Déva tak najevo, Ze samotné zobrazeni

" udalosti pouhym hernim jednénim nestadi k zobrazeni problemati¢nosti udé-

losti. K té patii i jeji reflexe. Brecht takto problematizuje moZnost vynimani
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a porozuméni udalostem ve svété. Znesamozfejmuje je tim, Ze je situace zob-
razena nékolikerym hercovym jedninim a vypravénim.

V 6. seéné Nocovani, v okamZika kupcova rozhodovani o tom, jak se méa za-
chovat ke kulimu, rekapituluje kupec kuliho jednani a dosavadni cestu pousti,
gvaFuje duvedy kuliho jednani, Pro ten el rekapituluje jednotlivé situace,
Iberé vidali i divaci. Vznika tak druha vestva vnimani udalosti, a to éisté z po-
zice. kupee, Divak ma moznost srovnéni, posouzeni. Tato rekapitulace je, po-
dobné jako kdyZ listujeme v knize, jednou z podob ,zpétného listovani ve
vypravéném®,; jehoz divadelni podoby Brecht hledal: O potiebé zliterdrnéni di-
vadla psal Brecht v Poznamkich k ,Sestakové opeve”. Zliterariiovat divadlo
pro néj znamenalo ,ztvarnéné® prokladat ,formulovanym®, Vedle zpétného lis-
tovani, které umoziiuje srovnani, uvadi Brecht mezi moZnostmi takovéhoto
zliterarnéni divadla napiiklad i poznamla pod éarouw. (Brecht (2), 1963, 200)
K nauénym hram lze pfifadit i dasto opomijenou hru Hordti o Kuridii, kterou
Brecht napsal jiZ v exilu v1letech 1984 a 1935. Nazval ji Schulstiickem (¥kolni
hrou). (Kundera, 1998, 57) Zobrazuje napadeni malého statu Horatd velkym
statem Kuridtt. MiaZeme ji chapat jako exemplum chovéni napadeného na-
roda a naved, jak se Isti ubrdnit agresorovi. Hra pochopitelné souvist s expan-
zivni politikon nacistického Némecka.

Stejné jako v operach Kdo ¥ikd ano a Kdo Fikd ne je v ni jevidtni prostor
rozdélen na dva prostory herni. Chory zastupujici oba staty (mésta) jsou pii-
tomny na jevisti po celou hru. Jednotlivé akce bojovniki, zvlasté Horatl, ob-
sahuji akrobatické &i varietni vykony. Bojovnik napiiklad ,poloZi kopi pires
trhlinu a rudkuje po ném na druhou stranu®, ,provede skok o tyéi do dalky*,
,prejde po horském hitebenu a kopim udrzuje rovnovahu®“. (Brecht (a), 1959,
79) Bitva je zobrazena jako sportovni utkani a je komentovéna Chéry jako spor-
tovni udalost. Komentar je charakteristicky svou vécnosti. Brecht usiluje
o zviadtni druh exaktnosti. Zamérna absence emoéniho prvlu vyvolava para-
doxné esteticky ucinek, V této hite Brecht vyuZil své znalosti éinské divadelni
kultury a v Pokynech. pro herce navrhuje:

1 — Podle z¥yklosti éinského divadla mohou byt armady naznaéeny pra-
porky, které maji vojeviidcové na dievéné Listé na 5iji. /.../ Herei naznaduji
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4d tim, Ze s velkym gestem vytahnou z listy urdity poc‘et
— Krajina je piesné vymezena na podlaze je- -
divaci nakreslenou feku nebo adoli. Na stou-
aci, celé bojidté, lesy do vyse kolen,

znident svych arm
praporkt a zahodi je. /../ 2
visté. Herei vidi stejns jako diva
pajici podlahu jovisté lze postavit dekor
praporky atd. (Brecht (a), 1959, 85)

ovem pro dospélé herce, byla v roce 1931 nf?l;lsa,né
i dramatizace Gorkého roménu Matko.: Nieméné Brecht nemsl na .mylshé :E;fi

profesionélnich divadel. Po boku hiavni pf‘edstavtte]ky. Helelny Weigelov
na jevisti herci berlinskgch délnickyeh a;;xaterskyc’l}etli;vz;li) ;éétku 50,166, 7o

é 8 ické ické divadlo se rozvl) . let.,
Némecké ddnické ochotnické z ‘ Btk 8
i iticko ndu. Jednim z nejroziirene)si
sviyj vikol si kladlo politickou propaga ni o
ity 7e, di % ilustrované politické argumenty .

v tzv. litinontazZe, divadelné ilus ; ; ; ] _
:faffeni vreholila skandovanymi hesly. Ve stylové roviné toto dlvadlz., px;e;rai
éujicl oblést uméni do politiky, akcentovalo né,zornos?, demcgnitz; 1\;1:13 ) yl,
ostrost i)laké,tovost. Obracelo se piimo k divéko:l.‘ 'E;Ej:fi{::l; ]ilgs kéi]_o -

| , amka “ It cituje z kriti oT-

V Poznamkach k ,Matce” ® Brec A

b i Af uZ byla odezva Idadna & zap , ;
ského uvedeni (1931 a 1985). . na o by
ji i &lecké cile inscenace. Pisi o semina _
hodné poukazu)i na mlmoumelecke ¢ . minart ¢ <y
:fi?lngfmﬁ)oje od roku 1905 do roku 1917, 0 zpravodaji, o metodé naivni jako ¢l

tanka, o zdramatizované lekcif traktatu plo
zani pmsti'edn_i_ctvim hry, prop.agancm hre,
propa.gandistické dtvavostl, kterdje pusobwejs;

4ni. (Brecht (a), 1963, 316-322) o . _
pouélg‘;kteﬁ(?critici si uvédomovali problém hodnocent agitaéniho divadla pro

stiedky tradifni estetiky. Vaimaji si, Ze Brecht nesledu.je cile b;smcl;i,l git:l.lz
isté itické; 2 ] to ned4 hodnotit esteticky, nyorzje :
. &ist® politické, a jeho hra se pro . o b ol
i -322) Ale i tento posto] jep :
ticky. (Brecht (a), 1968, 316 leriik D
Z i sch slov, berlingké délnicke p
an falktem, Ze se, alespon podie Brechtovyc K énick :
‘(;Ttifi"‘e b;vilo. (Brecht (a), 1963, 315) Tato skuteénost navracl politickou agitku
do sféry uméni a jeho estetického hodnocenil.

Ve stylu didaktickyeh her,

hite, realismu zvldstniho druhu,’
ne# projevy a novinové élanky,
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daném divadelnimi prostiedky, o ké:‘,;;,‘

modelova pouli&ni scéna

Svou vizi epického divadla v nejprostsi modelové podobé zformuloval Brecht ve
stati Pouliéni scéna zdkladni model scény epického divadla z roku 1938.9 Jako
piiklad epického divadla poslouzila Brechtovi kazdodenni situace na ulici, kde
doslo k automobilové nehodé. O udalosti podava zpravu odity svédek nehody,
modelovy pfiklad brechtovského epického herce. Podobné modelovy popis epic-
- kého divadla Brecht zpracoval v basni Kazdodenni divadlo (Uber alltigliches
Theater) zroku 1985. Zatimeo Pouli¢ni scéna Je napsana formou studie, Kaz-
dodenni divadlo je basni shrnujiciho charakteru. Brecht v ni vyzyva herce-
umélee, aby obratili pozornost k udalostem divadelnfho charakteru v bézném
Zivoté a. skrze tuto inspiraci sblizili divadlo se soudasnosti. Ke kazdodennfm
herctim, jako jsou sousedka, ukazujici chovani majitele domu, nebo opilec,
predvadéjici kdzajiciho knéze, pfifazuje Brecht svédka pouliéni nehody a po-
pisuje, jakym zplisobem a za jakym cilem napodobuje tidastniky nehody, ve stej-
ném duchu jako v Pouliéni scéné. V letech 1939—1955 rozpracoval Brecht
teorii epického divadla rovné# i v dialogickych studifch Kupovdni mosazi (Der
Messingkauf}, E : :

Modelovost pFikladu Poulidni scény umo#iuje Brechiovi formulovat prin-
cipy epického divadla nizorné a navodns. Prednd nazyvi, epického herce de-
monstritorem. Demonstrator je ten, kdo ukazuje, nazorné predvadi jednani
uréité postavy, na rozdil od herce, ktery ,hraje roli &i ztélesﬂqje postavu®a ,vy-
dava se zani®, (Pavis, 2003, 1700«

Brecht se snaZi zdtraznit distanci mezi demonstratorem a predmétem
zobrazend, jimz je jednéni postavy. Na rozdfl od herce se demonstréitor s posta-
vou neztotoZiiuje. Postavu mitZeme chépat i jako jakousi masku od demon-
stritora oddélitelnou, o které demonstrator podava zpravu.

Demonstrator ve své demonstraci zpFitomiiuje jednani, které se odehralo
v minulosti. To, co prihliZejic divaci vnimaji v situaci ted a tady, je zpiitom-
nénim minulého jedndni. Tim se Brecht opst negativné vymezuje viiéi ztotoz-
ném se herce s rqli, viiéi iplnému pretélesnéni » a napodobé, ke kterév situaci
ted a tady zkonité dochazi. Brecht chee, aby jednani postav, které by drama-
tickd forma divadla zobrazila jako prtomnou udalost lidskym jednanim, p#i
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kterém se herec ztotoZni s postavou (napodobuje jednani postavy), demon-
strator zpFitomnil, aniZ by minulost déje zobrazované udalosti zastiral.

Brechtiv demonstritor je autorem celého vystupu. Je si védom toho, jak
udélost dopadne. Brecht v Malém orgcmo'nu i{k4, ze epicky herec ,uZ na za-
$4tku a uprostied znd konee®, (Brecht, 1958, 107) V tomto smyslu se demon-
strator vztahuje k demonstrované udalosti jako k celku:

Rozbiraje takovy gesticky materidl, zmochuje se herec postavy tak, Ze se:

rmoeni fabule”. Teprve od ni, od uzaviené celkové ndalosti, je s to — ja-
koby skokem — dojit ke své konedné postavd, kterd v sobé uchovava
véechny jednotlivé rysy. (Brecht, 1958, 114)

Diky védomi celku udalosti mtze demonstritor své demonstrovani kdykoliv
prerudit, vratit nebo je naopak posunout kupfedu. To wmoZhuje i sama, epié-
nost, kterou lze ,tak Fkajic rozstithat niizkami na jednotlivé kousky“(Brecht,
1958, 80), pFitemsz jeji jednotlivé dasti si zachovavaji diléi celistvost, nepozby-
vaji Smysl a tim mo¥nost prindset sdéleni. Nazornost takto pf‘eruéované de-
monstrace prirovnava Brecht k zpétnému listovani v knize, pil kterém se
dtenéd vraci, aby si pfipomenul piedchozi udalosti. Demonstrace jako zobra-
. zeni jednani postav mé proto nutné fragmentérni charakter. Demonstrator

v ukézkach zpiitomnuje jednini postav néapodobou, ale ztotoZiuje se s nimijen .
do té miry, aby demonstroval uréité jednéani nebo dokonge vysek tohoto jednani.”

Udalest je v Poulidni scénd demonstratorém komentovana a uvozena vy-
pravénim. Tento komentai poukazuje na minulostni charakter udalosti, zaro-
vei jiuvadi do vatahu k pFitomnosti, v uréitém smyslu ji tak zpFitommuje jako
citaci minulosti. Komentaf proménuje zobrazeni d&je z dramatické ich-formy,
kdy herec jedna za postavu, do odosobnéné a objektivujici epické erformy, kdy
demonstrator jedna sam za sebe a postavu cituje jako tfeti osobu. Podle Pavise
je jednéni ,,modalizovino jednanim a situaci vypravéjicfho.” (Pavis, 2008, 214)

Brechtiv demonstrator provadi seleket jednani postavy, ukazuje jen to, co
je pro vyliGeni udalosti teba. Pouziva k tomu herecké a herni postupy, jako jsou
stylizace nebo nadsazka. Tento postup je zaloZen na znazornovani skuteénosti
zjednodudenou formou, redukei na zakladni rysy, které pomahaji zdtiraznit
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hlavni schéma. (Pavis, 2008, 889--390) Oviem touto selekei vyjadiuje de-
nPns:trétor sviij vztah k demonstrované udalosti a zvratné — vztah jaky za-
ujimi k demonstrované udalosti, uréuje, kterou jeji dast zdﬁrazn,i kterou
potlaét, kterou zopakuje apod. . ,

Breqlzht po herci poZaduje, aby si uchoval kriticky odstup od zobrazovaného
Tento kriticky odstup, ktery zanjima viiéi demonstrované udélosti, je nuiné ch;i:
pat ve smyslu empirickém, zkoumajicim nebo provéiujicim. Neni oddélenosti
Teprve odstup od zobrazovaného navozuje vztah k zobrazovanému, Brecht za:
ugeli postq@'e k udalosti chape jako zakladni podminku epického hel:ectvi:

(.../ odity strédek dopravni nehody demonstruje houfu shromé.ﬁdéhych lidi
jak k Il?ﬁtestl doélo. Kolemstojici tFeba uddlost nevidéli nebo jen nesou:
hlasi s jeho nazorem, ,vidi ji jinak®. (Brecht, 1958, 50)

Brec.htovo yvidi ji jinak”™ zdtraziiuje demonstratoriv postoj. Jak demonstra-
tor situaci vidi, co si o ni mysli, ma byt zahrnuto do demonstrace. Tim Brecht
‘otevira prostor pro diskusni a diskutabilni charakter epického zobrazeni uda-
1{?Sti. Vztah demonstratora k udalosti ma vyvolat diskusi divalkd, ktefi poten-
Glél‘flé udalost ,vidf jinak®. Také poZadoval od herce, aby se alctiv;lé podilel na
Vz_m]?u inscenace jako spoluautor, partner autora, reZiséra, scénografa a hu-
debmk’a,_ jako spoluodpovédny za vznik inscenace. Chtél po herci, aby si vii-
mal svyclvl pochybnosti, neporozuméni hie, citovych pochod, které’mél béhem
prvniho &tend textu. Viechny tyto prvotni otazky maji byt v hercové hie, de-

- monstraci obsazeny. Pfinalezeji k hercovu osobnimu postoji.

pemonstrované udalost epického divadla zahrnuje dvé roviny. Zahrnuje si-
tua.'cl udélo_sti, kniz dodlo v minulosti a o které demonstrator podiva zpravu
a siirsua.ci demonstratora, ktery posluchaéi (divakovi) udalost demonstrujc;
v pFitomnosti. Podobnou dvojakost obsahuje demonstrovan4 udélost samotna
) V demonstraci jde o udalost (CO), o predmét zobrazeni, a zéroveii o vztali

k ni (JAK), jakym zphisobem je zobrazovana. Stejné se v dvojim 8ase ocité de-
monstréton Jako demonstrator veiejna vyétupu,je, je v situaci ted a tady pred
d1vé1fy, a ?éroveh Pri citaci, ndzorné ukazce jednani déastniki nehody, musi
toto jednini zpFitomnit napodobou, byt demonstrovanou postavou, \:Zit na
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sebe roli a alespon é4astednd se pret&lesnit, V demonstract se tedy vyskytuji oba
zobrazovaci principy — vypravéni a jednani postav.

Brechtova demonstrace tak ziskavé jinou zobrazovaci potenci. Ztraci na
kouzlu népodoby, na magii zaklinadla jako doopravdy”, zaroveh otevira pro-
stor pro hlub&i zobrazeni vztahi a kontexti jednéni, pro jejich vrstveni a pro-
plétani. Vneposledni fadé piiznava svou uméiost, umély, tedy stvofeny svét hry

fauefekt

Zcflzem’, zeizujiel (zeizovacl) efeks, V-effekt, Verfremdungseffekt je kliGovym
pO_]'InGIIl Brechtovy divadelni reformy. Jedné se o epizujici postup (postup umoz-
nujici epické zobrazeni). Zeizeni od zobrazované udilosti miZe byt vytvoreno
na trovni viech slozek divadelniho piedstaveni. Jednou z jeho podob je zau-

(ako kdyby). V geském kontextu je éasto zeizujici efekt interpretovan pouze jmuti distanéniho vztahu, odstupu od hercem zobrazovaného jednani post
r jako vystoupeni herce z postavy, jako zrudeni postavy. Opomiji se fakt, Ze herec P#i definovani svého zcizujiciho efektu uplatiiuje Brecht ]iterérné-esteils)iclsc ot
zeizujicimrefektem pouze rudi jim vytvorenou demonstraci a nadile ziistava chodisko Sklovského a jeho metodu ozvldstnéni. ' o
v pozici demonstratora. A poslednim podstatngm rysem epického divadla z hle- Viktor Sklovskij se teorii metody ozviastnéni chtdl vyhranit vidi ndzori
i diska herectvi je odliiné pojeti zobrazeni postavy. Brecht k tomu rika: které, zahleeny vlivem pozitivistickych véd z konce 19. a poéatku 20 stoleri:;’
1 i chéapaly umeélecké zobrazeni skuteénosti j i ani . ’
: I=-H‘!; i demor}stx"é,tfo'xj odvozuje cha.ralftver.y SY?C}‘I' p.ostm'r jen a ;jen z jejich tednosti, Ze élovék na zaklads ekononficlg?ilﬁoz:izijﬁp\??r‘lg;];égf)iiiﬁaz;}i 211:;]1:
$ ri!I| . | S_k.'l.ftkﬁ. IInlt}JvJe jejich skutky :im umoznuafa tim &init o nich zavéry. /../ ];:'ro duje k zobecnéni, ke zrychlenému, zautomatizovanému vnimani a mluveni
. l naseho pouhcniho demonstratora zﬁstfjwé, ch_arf?kter defnonstrovaxlleho (napt. nedoposlouchavani a nedofikavani slov). Uvddomil si, Ze prineip auto-
%_ ‘ | élov?ka vehé{nou, Fterou nema facela urdit. V _]IStyGh: mezmh milZe byt ta}- matizace je zcela protichhidny uziti Fedi v umélecké {vorbé. E;stetické postupy
il “-| kovy a takovy, to nic fleznamena. Del_fnonstra,t.ora zajimaji jeho vlastnosti, v uméni zabrafuji zautomatizovanému vnimani ozvlastnénim vnimané sku-
i Ih Kkteré mohou zplisobit nehodu nebo. ji zabranit. (Brecht, 1958, 54) tednosti a znesnadnénim formy. Pro proces poznévani je automatizace naopak
- | , v§chodiskem, Skdovskij chape poj Stnéni j reni :
i il “ J ‘[ Brechtovi nejde o postavu, ktera by byla obrazem Slovéka, 2 uZ vibec ne o posta- uvédomélého, zautonkll;tiz0321?2;1111;3;::;12&2?:11:?%;?; 31?1‘;};1]??;1 O;I(;f-
ﬁ l’ “ vu, kters je vérnou kopii skuteénosti v poméru 1:1, Brecht chape postavu dy- ... néj ,dat pocit véei jako faktd vidéni, nikoli faktd poznéni.' metoda umélii 'pe mee
} ! namicky, pouze Z hlediska jejfho jednani, proto ji fragmentarizuje. J ejim” toda ,0zvladtnéni’ véci a metoda znesnadndni formy.” (g’klovsldj 1948 J15) _
2t \ ‘ sjednocovatelem je socidlni typologie, nicméné o herecky typ Brecht neusiluje. Z této koncepce vychézi Brecht, kdyZ chee ukdzat jednani a,m udé.lo,st jako
: ‘ ‘_H_ Ve popsané principy maji slouzit k tomu, aby divak vnimal zobrazenou nesamoziejmé, zvlastni a pozornosti hodné. Chee, aby divak vnimal jelelémi
; i .”H udalost ,ja.ko zvlastni. Tim se Il;'lé podn:itit’divé.,kﬁv zkouma‘iici’ pohtled n.‘:z/zobr:aze— postav z odstupu, to jest nedlivéfivé, zkoumavé, kriticky. Proto m4 herec zob-
; | H nqu u d a.'l,ost.' D emons?race mé vzbud{t tAzani I.)O Smysm 1:1dalost1. mepadle Poj razovat postavu tak, aby jeji jednani bylo vnimano jako ne-samoziejmé. Aby
- il ‘ uliéni seény jsou to otazky: Bylo nutné, aby byl jeden z aktéril zobrazené udalostl ‘bylo divikovi patrné, Ze postava néjakym zpisobem jednala a rozhodovala
”“'l zrandn? Co to zpiisobilo? Je nutné, aby se takova udalost opakovala? Jak tomu za- a Ze mohla jednat a rozhodnout se i jinak ‘ ”
’ﬁ!sh] brénit? Tyto otézky maji piimst divika k jednand jiz mimo prostor divadia. ' -
? "‘3‘! Pokusila jsem se principy epického divadla popsat bez ideového i ideolo- Umélec se snaZi na divaka pfisobit cize, ba pirekvapivé. Dosahuje toho tim
oS b U gického zaméieni, aby bylo zhetelné, jakymi prostiedky dosahuje Brecht svého %e sama. sebe a své produkee pozoruje s odstupem. Tak se véci, které p:Z'edz
:ﬁ | l ” Ii Cﬂe‘,a J aké kvality tyto Prostf‘e’dky jso'lu, Vyp]yYé -z nich, SkI:ZB uv?zefli a pl':izn.é,ni vadi, zneviddiiuji. Kazdodenni véci pomoei tohoto umani pf:esté,vadi byt
? MKl 1\’ umé&lého konstruktu divadelni fikee, i posﬂgm divadelnosti a ludmkehq prineipu. nééim samoziejmym. (Brecht, 1958, 41)
il I‘M 42/
il
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Cilem zeizeni (0zvlaitnéni) je udinit ndpadné to, co by divak mohl vnimat jako
samoziejmé a pFirozens, nechat ,vystoupit zékonitosti pFidiny a nasledku” jed-
néni (Brecht, 1958, 81). Tim ma byt jednéni postav historizovino, zobrazeno
jako udalost, ktera je podminéna prostiedim, socidlnim postavenim a daso-
v{mi okolnostmi. Brecht piredpokiada, Ze poznani t&chto okonosti a jejich svo-
bodné vysvétleni umozni jejich FeSeni. (Brecht, 1958, 38) '

Je tPeba jedté zdiraznit, Ze brechtovsky herec nezeizuje od zobrazované
postavy, ale od zobrazovaného jednéni postavy, 6im# se Brecht dostéva para-
doxnd k.samotnému jadru dramatické kultury, k pivodnimu vyznamu slova
drama. PoZadavkem zachovat si odstup od jednani postavy navazuje zaroven
Brecht na diderotovskou tradici hereckého paradoxu.

Svou teorii poprvé formuloval ve statich Zeizujict efekiy v éinském herec-
kém umeéni (Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunst) z roku
19836 3 O dinském divadle (Uber das Theater der Chinesen) z roku 1935, kde
na pitkladech herectvi 8inského herce Mej Lan-fanga poukazuje na herecké po-
stupy epického divadla. ' :

odbod&ka nejen k diderotovi

Denis Diderot jako prvni formuloval zékladni onticky problém herectvi, dvojif":;f

existence herce ve hie. Diderot tvrdi, Ze herec

/.../ i ve chvili, kdy vis vzrusuje, se sam posloucha a veskery jeho talent ne-
tkvi v tom, Ze citi, jak vy predpokladate, nybrz ze tak peclivé znazoriiuje
vnéjst znamky citu, Ze vas tim oklame. /.../ plade jako nevéiici knéz, ktery

~kaZe o Kristové utrpeni; jako svildce u nohou Zeny, kterou nemiluje, ale
snaZi se ji obalamutit; jako Zebrdk na ulici nebo u kostelnich dve¥t, ktery
vas prokling, kdyZ se vzdal nadéje, Ze vas dojme; nebo jako nevéstka, kiera
nic neciti, a p¥itom vim omdléva v narudéi. (Diderot, 1983, 170)

" Pro Diderota je postava v duchu Horatiovy poetikﬁr, z niz po vzoru klasicisti

vychézel, idedlnim shrnujicim zobrazenim ¢lovéka, tresti urditého lidského
typu a herec znizoriuje jgji vnéjsi zmaky, jako by postava (persona) byla jen
yzezlenim, vnéjsim atributem dlovéka, tvali nebo maskou od herce oddélitel-

~. nou. PIné se s ni neztotoZiuje. Kdyby to udélal, nebyl by schopen ji dal tvorit,

ztratil by se v ni. Herec si uchovava védomi hry, kterou tvori.

Ponékud mechanické pfedstava Diderotova podniﬁla vznik dvou herec-
kyeh koncepei: herectvi proZivani a herectvi predstavovani. Pro nas je viak
podstatné Piderotovo pojeti herce jako tviirce hry. Podstatou h'ry-je zdvojeni,
dvoji existence herce ve hite, Eugen Fink ve své fenomenologické studii Odza
§tésti upozoriiuje na nutnost ,rozlifit mezi redlnym ¢&lovékem, jenz si hraje’,
a mezi ¢lovékem v roli uvnit# hry“ (Fink, 1992, 22), na dialektickou spjatost
skuteénosti.a jejtho zrcadleni: .

Hrani je skuteéné chovani, jeZ zaroven v sobé zahrnuje ,,zrcadleni®, totiz

herni chovéni podle roli. (Fink, 1992, 81)

Ve smyslu Diderotova popieni iplné promény herce v postavu mluvi Miroslav
Rutte v knize O uméni hereckém, kdyZ poukazuje na hercovu nutnost ,.stile
§tépiti svou predstavivost na tviréi a pozorujici, na intuitivai a kritizujici®.
(Rutte, 1946, 28) Tuto hercovu schopnost rozétépit svou pfedstavivost udinil
Brecht zikladem své koncepce epického herectvi, Pozorujic a kritizujici pred-
stavivost nepopird, naopak vyzdvihuje ji jako nedilnon soudast kazdé hry. Ne-
chee, aby herec predstiral, Ze mluvi za postavu, ngbrZ po ném chce, aby
zvereinil fakt, Ze se roli naudil. :

Jednani herce na jevidti ma byt, podle Brechta, pravdivé vtom smyslu, Ze
hereec nema zastirat, Ze se roli nauéil, Ze mluvi za postavu, Ze neni onou posta-
vou, ale pouze ji demonstmi_e. Brecht po demonstratorovi z Pouliéni scény po-

zaduje pouziti:

/-../ techniky, s niz mize reprodukovat tén feéi toho, koho demonstruje, s jis-
tou rezervot, s odstupem (tak, aby divak mohl ¥ici: ,Rozéiluje se — nadarmo,
prili§ pozdé, konednd’ atd.) Zkratka: herec musi ziistat demonstré,torem;
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musi toho, koho demonstruje, reprodukovat jako cizi osobu, nesmi pii svém

vykonu zcela set¥it to, Ze ,on udélal to, on tekl to°, Nesmi dopustit, aby se .

beze zbytkn pieménil v osobu, kterou demonstruje. (Brecht, 1958, 56)

Zeizeni, odstup od role miZe existovat pouze v situaci dia}ogu, v dialogickém

vztahu herce k roli, kterou vytva#i, nebo ve vztahu autora k svému textu.
0 dvoji podobé herecké existence na jevisti se Brecht zmitiuje v Malém orga-
nonu, kde definuje podvojnost herecké situace na ptikladu amerického pred-
stavitele-Galilea; herce Charlese Laughtona:

To, #e herec stoji na jevisti v dvoji podobé, jako Laughton i jako Galilei, Ze
ukazujici Laughton nemizi v ukazovaném Galileovi, a to také tomuto zpi-
sobu hrani dalo nézev ,epicky”, neznamena koneéné vie, neZ Ze se sku-
tedny, profanni proces uZ nezastird — na jevisti prece opravdu stoji
Laughton a ukazuje, jak si Galilea predstavuje. (Brecht, 1958, 106)

slavny mej

V roce 1935 mal Bertolt Brecht moZnost shlédnout moskevské pohostinské
vystoupeni nejslavnéjstho ¢inského herce divadla. ting-si ve dvacatém stoleti,”

predstavitele Zenskych roli, Mej Lan-fanga. _ .

Vystoupeni bylo druhjm zahraniénim turné souboru Pekingského divadla.
Brecht vidsl v Zivém vystoupeni Mej Lan-fanga pouze jedenkrat. Mohl vidét né-
kterou ze tif inscenaci, které byly soudasti Mej Lan-fangova repertodru, Ovinénd
milostnice, Krdl loudict se se svou milostnict, Duhovy prismyk. (Kalvodova,
2008, 224) : '

Byl zdroven pfitomen setkani ruskych umaled s Mej Lan-fangem ve Vie-
svazové spolednosti pro kulturni styky. Tohoto semindie se zhéastnili pPedsta-
vitelé ruské divadelni moderny a avanigardy véetné K. S. Stanislavského,
V. Mejercholda nebo S. Ejzenstejna. Mej Lan-fang predvadél své mistrovstvi bez
traditniho divadelntho kostymu, v civilnim odévu. Brechia zaujala nazornost
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oddélent herce (zobrazujiciho) a postavy (zobrazovaného). (Kalvodova, 2008
250) ' ’

Brecht si na herectvi Mej Lan-fanga véim4 odstupu od postavy, schopnosti
Jpozorovat sim sebe®. (Brecht, 1958, 41) Tento postup nazyvi ,umélym
aumeéleclkym aktem sebeodcizeni”, (Brecht, 1958, 41) Dile Brecht, upozortiuje

- na hercovu védomou praci s gestem a pife o ném: ,vede je, zkousi je, nakonec

s

~. . je snadipochvili.” (Brecht, 1958, 40) Price s vné&jii znakovosti wmoZfiuje Brech-

tovi ukazat rozdil mezi-demonstrativnim charakterem &inského herectvi a he-
rectvim psgchologického proZivani: |

V okam#icich hlubokého vzruieni piedstavované osoby d4 si umélec mezi
rty pramen vlast a pfekousne jej. Ale je to ritus, jakakoli eruptivnost tomu
chybi. Jde jasné o opakovani udalosti jinym élovékem, o lideni, oviem skrz
naskrz umélecké. Uméléc ukazuje: tento dlovék je zbaven smysli, a na-
znaci vnéjii znaky takového stavu. (Brecht, 1958, 42)

" Na seminéfi ve Viesvazové spoleénosti pro kulturni styky, kde Mej Lan-fang

pPedvadél ukazky svych roli, si Brecht uvédomil, Ze éinsky herec je schopen
svou hru fragmentarizovat, Mej Lan-fang pidi ukazkéach hru pferusoval a opét
se do ni vracel: : ' '

Cinsky umélec neni v transu. Lze ho v kazdém okamziku prerusit. ,Nevy-
padne® z role, Po pFeruseni bude pokradovat ve své produkei na tom misté,
kde byl pferufen. Neni to ,mystickd tvirdi chvile®, v niz ho rufime.
(Brecht, 1958, 45)

Na antiiluzivnim é¢inském herectvi si tedy Brecht v&ima4, Ze se heree p¥i své hite
dokaze sledovat, vnimat, reflektovat, 2krédtka, Ze sije herec védom toho, co déla
jak hraje a jak piedvadi. V éinském herectvi, jak pife Dana Kalvodova v knizé
Astjské divadlo no konei milénia, mimika oblideje doplfiuje jednéani téla:

N:‘i gesto je dkce vizana mimika oblideje, v ni% majf predevsim pohyby- o6i
vyrazné misto. O¢i gesto sleduji a dopliiuji. (Kalvedova, 2008, 175)
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Jedn4 se o princip umochuiici hru. Sledovani gesta ofima ma dvoji dopad. Jed-
nak gesto ,v odich herce” zpredmétiuji, jednak nuti herce zaujmout ke gestu
vztah. . - : .

Na Mej Lan-fangové herectvi ddle Brechta zaujala absence emocionaini
eruptivnosti. Brecht nemé] rad svalové piepjeti ve hie herce. Spojoval je s pfe-
pétim emocionalnim a s podléhanim sugesci, ktera pritahuje divakovu pozor-

_ nost k citm, potladuje jeho védom] a odvadi ho od gdéleni hry a poudeni se
7 ného. O-Brechtové snaze uvolitovat herecky projev 56 zmifivje i Max Frisch,
jenz se s Brechtem setkal v povaleéném Curychu:

A v tomto ohledu neni nihodou, #e Brechi hlavné viéi herelim netnavné
usiluje o uvolnénost, o nekietovitost. (Friseh, 1995, 211)

Brechtovu pojeti epiky konvenovalaischopnost &nského herce kouskovat hru,
rozloZit ji na dasti, vystupovat zrole a zase se do ni vracet a pokradovat ve hie.
Schopnost ¢inského herece kdykoliv pierusit hru a po pf’eruééni v ni pokraco-
vai souvisi zfejmé se Zplisobem, jak se ¢insky herec roli uéi. Prejim4 ji od svého
usitele jako zafixovanou partitura, model:

Stary zpiisob vychovy ijeho novodobé variace vychazely z totoZnych prin-

cipti a mély shodny pribéh, trvajici tii, EtyTi roky. Mél tyto faze: 1. Zakladni’

fyzicky a hlasovy vyevik viech zaki bez rozdilu. 2. Specializace na herecké
typy a oviddnuti zakladt jejich mnohostranné techniky. 3. Prohlubovéni ty-
poveho herectvi studiem piesnych zafixovanych partitur (modeli} kon-
krétnich roli. 4. Upeviovani techniky, ziskini jevistnich zkudenosti,
roziifeni repertoaru roli na. nékolik desitek. CKalvodové, 2008, 174)

{(insky herec se udi roli yn&jsi napodobou gesta, melodie, intonace prednése-
ného textu, akrobatickych partii atd., po diléich celeich a jejich opakovanim.
Pro#ivani prichazt po zvladnuti narotné technicke stranky role, mnohdy po
mnoha letech. Fragmentarnost postavy v dinském divadle zarovei. souvisi
s tim, Ze ¢inské divadlo vzedlo z epiky, podobné jako jiné, Brechiem pripomi-

nané divadelni kultury (alZb&tinska, zlatého viku atd.).
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- herecké idoly avantgardy

,Chaplin. Ur¢ité musite vidét Chaplina,” odpovidal Maurice Vlaminck v roce
1918 vojakaim, ktefi, kdy# se vraceli z vilky, chtéli védét, co bylo ve svété no-
‘vého. (Kral, 1998, 199) V téchto slovech je shrnuta proména estetického vni-
mani celé jedné umélecké generace, Béhem a hlavné po prvni svétové valce

piichazi z Novébho svéta do Evropy filmovA groteska a jazz, a ovlivni tak &i

or%ak véc?chny avantgardni proudy a skupiny. Brecht k této generaci patii
j é;l)w va§enh pro herce filmové grotesky byla celozivotni, (Kundera, 1998,
o Nebyl to pouze Charlie Chaplin, kdo p¥inesl novy zpiisob herectvi, V ple-
jadé hollywoodskyeh hvézd brzy zazafil druhy génius némého filmu ﬁuster
Keaton. Oba vzedli z rodin, které jsou spjaty s formami lidové zabavy prvnich
desetileti 20. stoleti a které moens ovlivnily povaleéné avantgardy. Chaplin do-
slova vyrostl v music-hallu, Keaton ve varieté. V raném filmu The Neighbours
Z', roku 1916 Xeaton vyuZiva svych akrobatickych dovednosti, Pfi dobyvani
dwky, ktera bydli ve druhém patie, sestavi se svymi filmovymi pfibuznymi py-
ramidu z lidskyeh tél, na jejimz vrcholu v drovni druhého patra domu st?;
Tento gag patii do némé grotesky stejné jako do cirkusu nebo varieté "
K idoléim némeckych avantgardisti patFil vedle americkych hercf:l domaci
Karl Valentin, ktery v komické dvojici s Lies] Karlstadt bavil publikum mni-
c%lovskfrch kabaretid. Oviem i Karla Valentina miiZzeme dnes vidét v dobré dva-
cl_tce 'némfmh i zvukovych filmi, které jsou spjaty s estetickymi postupy
americké ndmé grotesky. Filmy Karl Valentin Hochzeit z roku 1918 nebo Der
l’\Teue S_chreibt'isch z roku 1915 miiZeme povazovab za klasické grotesky zlaté
éry. Objevuji se v nich zakladni prvky viech kritkometraZnich grotesek; pad
destrukee predméti a dlehaika létajici pii rvadce vzduchem. P
» Pro odpsychologizovéani hry a rovnéy pro adrenalinovou povahu a potenci-
4lni dramatiénost svych atrakei, které kondi uvoliiyjicim smichem, patf'i k opo-

~ jeni avantgardistt cirkus s akrobaty a klauny, pout a zahayni park. Jako ukdzka

atrakei v zabavyjm parku miiZe poslouZit dalsi Valentintv film Auf dem Okto-
bemf‘est Z rol:ru 1928. Zde jsou dokumentarné zachyceny jarmareéni produkee na
mnichovském Oktoberfestu, jak je patrné zazil i mlady Bertolt Brechit.
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Pro vy%e zminéné ,okrajové zanry* neprojevovala sympatie pouze nmé-

leck4 avantgarda. Jsou zdrovei vpravdé lidovymi formami zabavy. PFinejmen-

§im némy film miZeme jiz v prvni poloviné dvacatych let povazovat Za
masovou a mezinarodni (tedy globalni) zabavu, ktera ovlivitovala i vkus diva-
delntho publika.

Diive ne# se v roce 1924 Brecht prosadil jako reZisér adaptace hry Ch.
Marlowa Zivot Eduarda Druhého Anglického, napsal ngkolik filmovych scé-
naia, které ale nebyly pro své ironické a groteskni tendence p¥izniveé prijaty.
(Gersch;-199%;-10)-V roce 1822 nap sal Brecht scénai filmové grotesky Mysté-
riwm holidského salénu (Die Mysterien eines Frisiersalons) a v roce 1923 byl
podle néj natoden film, v némz titulni postava hiral Karl Valentin. ReZisérem
filmu byl Brechttiv celoZivotni pittel a spolupracovnik Erich Engel, ktery v roce
1928 reziroval slavnou THgroSovou opery a v roce 1949 byl spolurezisérem
Matky KurdZe v Berliner Ensembiu. Herectvi v tomto filmu zeela odpovida
uméni americké grotesky, pro niz je typicky smysl pro detail, pro konkrétnost
viedniho dne a kazdodenni préci, odpsychologizovéni hereckého projevu,
ditraz na jednani a akénost. ‘

. Americk4 groteska piivedla na platno nového hrdinu — dlovéka z nejniz-
sich vrstev spoletenské hierarchie, v uréitém smyslu outsidera spoleénosti, ale
té% jednoho z tisicd. (Kral, 1998, 200) I tento fakt byl pro levicové orientované

avantgardisty inspirativni a umoZnil jim propojeni filmového uméni s vizl

uméni nové spoledenské t¥idy - proletariatu.

Dilezit4 je proména americké grotesky v letech 1923-1925, kdy zadali
todit dlouhometrazni filmy tehdy jiZ klasikové Zanru — Keaton a Chaplin. S dél-
kou pridla nutné i strukturované] &1 fabulace, pribéh, jehoZ jsou oba komikové
zpravidla autofi. Vedle technicko-dramaturgické promény se méni i jejich he-
rectvi. Ve filmovych parabolach ' :

/.../ agresivni, chuti ,vyradit se® nesené gesto ustupuje gestu neosobné de-
. monstrativnimuy, jez skuteénost pozorné zkoums a pitva, aby nam ji dalo

1épe uvidét. (Kral, 1998, 237)

Technické parametry n&mé grotesky si vynutily jeji Zanrové omezeni, ale otevrely
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31 i netuienym mozZnostem. Predné to byla detailni prace se stylizovanym ges-
tem a mimikou, odpsychologizovani hry a rozvinuti herectvi typa:

Vzhledem k tomu, zZe musi zviditelnit svou sebemensi myslenku, nezna
némy hrdina rozpor mezi imyslem a éinem; vnitini zabrany jsou pro néj

* luxus, ktery st nemiize dovolit. Miluje-li, hned také objim4: a hnéva-li se,
rozdava rany. Hrdinové ,psychologickych” dramat nejsou vyjimkou;
i tehdy, maji-li vyjadiit jen stav své duse, tlumodi ho navenek vyraznou,
nedvojsmysinou gestikulaci, Citelnosti gest odpovida zf‘eté]nost charak-
teri: dobré i Spatné postavy jsou tim, éim jsou, diislednsé a cels, a% se méni
v ztélesnéné alegorie. (Kral, 1998, 58) :

_ 8§ akénosti grotesek a nutnosti briskntho rozliSeni charakteri je spojeno vy-

tvoreni typi (zloduch, dobrak, snilek, uliénik) a komickyeh dvojic (tlusty-tenky,
melancholik-cholerik). Komické typy de facto odpovidaji typologii komedie

- dell’arte, od niz si americka groteska vyptjéila i svij nazev (slapstick).

Vratme se nyni k Brechtové a Engelové Mystériu holiéského salénu. Tento
_film a Brechtovy rané filmové scénafe je nutné &ist z hlediska estetiky némého
filmu. (Kundera, 1998, 133) Stfihova skladba a stylizovanost filmu Mystérium
holi¢ského salénu nuti herce v pomérné kratkém dase pf‘eshé zobrazit jednani
a jeho smysl. Kviili nutnosti pfesného zobrazeni d&je musi byt herecké jednani
vécné a velice ekonomické; prfemysleni je nutno zobrazit jako znak pf*emfzé-
_Ieni. Herei pouZivaji jasna a vyrazng gesta. Gesticky vyraz tohoto herectvi
mu:.sel nutné ovlivnit Brechtovo pojeti, které pozdéji nazval socidlni gestus.
Vnitfni Zivot postav neni v Mystériu tfeba dopliiovat vysvétlujicimi titulky,
11)1(;;1:0%3 \_rée, co je motivuje k jedndni, je mobrazeno viditelns. (Gersch, 1997,

Na Brechta a celou jeho generaci pisobil film, ktery je prvotné dokumen-
tem, fotografickym zdznamem reality, rovnéZ svym verismem a konkrétnosti.
Liyto prvky je mozné shledat ve filmu Mystérium holi¢ského salénu. Pokud se

[ rs

- 0 pozdé&jdi Brechtové tvorbé hovoii jako o rea]jstické, nemiize byt tento vliv

opominut. Mam ﬁa mysli napfiklad konkrétni jednani s konkrétnimi predméty

‘v Brechtové povaleéné inscenaci Matky KurdZe (Kuchafovo ¢istént zeleniny
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nebo hrani v achy v KurdZiné nélevné). Tato konkréinost yychézi z detailniho
filmového zabéru. .

Na zéavér bych ji% jen pFipomenula, %e z Chaplinovyeh filmt Brechta na
podatku tFicatych let nejvyraznéii némétové ovlivnila Svétla velkomést. Po-
stava schizofrennd rozpolceného milionaie z tohoto filmu je predobrazem po-
stavy Mauera ve Svaté Johance z jatek nebo pana Puntily v Panu Puntilovi
a.jeho sluzebniku Mattim.

matka ®

V roce 1932 uvedl Brecht hru Matka, dramatizaci podle roménu Maxima Gor-

kého. Berlingka premiéra hry méla skandalni odezvu stejné jako inscenace MuZ

jako muz a Vzestup a pdd mésta Mahagonny v piedchozim roce. I tuto insce-

naci mél Brecht potfebu okomentovat Pozndmkami (zlet 1932 a 1936), které

se vztahuji k berlinskému a pozdé&jsimu newyorskému uvedent této hry. Stejné

tak je nutné chapat je jako Brechtovu odpovéd na reflexi ze strany divadelni
kritiky. K povaletné inscenaci této hry v divadle Berliner Ensemble z roku 1958

zéroven existuje zdznam pofizeny po Brechtové smrti, ktery poukazuje k pied-
véletnému uvedeni této hry.” :

Matku miizeme zahrnout k Brechtovu obdobi naudnyech a didaktickych,.
her. Autor sam ji povazoval za modelovy priklad epického divadla. Je uréena’

herciun délnickych amatérskych divadel. Je napsana ve stylu didaktickych her,
je# Brecht piirazoval ke hram antimetafyzické, materialistické, nearistoiel-
ské dramatiky. (Brecht (a), 1963, 302) .
Cile hry jsou mimodivadelni. Zxlagté berlinskou inscenact Muatky z roku
1932 je nutné chapat jako ostPe agitadni divadlo, jako komunistickou propa-
gandu ve stylu délnickych amatérskyeh spollci plsobicich v tehdejsim Né-
mecku, s nimiz Brecht zadal ve 0. letech spolupracovat. V Poznamee k Matce®
Brecht cituje kritickou odezvu na inscenaci (viz kapitola Uéit uéice se).
Dobovou kritikou zinifiovan4 ,4metoda naivni jako Sitanka” i zjednoduseni
zobrazeni jsou zamérné a pro agitaéni divadlo takika zavazné. Brecht si byl
nutnosti zjednodugovani védom: '
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DrileZitou otazkou je otdzka zjednoduSovini. Ma-li se postoj postav dra-
matu predvést tak zietelns, aby divak piné pochopil politicky vyznam po-
stc.)jez pak jsou néktera zjednoduSeni nutni. Ale jednoduchost neni
primitivnost. Na epickém divadle je beze vieho moZné, aby se postava
v dobé& co nejkratii predstavila napfiklad tim, Ze o sobé pod4 prostymi
slovy zpravu: Jsem uditel z téhle vesnice; ma prace je velmi tézka — mam
prilig Iynpho galch atd. (Brecht (a), 1963, 313)

Pri _ce]kové: charakteristice zobrazovacich prostiedki v textu hry je tFeba vy-

zdvihnout zamérnou plakatovost, naivistickou nazornost, krajni vyhrocenost

- motivit. VyuZiti metod vhodnych pro diskuse, jako jsou argumentace, pie-

svéddovani a dokazovani. Exemplarnost postav (Pavel Vlasov zastupuje ostatni

délniky, je dé]nickfrm Jedermannem) a absenci individualnich rysd. .
P?mnivém se, Ze si Brecht pfi inscenovani této hry uvédomil, Ze Mathku

kiera je napsana urditym stylem, je téeba stejnym stylem inscenovat a hrét:

. neb?t jevistni zpracovani miize vyzdvihnout jeii smysl, nebo tento smysl Gplné
Popnt. Tento problém ho vedl v roce 1948 k vypracovani prvni modelové knihy
. inscenace Antigony. Didaktickou hru Matka je nutné hrat epickjr, je tieba

pou_iit prostiedkn a techniky epického divadla, Brecht upozorfiuje, Ze pokud by
tak inscendtoil neué_inili, hra ztratl svou zdbavnost, .
. v rozh(?vom,v ktery se uskuteénjl vroce 1955, se Giorgio Strehler Brechta,
:fpt‘al, ztd;' je mozZné hrat jeho hry jinak nez epicky. Brecht odpovédél, Ze ano
e ,je Z toho pak prosté normalni divadle a tfi étvrtiny amusementu j «
sou prys”,
(Brecht (a), 1963, 209) : R

Z epi_clq’rch postupd se v inscenaci nejvice uplatiiuje vypravéni, demon-

_gtrace a oteviensd prezentace postav. V 1. scéné (Vlasovové viech zemi - Svét-

nice Pelagaje Vlasovové) stoji Vlasovova v popfedi jevisté a hovofi pfimo do
pul‘:)]jka o zhor3ujici se finanéni situaci rodiny. Stézuje sina syna, ktelj'r stale tte
knihy. Syn soudasné tuto udalost demonstruje, sedi u stolu, &te a ji polévku.
Demonstrativni charakter mi rovnéz domovni prohlidka ve 2. scéné (Pelageja
Vlasovova si dél4 starosti, kdyz vidi syna ve spoleénosti revoluénich délnikw),

o kde m4 herec démonstrovat chovani policisty podle jednotlivich ukazek, jak

KomisaF - P ot
misar rozpéfe pohovku®, ,jak rozbije zreadlo” apod. Heree hrajici komisafe
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& nema ztotoZnit s policistovou brutalitou, ma ji pouze de-

se v Zadném piipad ut ‘
monstrovat, aby divikovi nézornd predvedl, jak se policie chové‘, v by’te Iv'evoluv—
5ni sleduji a jen minimalné nane

. cionéfe. Ve svétnici piitomni délnici toto chovanv lujiajen na
reaguji. Davaji tak prostor demonstraci komisarova jednéani a spolupodileji se
na ni jako di\'féci. o cals pied

5. seéna (Zprava o 1. méji 1905) je cela pre ; n
nulém &ase jako zprava o minulé udalosti, Vypravio kavavych udélovstech,L ma\]ej
v roce 1905. Jen déinik Smilgin, pFi majovych udélostech zastfeleny, mluvi

v dse piftommém: Smilgin své zastieleni demonstruje dasteénou napodobou.

Prolingni minulého a pfitomného dasu pouzil Brecht také ve 14. scéné

(1917.V fadéch stavikujicich délnika a vzbouriviich se namoinikd pochoduje
Pelageja Vlasovova JMatka®):

nasena shorem dénikl v mi-

Sluzlka: Nesli jsme rudé prapory & transparenty s napisem: ,',Pr3{é vs val-
kou! At #ije revoluce!“ N4S prapor nesla éedesé,tl-leta Zfana‘.‘
‘Rekli jame ji: ,Neni na tebe prapor moe tézk$? Dej ho nam!”
Ale ona odpovédéla:

Vlasovova: Ne, aZ budu unavend, dam ti ho, pak ho poneses. Co véecvhn?
. mne jesté éekd — mne, Pelageju Vlasovovou, vdovu po délni-

kovi a matku délnika! (Brecht (a), 1968, 301

Nazornost a jasna srozumitelnost sebeprezentace postavy

v Givodu scén, kdy je situace rozehravana a kdy postavy (a s nimi divak) do si-

tuace vstupuji. V 1. scéné (Vlasovové viech zemi — Svétnic_e Pelageje Vlaso-

vové) se Vlasovova oteviend prezentuje publilu:

. Co .mﬁiu zménit ja, Pelageja Viasovova, vdova po délnikovi a matka dél-
nika? (Brecht (2), 1963, 269)

V 5. seéné (Zprava o 1. m4ji 1905) se postava délnika Smilgina predstavi:

J menuju ge Smilgin. Dvacei: let pracuju v hnuti. Byl jsem jeden z prvnich,

Ytei v zavods itili revoluéni uvédomént. (Brech (a), 1968, 281)
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" publika.

je patrna hlavné”

V inscenaci je déle riiznorodé vyuZivana simultaneita vice hernich prostord.
Prvni Feé Vlasovové, o omastku, je vedena pfimo do publika. Helene Weigelova,
predstavitelka Vlasovové, stoji v popfedi nalevo, ve svém byté. Jeji svétnice ne-
zahrnuje cely jevi$tni prostor. Herec hrajici Pavla Vlasova, jejtho syna, je téZ
ve svétnici. Sedi u stolu v pravé zadni S4sti a dte knihy. Je v jiné herni situaci,
zobrazuje ¢touciho. Je v situaci, o iz se hovori, demonstruje ji, a Vlagsovovd,

. jakoZto korpe,ntaﬁtor, stoji mimo ni a referuje o ni.

Zpivajii:i chér Sty délnikd v nasledujici scéné stoji na jevisti naleve od
svétnice. Vytvari k ni simultdnni herni prostor. Dénici mluvi a zpivaji piime do

Podobna simultaneita je pouZita ve scéné tisknuti letaki. Jeden z délniki I

- jde ,hlidat za dvefe”. Herec stoji na jevisti vedle svétnice a kouks smérem k por-

talu. Vytvari tak, podobné jako sbor délnikd, jing herni prostor, simultanni

- vzhledem k hernimu prostoru svétnice Vlasovove.

Ve scéné tisknuti letakt jsou simultanné vytvafeny komentafe Pelageiy
Vlasovové, ktera sedi ve svétnici spoleéné s délniky. Vlasovova Sije, zatimeo
délnici tisknou letaky. Vlasovova komentuje tuto situaci piimo do publika nebo
mluvi s délniky ve svétnici. PasaZe komentail a souhry s ostatnimi herci He-
lene Weigelov4, predstavitelka Vlasovové, plynule st¥ida.

_ Dvéma simultdnnimi scénografickymi prostory je vytvoren také byt uéi-
tele Semjona (hlavni svétnice a komtirka Vlasovové). Simultaneita hernich
prostort je nejzietelndji vyuzita pii Vlasovové agitaci sousedt. Tyto dva si-
multdnni prostory se vzajemné ozvlaitiuji. Postavy jednaji ve dvou situacich:
vzhledem k postavam, které jsou ve stejném hernim prostoru (komtirka),

. ivzhledem k postavé, ktera je za dveimi (hlavni svétnice). Naslouchaji, co se

déje za dvefmi, méni hlas vzhledem k situaci ve vedlejsi mistnosti a vzhledem
k tém, kdo je z vedlejsi mistnosti mohou sly$et,

V piedstaveni prevlada vysvéilovaci tdn. Je nutny proto, aby Vlasovova i pu-
blikum porozumdéli nutnosti spoledenskych zmén. Délnici s Vlasovovou disku-
tuji, objasiuji své stanovisko. PFi diskusi o stdvee pouzivaji Feénické figury
s cilem piresvéddit. Jejich gesta podporuji argumentaci. Maji pevné, lehce roz-
krotené nohy. S#skupuji se do obrazi. Je na nich patrnd zimérné naivita a né-
zornost. Ve hite déInfic pfevlada racionalita nad emocionalitou. Postoje dénilk
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jsou strohé, herei nerusi svou hru nadbytednymi pohyby, aby dostatetné di-
razné zaznélo, co Fikaji. : : _
Pro pochopeni epickych principd je podstatna situace proniknuti Vlaso-
vové do tovarny, kde mé rozdavat letdky délnikim. Helene Weigelova se
v tivodu scény postavila na forbinu a publiku sdélila, co musi udélat, aby se do-
stala do stiezené tovarny. Nésledovala scéna, v ni% se avizované demonstro-
valo, Vstup do tovirny kolem vritného, priichod turniketem byl zdhavnym
vystupem klaunského razent, virtuézné odehranym gagem. Potom Weigelova
pisdvedla ukazku prodeje svadin zabalenych do letakd, neboli exemplum, jak
Istivé roziifovat nové udeni o spravedlivém spoletenském fadu®, :
Jest je tieba upozornit na znakovost brechtovského herectvi vinscenaci
Matky. Patrna je napiiklad v ndzorném, az Klaunském klan&ni postav pfed pra-
voslaynou ikonou (uéitel Semjon, Vlasovovi). Weigelova predvadi gestus li-
dové zhoznosti. Vypadé jako hluboce vitici a zaroven trochu sméSne. V zadném
piipadé viak nelze tuto zdtiraznénou gestiénost chapat jako parodii nebo groQ
tesku, jen se na ni ukazuje proména religiézni Vlasovové v komunistku.

modelové inscenace a modelové knihy

Fivot galileinho

Vroce 1947 byl Bertolt Brecht, tehdy jedtd emigrant ve Spojenych stitech, vy- &

slychén pied Vyborem pro neamerickou dinnost. Nasledujici den po vyslechu
Spojené staty opustil a vratil se i s rodinou do Tvropy. Odegel naryehlo, jedté
pied premiérou inscenace Zivot Galiletho, kterou % od roku 1944 pFipravoval
s americkym hercem Charlesem Laughtonem.® Proto Brechtova diouholeta
spolupracovnice, fotografka Ruth Berlau, natodila filmovy zaznam predsta-
veni, na lterém jiz Brecht nemohl byt piitomen, a piivezla jej do Evropy. Tento
tFicetiminutovy zdznam je némy a je potizen z pomérné velké vzdalenosti od
jevisté, z balkénu divadla. Adkoliv kvalita zdznamu je relativné nizki (ne-
umozhuje sledovat mimiku, nepracuje s detailem a jevistnim a situaénin. cel-
kem), lze v ném vysledovat nékteré tendence a principy epického divadla
a epického herectvi, A protoze se jedn4 o zdznam jediné inscenace, kterou
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- Brecht béhem svého Sestnactiletého exilu mohl vytvorit, je to jakysi pomysiny
) most mezi bohaté komentovanymi inscenacemi z predvileéného Némecka
: teoretickymi studiemi z dob exilu na jedné strané a divadelni praxi, opét bo:
haté komentovanou, povaletného Berliner Ensemblu. o

’ Premiéie v nevelkém hollywoodském Cornet Theatre v cervmu 1947 pred-
cha.zel.a dlouholeta Brechtova a Laughtonova spoluprace nad textem hry. Opo-
minu jednoflivé varianty textu (danska, americka pfed a po Hiro8imé) a zmlmm
-pouze podstatu spoluprace Brechta-autora hry a Laughtona-herce a preklada-
tele .do anghétmy Tato spoluprace trvala vice neZ tfi roky. Brecht Byl vzdy zvykly
dqplsoxa:at a upravovat své hry béhem zkousek, v dialogu s hercem, na zakladé
hercovyclll pripominek a neporozumséni a spoluprice s Lauéhtonem mu k tomu
poskytla impulsy ve vrchovaté mite: Podstatnou roli hral jisté fakt Laughtonova
piekladu do anglic¢tiny, tedy hledani adekvitniho vyrazu, které bylo korigovino
Lau’ghtonovou hereckou, to jest télovou zkusenosti, a Brechtova snaha o vyjad-
_ feni adekvatniho vyrazu némeckého, pfi kterém si pomahal herectvim. Brecht
) S‘L?,ughtonem dotvareli text Galileiho spoleéné, ve vzajemné inspiraci .pf'i hla-

sitém gestickém Gteni, s detnymi naznaky herntho jednéni. Brecht tui?o spolu-
praci shrnul v oslavném Dopise herei Charlesu Laughtonovi:

Neustéile jsem se ménil v herce a ukazoval
Gestus a intonaci nékteré z postay, a ty
" Bes ménil v pisatele. Ani ja ani ty
Jsme viak nevyhodili ze svého povolani. (Brecht, 1998, 91)

Pod mscepaci je podepsan Almovy rezisér Joseph Losey. Nicméné reéisérsky

~ vstupovali do pfipravy inscenace Laughton i Brecht. Po jedné provokativni Brech-
tové poznamee se Losey s Brechtem pohddal a Losey opustil zkduéky. (Gersch,

15,)97, 28) V predstaveni hrali piredné mladi herei a studenti. Postavu Kardi:
nala Barberiniho a pozdéjgiho Papeze Urbana VIIIL hral Hugo Haas (viz kapi-
tola Hugo Haas — viece nez filmovy milovnik). .
Ze ’zézna.mu inscenace je patrné, Ze Laughtonovo herectvi je velmi blizké

. heref:tVl filmovétu. Nepracuje s velkym emocionalnim piepétim, nebot to fil-
- mova kamera neunese. Celkové to odpovida diskusnimu charakte;'u hry. Kdyz
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Laughton v prvni scéné udi chlapee Andreu, ma jednu ruku v kapse, drubhou
na Andreové rameni. Kdyz mluvi, zaloZi si ruce na prsou, d4 je do kapes. Jeho
pohyby jsou uvolndné, pomalé. {asto pouze sedi. Ruce si da za hlavu a vypravi.
¥ ranni seénd se Laughton myje, zatimeo si povidé s Andreou. Vykonava béz-
nou viedni &innost a pfitom nenucensd vypravi. - :
- Po néavratu do Evropy inscenoval Brecht svou adaptaci Sofoklovy Anti-
gony (1948). Odtud se datuje jeho potieba zachytit vedle textu hry i zphsob je-
jiho ;i_x_vl_s__qenovéni. V roce 1949 vznika zévazny inscenadéni model textu —
- Antigonemodell, ktery obsahuje sled fotografii z predstaveni, scénografické né-
vrhy Caspara Nehera a doprovodny komentat. Nasledné pak vznikly modelové
knihy dal$ich inscenaci. Pro nas jsou podstatné modelové knihy k inscenaci
Matka Kurd? a jejt déti a Kavkazsky k¥idovy kruh. Sviyj zamér vytvokit mo-
delovou knihu pro adaptaci Sofoklovy Antigony ghrnul Brecht taldto:

ProtoFe ilo méné o pokus nové dramaturgie s antickou hrou a vice o vy-
zkougeni nového gptisobu hrani, nemfize byt nové zpracovani dano di-
vadlim k volné dispozici, jak byva zvykem. Byl zhotoven zavazny
inscenaéni model, ktery je zjevny ze siedu fotografii provazenych vysvét-
lujicimi pokyny. (Brecht, 1978, 69)

v roce 1956, po Brechtové smrti, byl vydan knizng dvojsvazek Aufbau einer,

Rolle — Galilei. Prvni svazek je vénovan Galileovi Laughtonovu z roku 1947,
druhy Buschovu z roku 1956. o
Augbau einer Rolle — Laughtons Galilet obsahuje sled fotografii z americké
inscenace pofizenych Ruth Berlau, které detailné zachyeuji Laughtonovo he-
rectvi a doplituji filmovy zaznam. Vedle fotografii obsahuje svazek téZ skici ha-
yrhit seénického uskupeni hercll na jevisti v jednotlivych situacich od C. Nehera.
8§ t&mi viak Laughton pracoval jen velmi opatrné. (Brecht, 1956, 9) Takovéto
navrhy se staly béznou praxi pozdé&jsiho Berliner Ensemblu.
- Publikované fotografie zachyeuji naptf. slavnou geénu Galileovy diskuse
8 Malym mnichem (scéna 8). (Brecht, 1956, 81-42) Laughton po celou tuto
dlouhou diskusni seénu sedi a naslouchd mmnichovi, pak mluvi, ale jakoby pro
sebe. Pokud dojde k hadee, neobsahuje zvichiené emoce. Spise jde o disputaci,
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matka kuraz a jejf déti

0 m}rf';lenkovou pfi. V Laughtonovych gestech ruky je nejdominantnéjsi uka-
zovacdek, kterym podtrhuje své argumenty, upozoriuje, akeentuje myslenkové
pochody. Laughtoniiv Galilei je védec. Pfemysli, v soustfedéni se chjzté, za bra; .
(vousy), priCemz pohledem se odklani od mnicha, kdyz hleda dalsi a,rgumeni]:Jl

Aufbau m_'ner Rolle — Laughtons Galilei obsahuje v kapitole IX, Arbeitge s:
tus VCBﬁecht, 1956, 47-18) i &tyFi fotografie ze zkoudek, které zachycuji Galilea
uvaZujiciho,a pfednésejiciho. Laughton stoji, télo mé uvolnéné. Jednu ruku ma
v liffn.pset, druhou Zivé gestikuluje jako fecénik, ale nehraje feénika. V tomto okaa:
mzﬂ{u je Vige fednikem ne# hercem. Nehraje diskutujiciho, disk'utuje Demon-
strqu,- ge:sij'us vasnivého védce, hledade exakiniho poznani svéta. Diskus-e vtextu
obsaZena je i Langhtonovym osobnim tématem, nebot herec byl éasteénym spo-
luautorem hry, Bernhard Reich popisuje Brechtovu berlinskou inscenaci s Ein—

~ stem Buschem v titulni roli. ASkoliv byl Busch Zivy, rtutovity a pfimodary

a Laughtonovi, jen% byl zavalité a podsadité postavy, byl typové protikladny, vedl
ho Brecht ve seéné s Malym mnichem ke stejnému gestickému vyrazu: ’

Rezisér Brecht nikdy nepfedpokladi, Ze by hral pro nechapavého divaka,

J e naopak presvédéen, Ze divak bude mit pochopeni pi-o ntelektuilné za:
Junavou' slovni pitku. Proto se nikterak nepokousi tento {ry’jev dramaticky
,,galvafnzovat“ dejme tomu ,,visnivosti“ rozmluvy, kieri by naprosto ne-
odpow.’ld'ala ani situaci, ani postavam. AvSak v niterné vasnivé diskusi

v Gahlell.lo ,Rozhovoru s Malym mnichem®, zFetelné vycitime reiiséro"n;
tendenc%, aby utlumil vadnivy vyraz vaini. Pii rozhovoru, ktery trva asi
deset minut, sedi oba herci na svych mistech. Neozve se jediné hlasité
slovo, nesly$ime #4dny drasavy vykiik. /.../ Viechny tyto udalosti ukazuje
Bret_:ht klidné a zvolna, bez bouflivého crescenda &i prikrych zvrath U:iué-
lost} d'ivéka nezavali, miZe si v§imat, pozorovat, jak velkovévoda v;rdévé

~ Galileiho inkvizici kavalirsky a pratelsky. (Reich, 1964, 219-220)

vvvvv

~ taéni zdroje. Modelova kniha z roku 1957, piivodni album fotografii zhruba
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formétu A8 s popisem replik ® a film z roku 1961, na kterém se Brecht jiz ne-
podilel. Film je sice zdznamem inscenace, ale poufiva se v ném filmového
stiihu, kamera ménf ahly pohledu, zabira celek a detaily. Filmovy ,jazy. “ ne-
umoziiuje proto sledovat strukturu inscenace tak, jak ji vmimal divadelni divak.
Uspéinou premiéru méla hra ji# v roce 1941 v Curychu. Postavu Matky Ku-
vare hrala Theresa Giehseova. Uspéch povaletné berlinské premiéry v roce
1949 zadal popud k zaloZeni divadelniho souboru Berliner Ensemble a insce-
nace v Brechtové a Engelové reZii se stala modelovym predstavenim Brechtova
divadia-Celosvétové inscenace proslavila Berliner Ensemble na pafizském fes-
tivalu Divadlo nérodi v roce 1954.

V této hite zaujimaji nejvétsi plochu vyprévéni, debaty a diskuse. Jejich za-
Kladnim tématem je valka — jaka je, zda bude pokradovat, jaky je osud malého
sloveka ve valee. Nositelkou debat je hlavni postava Matky Kuraze, ktera je

/.../ protield velmi drsnou a pestrou 8kolou Zivota, je piimo nabits zkuse-
nostmi. A ty se ve spousté replik vtdlily v sérii jakychsi svéraznych réent,
maxim, minipifbéhd, jimz navzdory v&i krutosti (kters je krutosti doby)
vlidne osobity humor. /.../ Part Matky Kurife stejné jako Svejkiv se sklada
7 mnostvi takovychto fabuladnich stipkd. (Kundera, 1998, 84--85)

Ve he zasazené do doby TFicetileté valky nevystupuji historické postavy, pouze
lidé z periférie velkych udéalosti, outsidefi d&jin. Velkou roli v ni hraje Kurazin ¥

viiz. Charakterizuje postavu Matky Kuraze, je scénografickym prvkem, ktery
spoluvytvaii prostredi vétsiny situaci, a skrze svou naprosto konkrétni, redl-
nou jizdu po jevisti a todné jevisté strukturuje epi¢nost hry. .

Putovani Kuraze se odra ve dvou prveich: v jizdd vozu a v titulcich, ozna-
mujicich dasovou 8 prostorovou proménu déni. Toto putovani je cestou s vojsky
a za vojsky. Napi. v 10. obraze (Na gilnici ve stiednim Némeckw) KuraZz tdhne s dee-
rou Katrin viiz. Heredky jdou s vozem po obvodu tocny. Tato scéna je obdobou Svej-
kovy cesty do Putimi po jezdicim pasuv Piscatorové inscenaci Svejka z roku 1927.
Divadelni totna umoznuje technickymi prostiedky epické zobrazent cesty.

Tézistém hry jsou picméné jednotliva zastaveni na cesté. Pri téchto za-

stavenich pracovali reZiséfi Engel a Brecht s jeviitnim prostorem NAazorné az -

&0 /

naivisticky — je dlenén centralnd i 8 ¢4
g pentt plé:;_ podle strt_adove 08y na lt-avou a pravou &ast
Herectvi se v této inscenaci pohybuje mezi dvéma extrémnimi polchami
Bud herci aktivné vytvaieji situaci a pritom pouZivaji velka a nazorna, gesta. J e:
jic.ah’ charakter je demonstrativni a virtuézni. Nebo zaujimaji k situaci na jex;iéti
dt‘}’&ck}:f, polzoro_vaci postoj, nejzou aktivné v situaci, aktivné nejednaji. V tom
' P'rlpade majf ruce zaloZené, davaji si je v bok, do kapes nebo je maji za zady. Je-
31013 postqj je uvolnény;bez zbyteéného prepdti. Zdrzenlivost hercﬁ-pozor(.)va—
telfl Berlm?:r: Ensemblu je napadni p#i srovnani s mnichovskou inscenaci
z roku 1950 s T. Giehseovou v titulni roli.!® V berlinské inscenaci herci dii-
sledr.léji' napliwji roli pozorovatele, nedomysleji, jak by postava, ktera tvoii si-
tuaci Eouze pasivné, méla v podobné situaci podle pravdépodobnosti jednat
.Sledu,]l by, ktefi sdéluji. Tim se zaroven posiluje ndzornost sdélovani. To zna:
mend, %e herci nehraji, Ze poslouchaji z téch & oﬁéch prirozenych pc;hhutek
ale naplfinuji divackou roli v situaci na jevisti. Takto miZe herec o situaci i 1“"ei
m;’réleii a toto mysleni, sviij postoj k ni vélenit do své hry. o
Prikladem artistnich a virtuéznich prvié inscenace je slavny Savlovy tanec
Ekk’eharda Schalla v roli Eilifa. Eilif tanéi a Vrchni velitel s Polnim kazatelem
sedi v’e s'tanu a divaji se na néj, jako by to byl varietni Vg’rstui). J éoﬁ v tétd Sééhé
pouh}’rl‘m pozorovateli, divaky. Brecht (s Engelem} jim nevymysleji. pravddpo-
" dobné jednani jakoby ze Zivota, priznavaji timto zptischem umélost éartistndst
Scha.]lova,.v@tupu, ktery je oddélitelny podobné jako napt. songy Matky Kuraze
| ,I{(?’PCI v inscenaci otevi‘ené komunikuji s publikem a adresuji mu pouéeni
 pravé shlédnuté scény. Tak je tomu nap#iklad na konei 1. obrazu (Silnice

v Polsku), kdy Kapral, otodeny do i j i
; , publika, mu adresuje repliku i 7
s détmi & vozem odjizd&ji: e reptin, zatimeo Rurdz

Chee z valky Ziva byt,
musi ji proto Fadné zaplatit. (Brecht (a), 1959, 167)

: Hereci pouzivaji realné, konkrétni pfedméiy. Ve druhém obrazu pouZiva napii-
_ klafl Il(ucha{' still "k4d, ko, hrnee, nti#. Mezi redlné rekvizity pat#i i KuraZin vz
a véci, které obsahuje a se kterymi Kura# obchoduje. Rekvizity mtZeme chipat
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jako znaky charakterizujici postavu, ale ziroven to jsou redlné piedméty, se
kterymi miou herci hrat. )

V inscenaci se vyrazné uplatnila simultaneita nékolika hernich situaci,

vice hernich prostort. V simultannich situacich se hraje soulasné, piipadné
posloupné. Tam, kde nent aktivné vytvaiena situace, herci setrvavaji v divac-
kém, pozorovatelském postojl a naslouchaji. PFi Eilifové Zavlovém tanci ve
stanu sedi KurdZz s Kuchafem vedle stanu. Kuraz nasloucha Eilifovu hrdin-
skému zpévu a zahy nanéj reaguje.

-Ve-3-obraze Kuraz kupuje armadni muniel. Scéna se odehrava okolo mar-
kytanéina vozu. Na jevisti jsou rozlisitelné t#1 herni prostory. V kazdém jsou
herei, jejichZ jednani vytvari diléi drobné situace: Kuraz stoji pred tocénou
apfed pdrtélem mimeo hlavni svétlo a domlouva se ghrojmistrem obehod, dalii
prostory-situace vytvareji prostitutka Yvette s deerou Katrin. '

Pii zpévu Kuraze, Kuchate a Feldkurita, ktef stoji vlevo za vozem, stojl
dalsi dvé postavy vpravo od vozu u sudu. Viz déli jeviéi;é pfiénd na dva hraci
prostory. Pii zatykani syna Svejcara jsou v hlavni sicnaci, v levé tasti jeviite,
dva vojaci se Svejcarem. Uplné vpravo p¥ihliZzeji situaci zatykani dva klidni po-
zorovatelé a v popredi vpravo, na kraji toény stoji Kuraz, ktera déla, Ze nepo-
slouch4, nekouki se, ale presto je vztazena k hlavni situaci zatykani. Mezi
témito tiemi prostory je dostatedna vzdalenost, ktera umoZnuje simultaneitu

viech t¥i akot.

Na herectvi Helene Weigelové je dtlezité, na co se heretka nedivé, co ,ne”

sleduje®, kde se odklani od situace, stavi se k ni zady. Vytvaii tim nékolik hernich
plani jedné situace. J edn4 se o simultaneitu v hernim jednani. Weigelova se na-
schval nediva na mrtvého syna, aby se neprozradila a nebyla té7 zatdena, zé-
roved zaptend proziva bolest. Situact dopliuji vojaci sledujici Kurdz a sj:ojici Za,
jejimi zady. Timto zptisoberm vznika sloZité] & vzorec vztahl mezi postavami.

Hra je protkina rozhovory o valce. Postavy si je vypravéji zpravidla
v okam#icich klidu, pti odpodinku, v Kuraging knajpé. Vypravéni neni obvyk-
I§m hernim jednanim, Herei pfi ném sedi, vykonsvaji béznou kaZdodenni éin-
nost, a pFitom mluvi. Napiiklad KurdZ s Katrin sedi u sudu. Kuraz disti své
zboki, prerovnava je, a pitom vypravi. Vypravéni se stejné jako v béZiném Zi-
voté stava doprovednou éinnosti. :

&2/

V jiné situaci sedi Yvette s Kura#i a ,klabosi®. Jejich vypravéni pfipomina

~ povidéni na tadkach, povidani k ruénim pracem. Povidaji si a zaroven skrze

toto povidani sdéluji divakéim. Nebo herci hraji u Kuraze v nialevné Sachy a do
toho se mluvi, rozpravi o vélee. KdyZ se Kuraz, Katrin a jejich dva pfatelé ocit-
nou v katolickém tébofe, sedi u sudu na stolickach, jedi z jednoho talife
a piitom m.luv1 Tato situace je v podstaté realn4. Lidé si pii jidle béZné povidaji.
_ Herectyii mizanseény jsou nizorné. Nazorna je rovnéz postupna proména
Matky KuréZe skrze jejiviz. Na zaditku inscenace jej tahmou Kurazini synové
Katrin a Kuraz se vezou. PFi odjezdu z Alsaska KurdZ zezadu tladi viiz, kters:z
vepiedu téhne uz jen Kuchat s Katrin. Odchod KurdZe na konci inscenace je

~ osamély. Stejné ndzorny a gesticky je odchod Kuchaie po rozchodu s KuraZi.

Ji sou vidét jeho vzdalujic se zada. Jevisté je tak veliké, Ze umoZiuje zobrazeni
odchodu jako nazorného gesta, znaku odchodu.

Népadna je i expresivita, az klaunskd grotesknost v herectvi nékterych
prots.tgonistﬁ. Napt. ve 3. obrazé ma Angelika Hurwiczova v roli némé deery
Katrin v popfedi na forbiné vystup s Yvettinymi dervenymi botami. Je to tak-
#ka klaunské ,&islo” s botami. Katrin si je prohliZf, navléka, zkoust si, zda ji
slust, pr?chézi se v nich, naparuje se v nich. Zaroven je jeji mimika nadsazeni,
chvilemi pfipoming i chizi Chaplinovu. Nazornoest tohoto ,,éisla“ je podstatna,
pr? nésledné odmitnuti hot poté, co je Katrin zmrzadena. Stejné expresivni je
jejl 1_19rectvi pii burcovini mésta Halle. Hurwiczova, bubnujici na stie$e domu
hraje Yic pro sebe a pro divaky neZ pro spoluhridée na jevisti. -
5 I"f'edstavite]ka hlavni postavy Helene Weigelova byla introverini, pPe-
mgzsvhvs’r typ heredky. V jejim herectvi 1ze sledovat dva plany: hraje pro spolu-
hracet na jeviiti a zarovei hraje diviky, coZ mimo jiné znamen4, Ze vi, Ze hraje
pro divaky. Toto védomi je zahrnuto jako zamér v jeji hite. Explicitné se nap#i-
klad vystavuje zraku divika. Jeji hrani m4 vystavni rdz. Zajimava je redukee
strohost jejiho mimického vyrazu. Jeji mimika je znakova a expresivni. Pf-ipoi
min4 kamennou a pFitom komickou tva# Bustera Keatona.

. kavkazsky kiidovy kruh

Pohadkovy pl""ibah Kaovkazského k¥idového kruhu jé uvozen hrou %e hie. Po-
stava Zpévaka provazi divaka disledng pFibéhem po celou dobu trvani hry
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svimi vypravénymi pasizemi, komentuje nebo podava I'ep(‘)].?téﬁ Z Gruéviny
cesty ptes hory. Je jednou z forem zliterarnéni divadla, jak si J-e Brecht pred: .
stavoval. Zpévak podle Brechtovy seénické poznamky: listuje v ohmatanfa
knizce se zaloZenymi listky®. (Brecht, 1961, 250) Zpévakovo vypravéni (vvrlm-
nulém ¢ase) miize rovnéz vyiadtovat vpitini monolog hlavni hrdinky Grusi:

Kdy# stala ted tiSe za branou, slySela
nebo myslila, %e slysi tiché volani (Brecht, 1961, 258)

Ale Grusin pomysiny part piejimajt i Hudebnici stojici mimo jevi§ts jako Zpé-
vak a také oni mohou na chyili zobrazit jeil postavu.

Zpévak:  Prod jsivesela, Grugo? '
Hudebnici: ProtoZe bezmocny se usmél na své rodide. (Brecht, 1961, 263)

Postava Grudi se tedy projevuje zmnozené, hlasy nékolika herci, Herecka hl.'a—
jici Gruu proto nemiize motivovat své jednani psychologicky. To, 'co g’ok’)razu:]e,
je demonstrativni, ale pouhy vysek postavy. Vedle Zpévékajsou’eplrzmmun pvrm-
cipem hry Gru§ina cesta, Grugina redlna chfize, respektive realns chiize p¥ed-
stavitelky Grusi po jevisti nebo po jevistni toéné. o
Kavkazsky kdovy kruh napsal Brecht v letech své americké emigrace .

(1944—1945) a inscenoval v Berliner Ensemble o deset let pozd&ji (1954). Kin-’

scenaci existuje pivodni archivni modelova kniha, kterd nebyla pl{b]jkované
a je uloZzena v Bertolt Brechi Archive v Berling. Viastné se jedna op.et 0 a}bum
obsahujici sled fotografii malého formaitu s doplhnjicimi popiskami. Jevisté _](:‘:
zabirano zbalkénu, tedy opét z pomérné velké Vzdélenosti. Cetnost fotqgraﬁl
je oviem tak velka, Ze dovoluje v sé_riich sledovat pohyby a ge staﬁhercﬁ.
Herec predstavujici Zpévika sedél bdhem piedstaveni pied levym portilem
(p¥ipadné pred oponou), mimo hlavni hraci prostor. Odtud detl z knihy & slqlad0val
dénd na jevistl, V prvnieh seénach bylo jevista holé, pouze v pozadi byly lcu]lsvy pa-
l4ct. Mezi vehody do paléct byl do plkruhu nataeny koberee, ktery naznadoval
cestu. To umo#fiovalo vnimat chizi hered jako sasovou udalost (hapi. privod vla-
daie). Sam vstup herce na jevisté byl jiZ situaci s vypovidaci znakovou hodnotou.
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Jedté podstatnajsi tasovou udélosti se stala v nasledujicich obrazech Gru-
gina cesta pies hory. Odehrivala se na holé jevigtni toéné. Jednalo se o stejny

" princip, jaky pouZili Brecht s Engelem v Matce Kurdzi, oviem v Kavkazském

kiidovém kruhu je pomér mezi cestou a zastavenimi jiny. Vyznamnéjsi je cesta.
Jednotlivé kulisy na jevisti (domek, pahyl stromu, provazové lavia pres ledovee)
se pribliZovaly nebo oddalovaly pohybem todny ke Gruse, kterd putovala po
jejim obvodu, '

V inscenaci Brecht hojnd ngival simultannost a dialekticky vztah nékolika
hernich situaci. Tento princip je nejéastéji spjaty s konkrétnim prostiedim -
nap situace Grudi v domku a vojakil pied domkem; situace ve dvou mistnos-
tech domu pFi rozhovoru s bratrem Lavrentim. Z fotografii 1ze vyéist, jak pro-
biha vypravéni. Postavy pft ném vétdinou sedi, vypravéni je doprovizeno
konkrétni éinnosti (mapt. rudni praci). ‘

Jiz samotné situovani pribéhu do asijského prostiedi otevirelo inscenato-
rim moznost vyuzit podnéti asijského divadla. Pro Brechta to v Kavkazském
Etidovém kruhu byla znakovost a vyrazna gestiénost hereckého projevu. Na-
prikiad obfadné tklony, privody upominajici na naivistické obrazky, v nich%
znakovost hraje prvofadou roli. Naivitu povazoval Brecht za estetickou kate-
goril. Mnohymi brechtology.citované scéna Grudina loudeni se Simonem pro
svou neokazalost a cudny Iyrismus patii k této virazns znakové a gestické po-

- loze. Milenci se sobé navzijem pfi rozloudeni dvakrit obradné ukloni.

Nazornost a gestiénost hereckého projevu je v inscenaci spojena s prvky ar-
tistnosti a virtuozity. Takevymto klaunskym éisiem byl pfechod Grusi pres pro-
vazovou laviku mezi ledovei. Na jeviStni toéné byly naznafeny pouze skalni

- vyénélky (znak skaly), mezi nimiZ byla nataZzena provazova lavka. Cely objekt byl

priznanym, neiluzivaim kusem divadelni kulisy. Piechod ptes lavku byl variet-
nim &islem Angeliky Hurwiczové v roli Grugi. Cislem, které maize byt odtrZeno od
okolnich udalosti ve smyslu: ,ted, divaei, uvidite, jak jde Grusa pres horskou
lavku®. Aheredka Hurwiczova aZ naivisticky ukézala, jak GruSa nebezpedng vrat-

- kou Iavku piejde. Pro tuto seénu je podstatna demonstrace (vystayni raz brech-
_ tovského herectvi} i diiraz na zpisob provedeni (ukézka, jak se... prejde 1avka).

Dalgim ,GisIbm”, v ném se uplatnila demonstrativnost a vyrazna gestiénost

s prvky virtuozity, bylo soudcovani Azdaka. V sérii fotografii je mozné sledovat




plredstavitele Azdaka, Ernsta Busche, jak sedi na triné a rozehravé, komické

vystupy: jak sedi frajersky rozvaleny s nohou pies opéradlo, jak soudi, jak si

povidase Savuou. Podobné jako v Matce KurdZi miZeme v inscenaci v:ad%e pro-
jevu vyrazné gestického vysledovat herecké projevy stiidmé a uvolnéné, zba-

vené obvyklého hereckého prepéti,

herecké techniky, o

kreré vyvolavaji zcizujici efekt

V dobé, kdy se formovalo divadlo Berliner Ensemble, vydava Brecht mrfohé
materidly souhrnng, V roce 1951 publikuje 9. pokus (Verm.lche 9, pI’Slvodne n.?.-
psén v roce 1940) nazvany O nearisiotelovské dramatzce, kte‘ry ?bsahme
Kurze Beschreibung einer neuen Technik der Schausple]%mnst, dl_e emern"Verv—
fremdungseffekt herovorbringt.!? Popisuje v ném c'xiiéem a 1Eecrhn1kyl, 5 JB_]IGhVZ
pomoci lze dosdhnout zeizujiciho efektu a které maji zamezit tpnému preté-

éni ostavu.

- lesn.eblll; lzlil;?xe;l;;h pii piipravé inscenace by si herci méii vyméfuivai; 13)13 sg
svymi partnery, aby ziskali zaZitek postoje spolubride. Herec miZe hrat roli
opadného pohlavi. Svou roli mize cvitné prevést do 3. osoby — er-formy, zau-

jmout ,, -
pouzil pii inscenovani Sofoklovy Antigony v roce 1948.

Aby se inscenace pod¥idila fabuli, byly herciim pii zkouéké:ch poslgtovény
veriové mustky, které navozovaly postoj vypravééﬁ.. Joud Pretli.stawte]ka.Is-
meny Fekla pired svym vystoupenim: A Ismena, je.]i. sestra, Jl.potkala, .]vak
shrabuje prach. Pfed prvnim versem tekla predstavitelka Ant1g0¥13vz1 E—Iorce
tu naiikala Antigdna nad osudem bratid. Atakdale. Takto navozvenla. Feé nebo
akece dostava pak charakter detailnéjiiho provedeni a zabrafiuje se abso-
lutni proméné herce v postavu: herec ukazuje. (Brecht, 1978, 70-7 1)

Udalost miize herec sdélovat jako minulost, jejiz nékteré pasaze ’demonstr];luée
v Gase pHitomném: herec pouZiva zobrazeni jednanim a vypravénim paralelns.
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postoj treti osoby®, on udélal... a piitom fekl... Tento princip Brecht’;;__:

Heree mitZe vkomponovat do jevistni udalosti i scénické poznamky obsaZené
v textu hry, nebot piimé Feé postavy a scénicka poznamka, prikladné pFipo-
minka reziséra se vzajemné odcizuji.

Brecht herctim doporuduje ndznakové herectvi, markyrovani, kdy herec
.zdirazni pouze néiteré momenty jednani postavy. Herec timto zptsobem pii-
pomene a podtrhne, co je z jednan{ postavy nejpodstatnéjii pro referovani o ni.
Toto nézng@cqvé herectvi piirovnava k ukdzkam reziséra, ktery se snaZi herei
demonstrovat jen diléi.detail a iplné se nepFetélesni. Brecht doporuduje také,
aby si herec proSel uréitou scénu jako piipominani si, co postava déla: zde udéla

~ krok, zde zvy$i hlas atd. Takové zkoueni piipomina emocionilné neangazo-

vané hrani pfi bpakovéni role (v CeStiné reZisér zpravidla vyzyva herce, aby si
»8¢énu pro8li* nebo aby si ,progli aranzms™).

Herec by mél svou postavu pouze citovat. Mél by byt schopen vystoupit
z role, coZ oviem neznamens, Ze vystoupi soudasné ze hry, nebot stéle jests
zdstava na jevisti jako ten, kdo demonstruje a komentuje jednani postavy.
VZdy jeSté ztistava hercem/hradem, i kdyZ jako by byl bez role.

Brecht prosazoval spoletné zkouseni v8ech hercit Géinkujicich v inscenaci.
Chtél, aby nejen souhra her_*cﬁ, ale tvorba celé inscenace byla ansamblova. Jed-
nak se pri takovéto pripravé oziejmuji dramaturgické, tedy ideové zaméry, jed-
nak se posiluje spoledné vychodisko pro hru. Nehrajief herec v jevisti je vedle
reZisérského tymu potencialnim divékem, je v roli divika, Sleduje hru zvnéjsku,
z druhé strany rampy. Tato zkuSenost pak ovliviiuje zp&tné jeho hru na jeviiti.

Tento zpiisob zkoudeni se posléze promitne i do piipravované inscenace.
Stejné tak se maji v hercové hi'e promitnout jeho prvai dojmy;, to, éeho si v§i-

.* mal jesté pFedtim, nez se roli naudil zpaméti, veskeré pochybnosti, neporozu-

méni, otazky, co ho piekvapilo, nad &im se pii prvnim éteni hry podivil, Brecht
chee, aby se fize piiprav dialekticky odrazily v nastudovani role. Hra si pak po-
nechiva rysy procesu, vznikani a hledani. Herec nems zastirat, Ze svou roli
nastudoval. Nastudovanim mutiZe zdraznit svou interpretaci, svou verzi po-

. stavy, miiZe vyjadiit, co si o postavé mysli.

Brecht pozaduje otevienou komunikaei s divikem. Mluveni stranou vibec

' nepouZivi. Ani t% nems byt tradiéni divadelni monolog a samomluva, ve kte-

rych se hraje, Ze se cosi neadresné ¥ika jakési anonymni tvaii v publiku. Brecht
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vy#aduje konkrétni sdéleni konkrétnimu divakovi. Predpokldda, Ze kazdé di-
vadlo m4 své konkrétni publikum. .

Herec mé zdtiraznit ty rysy postavy, které jsou spojeny s jejim spolecen-
skym prostiedim. Hra herce m4 divaka vyprovokovat k diskusi nad hercem
proponovanymi problémy. Hrané pifhéhy, tedy i jednani postav chépe Brecht
jako historické, pfechodné a zménitelné. Hereec ma proto vyu#it vnéjsi napo-
doby, vnéjsiho znaku uréitého chovani jakoZto sociAlng a historicky pfiznaé-
ného. Tento vnéjsi znak nazyva Brecht socidlni gestus.

..ajeho
Cceské podoby
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