
Oponentský posudek 

Adam Pospíšil: Král je mrtev – ať žije král! 

 

„Kauza proměny správy berlínské Volksbühne 2015 – 2018“, jak zní podtitul bakalářské práce  

Adama Pospíšila, je z české referenční perspektivy kauzou ne dost známou a tím méně pak kriticky 

či analyticky reflektovanou. A to přesto, že jeden z jejích aktérů Frank Castorf, jehož odchod z 

vedení divadla po 25 letech, a následné odmítavé chování vůči nové intendanci (stejně jeho 

spolupracovník a další aktér kauzy René Polesch) jsou zdejší, ostatně jako i světové divadelní 

veřejnosti známi poměrně dobře. Adam Pospíšil využil svého letního studentského pobytu v 

Berlíně, zkušeností z obdobných (byť rozsahem nesrovnatelně menších, až holubičích) kauz z Prahy 

(Pařízkova Komedie x Divadlo Company) – a to ještě při analýze berlínské kauzy netušil, že  

zejména v létě letošního roku se vystupňují protestní až stávkové divadelní kauzy i u nás (operní 

soubor ND, Kladno, Liberec), vesměs se společným jmenovatelem protestů proti shora dosazeným 

ředitelům či manažerům (i když to je zatím asi tím jediným, co spojuje třeba kauzu kladenského či 

ND s rozsáhlou, tři roky trvající kauzou berlínskou). 

Kauzu odstartoval veřejný protest více než 200 zaměstnanců Volksbühne, zastánců dosavadní 

kontinuity divadla, protestujících proti jmenování nového intendanta „ne-divadelníka“, zato s 

bohatou třicetiletou zkušeností vizionářského vedení prosperujících světových muzeí (úspěšně 

dosud vedl světoznámou londýnskou galerii Tate Modern). Protestujícím nevadilo ani tak to, že 

Chris Dercon přichází z jiného kulturního a oborového prostředí, jako to, že nabídl radikálně jinou, 

daleko širší, řekněme multikulturní a perfomativní koncepcí, která má skoncovat s dominancí slova, 

resp. jazyka i dané budo. S hraním v historické budově sice nadále počítal, ale ne jako s dominantou 

celého provozu, tou měl být i tanec, masové pohybové akce na bývalém letišti Tempelhof, kino 

Babylon, výstavy jako divadlo a divadlo jako výstavy, internetová scéna s možností napojení na 

„volksbühne berlin“ na celé zeměkouli. Zásluha Adama Pospíšila je tím větší, že se nespokojuje s 

pouhým, na naše poměry poučeným „referováním“ o kauze, ale postavil se k ní v trojjediné roli 

jako historik, teoretik a kritik Představil celou událost jako „silně rezonující evropské téma“, jako 

otevřený (politický, sociokulturní, estetický, mediální i mravní) problém, problém s 

neodmyslitelným lokálním koloritem, ale globálním dosahem. Jeho záměrem bylo nabídnout 

několik rovin čtení, poukázat na „křehkost užívání veřejných nástrojů jako jsou otevřené dopisy, 

petice, demonstrace a jejich možný potenciál pro mediální ovlivňování“, a zároveň otevřít i u nás 

některé mimořádně aktuální otázky, jako: „Jak často se má měnit vedení městských divadel, 

potažmo jejich dramaturgicko-provozní koncepce?“ popř. „Jak může divadlo existovat v digitálním 

prostoru“? A nebo alespoň pro mne dnes i u nás kruciální otázka „má být městské divadlo v 

21.století založeno na lokální nebo globální jazykové identitě?“ Sympatické na práci je, že tyto 

otázky otevírá, a já doufám, že při obhajobě bude dost času pokoušet se, a třeba i v polemice s ním,  

na ně odpovědět.   

Další otázkou, jíž práce otevírá, je to, zda ulice má být součástí divadelní scény, zda tedy  obyvatelé 

městské čtvrti mají mít oprávnění překročit hranice budovy až po její okupaci? Autor sice v úvodu  

vychází z teoretického konceptu tzv. „kritické diskurzivní analýzy“ (všechny tyto pojmy a jejich 

používání v práci náležitě a pečlivě vysvětlí), jejíž metodologie mu „umožňuje tvůrčí vzájemné 

prolínání a oscilaci mezi historickým, kritickým a teoretickým přístupem, čímž koresponduje se 

základními pilíři české divadelní vědy“. A také, domnívá se dále, otevírá poznávací proces, „v němž 

si badatel udržuje při práci s daty adekvátní odstup, usazuje se v daném kontextu a objasňuje 

pozici všech zúčastněných“ (podtrhl vj). Přesto se na řadě míst proti tomuto svému předsevzetí 

prohřešuje – a řekl bych naštěstí a pro dobro věci (neboť žádný teoretický koncept není všeplatné 

dogma). 

A tak, i když se v průběhu práce úzkostlivě snaží dát nejen prostor, ale přidat i bytostně empatické 

vcítění do stanovisek a motivací všech zúčastněných, z celku, prezentace stanovisek i ze závěru 

práce poměrně jednozačně vyplývají, na které straně jsou jeho sympatie. Jsdou to sympatie pro 

poražené. To jest, pro nově povolaného a hned při prvé nedokončené (divácky katastrofické) sezóně 

2017/18 odvolaného intendanta. Když jsem četl Pospíšilovu interpretaci a shrnutí stanoviska 



protestujících, uvědomil jsem si platnost postřehu Václava Bělohradského, že „každý popis je 

předpis“. Líčí zaměstnance a spolupracovníky, částečně samozřejmě právem, jako konzervativce, 

kteří mají strach z nového, z ohrožení identity  a zavedeného systému hodnot i dosavadního 

provozu včetně jejich sociálního postavení  – a vynechá přitom, alespoň pro mé vzdálené a laické 

čtení, to hlavní: možná i oprávněný strach z divadelní globalizace, ze ztráty neopakovatelné 

autenticity každého dobrého divadla teď a tady (jíž každý soubor, včetně Volksbühne, vytváří 

dlouho a ve stálém kritickém  dialogu se svým prostředím i historií). Strach z efektních, globálně 

přenosných divadelních, tanečních, výtvarných  panelů a multikulturně zaměnitelných performancí,   

nezakotvených v tom kterém konkrétním jazykovém a kulturním kontextu, strach, který bych si – 

opět z nezasvěceného povzdálí neznalého  laika – dovolil přečíst jako věrnost ekologickému heslu 

„mysli globálně, jednej lokálně“. Místo toho se autor ptá, opět legitimně,  kdo vlastně a ke komu 

tady mluví, divadlo „zaměstnává přes dvě stě osob, znamená to, že se na dopisu podílí a schvalují 

ho úplně všichni? Je něco takového možné? (Stejně by se mohl ptát i u Dvou tisíc slov a Charty 77, 

u Několika vět a řady dalších prohlášení, rezolucí a otevřených dopisů: všechno, co kritizuje, k 

danému „žánru“ po mém soudu neodmyslitelně patří. „V minulosti byly podobné projevy 

´nekritické sounáležitosti“, říká  Pospíšil, ´“příznakem ideologie“ a proto považuje za vhodné – 

opět, už potřetí legitimně! - tuto nevšední jednotu dále hlouběji dotazovat. Dobrá. Jenže rozsáhlý, 

mnohastránkový koncept nové intendance i stanovisko jeho podporovatelů navzdory úvodní 

metodologické terzi v podstatě vůbec nerozporuje, nehledá v něm paradoxy a protismysly, více či 

méně se s nimi ztotožňuje. Zatímco stanoviska protestujících 237 zaměstnanců a spolupracovníků 

divadla nadále v rámci vytyčeného teoretického konceptu věrohodně a místy velmi racionálně 

rozporuje (zejména právem kritizuje mnohokrát novou intendancí vyvrácené obavy z propouštění a 

z předčasného zatracování konceptu, který se praxí ještě ani nestačil prověřit). A naopak kritizuje 

jako nezodpovědné a pokrytecké Castorfovo a Polleschovo odmítání nabízené ruky nového 

intendanta ke spolupráci, která by podle něj i zastánců nové intendance mohla zajistit a překlenout 

protestujícími vytrvale zdůrazňovanou diskontinuitu (přitom si vůbec nepřipouští úplně jiné, také 

možné Castorfovy a Polleschovy motivy – nechuť dělat nové intendanci a novému konceptu, s nímž 

bytostně nesouhlasí, jakýsi fíkový list: i tyto teoreticky možné motivy možná nebyly daleko od 

motivů, jimiž se stařičký klasik českého divadla Jaroslav Kvapil kdysi řídil, když odmítl podílet se 

jako čestný předseda – a jak správně vyhodnotil, zároveň pro veřejnost fíkový list, ozdoba a 

ornament – zúčastnit se na práci a předstírané kontinuitě komunisty ovládané Divadelní rady v roce 

1945, s jejímž směřování také bytostně nesouhlasil). 

Ale na druhé straně po okupaci budovy odpůrci, jíž mj. provázely i fekálie na dveřích intendance, 

provokativně připouští legitimitu této „transmediální akce“, neboť „vystavovat akt zabrání budovy 

jako umělecké dílo je esteticky zajímavý a politicky drzý koncept“. Dodejme, že anarchistické-

squotterské hnutí  Staub zu Glitzer (autor překládá jako „Z prachu lesk“ - šlo by možná též 

„prachem k lesku“?), jež pořádalo třítisícovou akci, bránící od září 2017 zkouškám a přípravě 

nových inscenací, akci a posléze zakončenou policejním vyklizením budovy, toto hnutí plánovalo 

nejen převzetí budovy coby “majetek všeho lidu“  a její přeměnu na skutečnou „lidovou scénu“, 

„parlament bezdomovců“ atd., ale požadují i „nahrazení současné hierarchizované struktury vedení 

divadla kolektivní správou pod dohledem prozatímní rady“. Tady už české čtení kauzy, nemohu si 

pomoci, musí přijít kriticko-historicky ke slovu, neboť máme s podobnými proklamacemi své 

zkušenosti – a také máme znalost smutných konců geniálního českého režiséra ve Švédsku, který 

před těmito praktikami prchal z okupované Prahy a nalezl totéž jen v trochu měkčí podobě v 

Göteborgu. A tak právem autor konstatuje, že vzbouřencům, kteří odmítli všechna vstřícná gesta,  se 

nakonec nepodařilo zopakovat obsazené pařížské divadlo Odéon z jara 1968.    

Tyto a podobné otázky a nedopovězené odpovědi mě napadaly nad prací, jakých je na katedře 

bohužel málo: myšlenkově pronikavou, provokativní, inspirativní. Ne všechno se mi do tohoto už 

tak dlouhého textu vešlo, snad to doplní následná debata. Nejen proto doporučuji s velkou radostí 

práci k obhajobě, a navrhuji jasné, jednoznačné ohodnocení stupněm výborně. 

 

PhDr.Vladimír Just CSc.         


