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„Prohla‰uji, Ïe jsem disertaãní práci vykonala samostatnû s vyuÏitím uveden˘ch pramenÛ a literatury.“
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Tuto práci vûnuji prof. Ivanu Vyskoãilovi.
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Motto

NeboÈ zde jde o zcela zvlá‰tní, i kdyÏ v Ïádném pfiípadû chorobnou „schizofrenii“, o roz‰tûpení ãlovûka.
Hrající si, kter˘ se pou‰tí do hry, provádí ve skuteãném svûtû urãit˘ a ve své typice znám˘ akt. Ve vnitfiní
smyslové souvislosti hry v‰ak pfiejímá urãitou roli. A nyní je nutno právû rozli‰it mezi reáln˘m ãlovûkem,
jenÏ si „hraje“, a mezi ãlovûkem v roli uvnitfi hry. Hráã „skr˘vá“ sama sebe pod vlivem „rolí“, v jisté mí-
fie v ní zaniká. Se zvlá‰tní intenzitou Ïije v roli – a pfiece nikoli opût jen tak jako choromysln˘, kter˘ uÏ
není s to rozli‰it mezi „skuteãností“ a „zdáním“. Hráã se mÛÏe z role vyvolat zpût; v herním aktu mu zÛ-
stává totiÏ – i kdyÏ ãasto silnû redukováno – vûdûní o jeho dvojité existenci. Je ve dvou sférách – ale ni-
koli jakoby ze zapomnûtlivosti nebo z nedostatku soustfiedûní; toto zdvojení náleÏí k podstatû hry. 1
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prolog

KdyÏ jsem se poprvé seznamovala s Brechtov˘m epick˘m divadlem, bylo to je‰tû v dobû pfied m˘m vysoko-
‰kolsk˘m studiem, striktnû jsem Brechta odmítla. Druhé setkání, na univerzitní pÛdû, uÏ znamenalo inspi-
raci a chuÈ Brechtovû koncepci divadla porozumût. Poté jsem se Brechtem zab˘vala ve své diplomové práci,
ale teprve díky práci na disertaãním projektu jsem pochopila, Ïe Brecht a jeho epické divadlo jsou nevyãer-
pateln˘m zdrojem inspirace pro studium divadla. Domnívám se, Ïe má cesta k Brechtovi je typická.

Pfiijetí vûãnû se tázajícího Brechta pfiedpokládá jiÏ urãité porozumûní divadelní tvorbû i pfiedjímání
otázek, které z tohoto porozumûní vypl˘vají. Brecht hledal divadlo, které by odpovídalo a bylo hodno vû-
deckého století. Na prvním místû se proto v jeho tvorbû objevuje experiment. Toto první místo je tak zfie-
telné a urãující, Ïe Brechtovu tvorbu je pfiesnûj‰í nazvat celoÏivotním experimentem. Brecht navrhuje
hypotézy, provûfiuje je, sleduje pfiedpoklady a prÛbûh. Z dosaÏen˘ch v˘sledkÛ se pouãuje pro dal‰í expe-
rimentaci.

Takto koncipovaná tvorba je nároãná na recepci. Pfii vzpomínce na mou první ãetbu Grossmanova
v˘boru Brechtov˘ch My‰lenek si uvûdomuji, Ïe v dobû dychtivého a Ïivelného ãtení v‰eho, co mi svût di-
vadla mohlo pfiiblíÏit a zprostfiedkovat, jsem se s Brechtem prostû setkat nemohla. Zato se pro mne stal
podstatn˘m v okamÏiku vyhraÀování a tfiíbení uÏ získané zku‰enosti.

K omezení brechtovského tématu na herectví mû pfiivádí mÛj osobní zájem, nevelká, pfiesto dÛleÏi-
tá herecká praxe a letitá zku‰enost s disciplínou dialogického jednání prof. Ivana Vyskoãila, díky níÏ mi
je umoÏnûno studovat a na vlastním tûle zakou‰et principy dramatické hry.

Neménû podstatn˘ pro vymezení tématu je z mého pohledu dobov˘ kontext recepce Brechtova epic-
kého divadla v evropském pováleãném divadle. Brechtovy ideje, podobnû jako Artaudovy, vyrÛstají
z avantgardních v˘bojÛ. A aãkoliv jsou koncipovány na konci meziváleãného období, vliv na evropskou
divadelní kulturu mají aÏ od padesát˘ch let 20. století, v dobû, kdy evropská spoleãnost po krizové vá-
leãné zku‰enosti hledá novou humanitu. Návrat herce do centrální pozice divadelní tvorby pfiiãítám prá-
vû duchovním proudÛm pováleãné Evropy, které jsou spjaty s hledáním nové hodnotové orientace ãlo-
vûka (neohumanismus a existencialismus). Pokud se po druhé svûtové válce evropské divadlo obrací ve
sv˘ch nejodváÏnûj‰ích v˘bojích k vyjadfiovacím moÏnostem herce, pak je to právû skrze podnûty Bertol-
ta Brechta nebo Antonina Artauda.

Pro ãeskou recepci Brechtova epického divadla je charakteristická pfieru‰ovaná kontinuita. Ti z di-
vadelních tvÛrcÛ, ktefií se Brechtem nechali inspirovat, mívají potfiebu znovu koncepci epického divadla
interpretovat. Znaãné ãasové odstupy mezi tûmito interpretacemi vyvolávají dal‰í nutnost vysvûtlovat
Brechta od základu, pfiipomínat opomíjené, znovu zapojovat koncepci epického divadla do souvislostí
ãeské divadelní kultury. V ãeském divadle se na Brechta neustále rozpomínáme, protoÏe je zapomínán.
Tomuto interpretaãnímu ‰kobrtání jsem se nevyhnula ani já a cítila jsem potfiebu nejprve ‰iroce defi-
novat ty momenty, které vymezí a upfiesní téma projektu. Práce je proto rozdûlena na dvû ãásti. 
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V první ãásti vymezuji v nûkolika tématick˘ch okruzích hlavní principy Brechtova epického herectví
s nejvût‰ím zfietelem na zcizující efekt, kter˘ chápu jako herní princip. Práci na této ãásti, s bohat˘m
a my‰lenkovû jednotn˘m materiálem, komplikovala neustálená a nedostateãná terminologie ãeské te-
atrologie v oblasti herectví. Opfiela jsem se proto o Pavisova v˘chodiska, kter˘ se vûnuje epickému diva-
dlu v celé ‰ífii druhé poloviny 20. století a jehoÏ Divadelní slovník byl pfieloÏen do ãe‰tiny (Praha, 2003).
Ideovû a nejinspirativnûji na mne nicménû zapÛsobily práce T. W. Adorna, v nichÏ se snoubí osobní zku-
‰enost hudebníka s potfiebou filozofického vhledu do problematiky tvorby a umûní, a v nichÏ jsou pod-
nûty Brechtova epického divadla provûfiovány, dom˘‰leny a interpretovány s ohledem na v˘voj celé ev-
ropské kultury. 

V druhé, rozsáhlej‰í ãásti jsem se vûnovala v˘hradnû ãeské podobû epického herectví. JiÏ pfii poãáteã-
ním ohledání tématu jsem si uvûdomila  nesoumûrnost ãeské a nûmecké divadelní kultury. âeská diva-
delní kultura, na rozdíl od nûmecké, postrádá velké pfiedromantické a romantické drama. A právû zde
klíãí fiada neporozumûní Brechtovi, jehoÏ tvorba je mimo jiné i reinterpretací a odpovûdí na schillerov-
skou patetickou dramatiãnost ve smyslu umûlecké tvorby i koncepce dramatické kultury jako mravního
ústavu. V ãeském kontextu se Brecht stal mnohdy odpovûdí na tylovskou dojímavost a sentiment.

Druh˘m v˘znamn˘m momentem  recepce Brechta u nás je prolínání principÛ Brechtova epického
divadla s nejÏivotnûj‰ími koncepcemi meziváleãné avantgardy; konkrétnû s inscenaãní tvorbou Emila
Franti‰ka Buriana a hereckou a autorskou tvorbou Jifiího Voskovce a Jana Wericha.

V práci se zab˘vám obdobím pfiesahujícím pÛl století historie ãeského divadla (dvacátá aÏ osmdesá-
tá léta 20. století). Z tohoto faktu vypl˘vá nesourodost zdrojov˘ch materiálÛ. Do padesát˘ch let minulé-
ho století pfievládá psaná reflexe. Od ‰edesát˘ch let je u nûkter˘ch inscenací moÏné poãítat s filmovou
dokumentací. V osmdesát˘ch letech byla pro mne urãujícím pramenem studia video-nahrávka. 

Dostupnost, existenci nebo neexistenci pramenÛ, na jejichÏ základû bylo moÏné získávat pfiedstavu
o ãeském epickém herectví, ovlivÀoval politicko-spoleãensk˘ kontext dílãích období. Z tohoto hlediska je
zvlá‰tû komplikovan˘ prÛzkum dvacetiletého období tzv. normalizace. 

Rozsah práce mi, bohuÏel, nedovolil vûnovat pozornost projevÛm amatérského divadla, aãkoliv by
tato oblast mohla v návaznosti na divadlo lidové a sousedské vykazovat zajímavé paralely s epick˘m di-
vadlem v ‰ir‰ím smyslu. Nedostateãná se bude jistû jevit kapitola vûnující se studiov˘m divadlÛm sedm-
desát˘ch a osmdesát˘ch let. V tomto období pronikají do ãeského herectví nové a staronové koncepce he-
recké tvorby (fyzické divadlo, happening, pouliãní divadlo, komedie dell’arte, komunitní divadlo,
Artaudovo divadlo krutosti) a vlivy masov˘ch médií (televize). Promûna ãeského herectví v tomto obdo-
bí není teoreticky nijak zpracovaná a nebylo v m˘ch silách tyto nové podnûty komparovat s pokraãující
a stále Ïivotnou koncepcí epického divadla. 
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epické divadlo

Termín epické divadlo zaãal pouÏívat Erwin Piscator pro oznaãení sv˘ch experimentÛ na poãátku dva-
cát˘ch let 20. století. Pfiíklon k epickému zobrazení divadelní události byl od samého poãátku podnícen
dramaturgick˘mi snahami o spoleãenské a politické pÛsobení na diváky a, skrze diváky, o zmûnu uspo-
fiádání spoleãnosti. Piscatorovo politické divadlo se inspirovalo agitaãním divadlem, které se objevilo
v Rusku po revoluci v roce 1917. 2 Je nutné je chápat podobnû jako politickou agitaci, jako kulturní ãin-
nost v ‰ir‰ím smyslu. Piscatorovo politické divadlo pfiekraãuje hranice umûlecké tvorby s cílem provo-
kovat, agitovat diváka, pfiivést ho k vût‰í angaÏovanosti na uspofiádání souãasného svûta. 3 Tûmito mi-
moumûleck˘mi cíly pfiekraãuje hranice tradiãní estetiky a nelze na nûj uplatÀovat její kategorie. 4

Erwin Piscator se na poãátku dvacát˘ch let 20. století pokusil pfiekroãit omezené prostfiedky do té do-
by v Nûmecku nejprogresivnûj‰ího smûru, naturalismu, kter˘ podle Piscatora pouze konstatoval existu-
jící pomûry. Inspiraci na‰el v Zolovû epickém (románovém) naturalistickém zobrazení skuteãnosti. 5

První zámûrnû veden˘ pokus o epické drama, jak znûl podtitul inscenace, se uskuteãnil v roce 1924.
Piscator inscenoval hru Alfonse Paqueta Prapory v berlínském Volksbühne. V nejãist‰í podobû se pfied-
stavu epického divadla podafiilo naplnit v roce 1927 v inscenaci ·vejka, na které se podílel mlad˘ Brecht
jako jeden z dramatizátorÛ. 

ReÏisér Erwin Piscator ve sv˘ch inscenacích vyuÏíval k zobrazení epické ‰ífie pfiednû prostfiedky tech-
nického charakteru do té doby v divadle zfiídka pouÏívané, napfi. projekce dokumentárního filmu na-
místo kulis a dekorací nebo projekce statistick˘ch údajÛ o stavu soudobé ekonomiky. Projekce mûly
funkci objektivního záznamu konkrétní skuteãnosti, která se vztahovala k pfiedvádûné jevi‰tní události.
Tuto exaktnost a objektivitu chápali tvÛrci inscenace jako objektivizující princip na zpÛsob antického
chóru. V Piscatorov˘ch inscenacích se uplatÀoval i princip montáÏe, stavební postup znám˘ z filmové
tvorby zobrazující skuteãnost skladbou dílãích ãástí. 

Pováleãnou generaci evropsk˘ch divadelníkÛ ve dvacát˘ch letech mocnû zasáhl vliv nûmého filmu.
Technické dispozice nûmého filmu inspirovaly Piscatora k vyuÏití titulkÛ, které v nûmém filmu popisují
a shrnují dûj. Podobnû jako Mejercholda, pfiivedla Piscatora montáÏní a stfiihová struktura filmového zo-
brazení k rozbití jednolitého jevi‰tního prostoru v nûkolik prostorÛ herních, uspofiádan˘ch simultánnû.

Brecht mnohé z tûchto Piscatorov˘ch experimentÛ pfiejímá a dále rozvíjí. Li‰í se v‰ak od nûj pozicí
autora-básníka, potenciálního tvÛrce nové epické dramatiky a pfiípadného spolureÏiséra vlastních tex-
tÛ. Od spolupráce s Piscatorem mÛÏeme postupy epického divadla sledovat v celé následující Brechtovû
tvorbû v rÛzn˘ch modifikacích, pfiiãemÏ Brecht klade dÛraz na rozvíjení postupÛ epického divadla v ob-
lasti textu, herectví a vztahu jevi‰tû a hledi‰tû. 6 Pátefií Brechtovy reformy se stal angaÏovan˘ vztah k mi-
mojevi‰tní skuteãnosti z pozice marxismu. Dramaturgicky nejhybnûj‰ím momentem je inspirace Mar-
xov˘mi Tezemi o Feuerbachovi, konkrétnû 11. tezí: „Filozofové svût rÛznû vykládali: jde v‰ak o to jej
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2 Pavis, Patrice: Agitaãní divadlo, agitka; in: Pavis, Patrice: Divadelní slovník, Divadelní ústav, Praha 2003, str. 21
3 Ibid.
4 PfiedchÛdci divadelní agitky a politického divadla jsou jezuitské divadlo se sv˘mi cíly didaktick˘mi a moralistními nebo
‰panûlská autos sacramentalis, která „obsahovala v˘zvy k ãinÛm.“ (Pavis, Patrice: Agitaãní divadlo, agitka; in: Pavis, Patri-
ce: Divadelní slovník, Divadelní ústav, Praha 2003, str. 21)
5 „Jedinû v e p i c e (Zola) koncipuje obraz spoleãenského fiádu, kter˘ je povolán nahradit nynûj‰í.“ (Piscator, Erwin: Poli-
tické divadlo, Nakladatelství Svoboda, Praha 1971, str. 31)
6 V Ïádném pfiípadû nechci opomíjet BrechtÛv zájem o hudbu a scénografii v epickém divadle. Vût‰ina nalezen˘ch principÛ
v tûchto oblastech vze‰la ze spolupráce s v˘tvarníkem C. Neherem a hudebníky K. Weillem, P. Dessauem a H. Eislerem. Brecht
ve sv˘ch inscenacích pouÏívá simultánního uspofiádání herních prostorÛ v rámci jednotného prostoru jevi‰tního. Na rozdíl
od Piscatora k tomu potfiebuje minimum jevi‰tní techniky a simultaneitu buduje dvojí i vícerou herní situací.



zmûnit.“ 7, jejíÏ otisk mÛÏeme vysledovat v Brechtovû stati Dá se dne‰ní svût zobrazit na divadle?. V je-
jím závûru Brecht odpovídá: „dá, av‰ak jenom tehdy, pojímáme-li jej jako svût, kter˘ lze zmûnit.“ 8 Tím-
to pojetím pfiekraãuje Brecht tradiãní ideu zobrazení jako zrcadlení skuteãnosti. Zobrazená skuteãnost
nemá pouze zrcadlit realitu, má zároveÀ provokovat diváka k potfiebû tuto realitu mûnit.

Pokud se Brecht zamûfiil ve své tvorbû na moÏnost zobrazení a zmûnitelnosti existujícího svûta, nut-
nû u nûj muselo dojít k odvratu od subjektivní a individuální tématiky. Se zam˘‰lenou promûnou funk-
ce divadla souvisí pak i promûna vztahu k divákovi. Politická angaÏovanost, agitace, pfiípadnû propa-
gace komunistick˘ch idejí si vynutily akcentování prostfiedkÛ, které by divákovi umoÏnily jasné
a názorné poznání a porozumûní zobrazovanému dûji. Proto Brecht vyzdvihuje racionální, uvûdomo-
vací stránku zobrazení na úkor stránky emocionální. Racionální zamûfiení zase ovlivÀuje v˘bûr zobra-
zovacích prostfiedkÛ smûrem k vûcnosti, konkrétnosti, didaktiãnosti, zjednodu‰ení, typizaci nebo Ïurna-
listické aktuálnosti. Brecht si byl zároveÀ vûdom potfieby zábavnosti nauãného a didaktického divadla,
proto se v jeho tvorbû objevují vedle vûcnosti a konkrétnosti i naivismus, humor, akcentovaná ludiãnost
nebo prvky blízké barokní koncepci „scholy ludus“.
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8 Brecht, Bertolt: Dá se dne‰ní svût zobrazit na divadle?; in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1958, str. 9



brechtovské epické divadlo

první inscenace

Aãkoliv se v âechách Brecht jako divadelník evropského formátu proslavil roku 1928 Tfiígro‰ovou ope-
rou, budu se v této kapitole zab˘vat pfiednû dvûmi inscenacemi, které byly uvedeny v roce 1931. Jsou to
opera Vzestup a pád mûsta Mahagonny a hra MuÏ jako muÏ. Spojuje je, kromû totoÏného roku uve-
dení, programové pouÏití postupÛ epického divadla a Brechtova potfieba tyto postupy pfiesnûji formulo-
vat v odpovûdi na kritickou reakci na vyznûní inscenací. Brecht je sice tvofiil jiÏ ovlivnûn studiem mar-
xismu, jeho v˘chodiska jsou v‰ak v textech zaznamenatelná pouze implicitnû. Stejnû jako Tfiígro‰ová
opera jsou zacíleny pfiednû jako provokativní polemika proti iluzivnímu mû‰Èáckému divadlu a jako
kritika kapitalismu v obecné rovinû. K tûmto inscenacím, na rozdíl od pováleãn˘ch, uveden˘ch v Berli-
ner Ensemble, neexistuje záznam, ze kterého bych mohla vyvozovat konkrétní postupy epického diva-
dla a herectví.9 Hry spojuje postava vdovy Leokadje Begbickové. To, co je po stránce obsahové odli‰uje,
jsou moralizující tendence v opefie Vzestup a pád mûsta Mahagonny a existenciální tón ztráty identi-
ty ve hfie MuÏ jako muÏ.

Muž jako muž

Hra MuÏ jako muÏ, jejíÏ podtitul zní Promûna nakládaãe Galy Gaye ve vojensk˘ch ubikacích Kilkoy v roce
devatenáct set dvacet pût, byla napsána v letech 1924 aÏ 1925. Poprvé byla uvedena v roce 1926 v Darmstadtu,
berlínská premiéra byla roku 1928 ve Volksbühne. Druhá, zkrácená verze hry mûla premiéru v berlínském
Staatstheater v roce 1931. 10 Inscenaci reÏíroval Brecht spoleãnû s Ernstem Legalem. Pro porozumûní insce-
naãním postupÛm brechtovského epického divadla je podstatná právû poslední zmínûná inscenace. 

Pro text této hry je charakteristická strohost, jednoduchost a naivistick˘ tón. Expozice je vytvofiena v nû-
kolika málo tazích a uvádí pfiímo do dûje. Sdûlovací funkce fieãi je explicitní. Repliky neodkazují k pod-
textov˘m v˘znamov˘m vrstvám, k zamlãovan˘m motivacím v jednání postavy, jak je známe z dramatiky
ibsenovské a ãechovovské. Dílãí ãíslované scény hry lze chápat jako samostatné celky. Zpravidla jsou uvo-
zeny komentáfiem. Tento uvozující komentáfi herní situace tak vytváfií dal‰í sémantickou vrstvu hry. Brecht
ve hfie dvakrát pouÏil shakespearovského principu hry ve hfie, jak jej známe napfiíklad ze Zkrocení zlé Ïe-
ny. Pfii Galy Gayovû promûnû ve vojáka Jipa (ve scénách âíslo jedna aÏ pût) je postavû Galy Gay nalhává-
na skuteãnost vlastní popravy a v 7. scénû (Vnitfiek buddhistické pagody) správce pagody pan Wang sou-
ãasnû vytváfií dvû herní situace. Jednu pro uvûznûného vojáka Jipa, kterého provokuje, aby vydával zvuky,
a druhou pro náv‰tûvníky chrámu, kter˘m nalhává, Ïe zvuky uvûznûného Jipa jsou projevem boha 11. Wan-
gova dvojí hra je jednou z podob brechtovské prostorové a situaãní simultaneity. Poslední z obecn˘ch cha-
rakteristik je inspirace herectvím filmové grotesky, kterou lze odtu‰it napfiíklad ve 2. scénû (Ulice u budd-
histické pagody). Ne‰ikovnost vojákÛ pfii dob˘vání pagody je zobrazena pomocí typick˘ch filmov˘ch gagÛ. 12

Hra MuÏ jako muÏ byla dobovou kritikou oznaãena za buster-keatoniádu. 13
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9 Neozvuãen˘ filmov˘ záznam ãásti pfiedstavení MuÏ jako muÏ z roku 1931 je pro úãely studia epického herectví nepouÏiteln˘.
10 Brecht, Bertolt: MuÏ jako muÏ; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 139 
11 Ibid., str. 121
12 Ibid., str. 109–110 
13 Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 31



Pátefií epizujících prostfiedkÛ v této hfie jsou prezentace a sebeprezentace postavy 14, popis, vyprávûní,
citace, pfiímé oslovení publika a zvefiejnûní Brechtova autorství. Pfiíkladem sebeprezentace postavy mÛ-
Ïe b˘t vstupní replika serÏanta Fairchilda v expozici 3. scény (Silnice mezi mûstem Kilkoou a vojensk˘m
Campem), kdy se serÏant Fairchild souãasnû pfiedstaví publiku a postavám pfiítomn˘m na jevi‰ti: 

Já, seržant britské armády, zvaný Krvavá pětka, Tygr z Kilkoy a také Tajfun, jsem už dávno na nic takového nenarazil. 15

Podobnû v expozici 4. scény (Kant˘na vdovy Begbickové) se po vstupu na jevi‰tû pfiedstaví vojákÛm
na jevi‰ti, zároveÀ v‰ak publiku v hledi‰ti vdova Begbicková: 

Dobrý večer, páni vojáci. Jsem vdova Begbicková a tohle je můj pivní vagón. 16

Pfiíkladem prezentace postavy jinou postavou je replika vdovy Begbickové ve stejné scénû, v níÏ vdo-
va pfiedstaví hostÛm své kant˘ny, zároveÀ v‰ak publiku, postavy ãtyfi vojákÛ: 

Tohle je slavný kulometný oddíl, co rozhodl bitvu u Hajdarábádu. Říká se jim lotři. 17

Pfiíkladem pouÏití popisu události je úvod 9. scény (Kant˘na). V poznámce Brecht uvádí, Ïe se ozve
hlas (Brecht ho blíÏe necharakterizuje, pouze ho „umísÈuje“ do pozadí). Hlas popí‰e momentální situ-
aci, ve které se postavy nacházejí: 

Jak se dalo předvídat, vypukla válka. Armáda se dává na pochod k severním hranicím. 18

Tato promluva plní dvojí funkci. Jednu vzhledem k postavám vojákÛ na jevi‰ti, jejichÏ následné cho-
vání urãuje (pfiíprava váleãného taÏení), druhou vzhledem k publiku, jemuÏ je takto i se zcizujícím ko-
mentáfiem („Jak se dalo pfiedvídat“) oznámeno, jaké události pfiíbûhu budou následovat. 

Po deváté scénû následuje série scén oznaãen˘ch ãísly (âíslo jedna aÏ pût), ve kter˘ch se uskuteãní promû-
na postavy Galy Gaye v postavu ztraceného vojáka Jipa, respektive popfiení lidské identity Galy Gaya a pfiijetí
identity nové. KaÏdá z tûchto scén je uvedena vyvoláváním transakce postavou vojáka Uriy. Uriovo vyvolávání
je inspirováno fieãov˘m gestem pouÈov˘ch vyvolávaãÛ, ktefií se snaÏí pfiivolat pozornost publika k atrakci: 

Číslo jedna: Transakce se slonem. 19

Teď přijde další transakce, číslo dvě: Vydražování slona. 20

Teď je na řadě transakce číslo tři: Proces s mužem, který nechtěl být jmenován. 21

Teď přijde transakce číslo čtyři: Zastřelení Galy Gaye ve vojenských ubikacích Kilkoy. 22

Transakce číslo pět! Pohřeb a smuteční projev nad Galy Gayem /…/. 23 
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14 Sebeprezentace a sebecharakterizace postavy jsou bûÏné postupy lidového divadla a stfiedovûk˘ch mystérií a moralit.
15 Brecht, Bertolt: MuÏ jako muÏ; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 111
16 Ibid., str. 114 
17 Ibid., str. 114
18 Ibid., str. 126
19 Ibid., str. 128
20 Ibid., str. 129
21 Ibid., str. 130
22 Ibid., str. 132
23 Ibid., str. 136



Komentáfie umístûné na zaãátek scény, pokud je budeme chápat ve smyslu kauzálního rozvíjení dra-
matického dûje, prozrazují následn˘ prÛbûh. Ve smyslu hry (fieãové gesto pouÈového vyvolávaãe, hra na
pouÈového vyvolávaãe) jsou upoutávkou, pfiíslibem atraktivnosti, neãekanosti a pfiekvapení. 

Hra MuÏ jako muÏ je podobenstvím o promûnû ãlovûka. A Brecht toto podobenství buduje jako exem-
plum, pfiiãemÏ zdÛrazÀuje jednotlivé fáze promûny. I tyto fáze je moÏné povaÏovat za exemplární. Ve 3. scé-
nû (Silnice mezi mûstem Kilkoou a vojensk˘m Campem) je pfiíkladnû názorná situace, kdy ãtyfii vojáci sle-
dují zpoza kÛlny poãínání vdovy Begbickové a nakladaãe Galy Gaye. Herci hrající Begbickovou a Galy Gaye
v ní ukazují jednání ãlovûka (Galy Gaye), kter˘ není schopen odmítnout a fiíci „ne“. Tuto ukázku je moÏné
zcela osamostatnit a hrát jako malou hru „o ãlovûku, kter˘ nedokáÏe fiíct ne“. Pro tuto osamostatnitelnost je
moÏné ji chápat i jako citaci 24, která je do 3. scény vloÏena. Je zakonãena sumarizující replikou vojáka, ve
které je situace a jednání aktérÛ okomentováno a zhodnoceno: „Chlap, kter˘ nedovede fiíct ne.“ 25

Hra MuÏ jako muÏ obsahuje i citace pfiímé, uvozené komentující poznámkou jako v pfiípadû úvo-
du 9. scény (Kant˘na), kdy zpívá vdova Begbicková píseÀ o bûhu svûta a uvede ji sv˘m komentáfiem,
ãímÏ ji dává celou do pomysln˘ch uvozovek: 

Ve městě Jehoo, kde vždycky je plno
a kde nikdo nezůstane, každý zná
píseň o běhu světa,
píseň, co začíná takhle: 26

poté hereãka zaãne zpívat. Je to dal‰í zpÛsob, kter˘m Brecht vrství nûkolik herních rovin uvnitfi jevi‰tní
situace.

Podobnû lze chápat i situaci prodeje fiktivního slona Galy Gayovi v 9. scénû (Kant˘na). Celou situ-
aci musí vojáci Galy Gayovi „zinscenovat“ jako hru. Tuto hru uvnitfi hry mÛÏeme chápat jako „hru na
prodávání neexistujícího slona“. Vojáci slona nemají a musí ho vytvofiit. Udûlají ho podobnû jako se vy-
tvofií kÛÀ pro masopustní prÛvod, pomocí pfiehozu, masky a dvou muÏÛ ukryt˘ch pod maskou. Podob-
nû naivisticky jsou obsazeny postavy a celá scénka odehrána. Je tfieba, aby nûkdo sehrál postavu kupce.
Voják Uria osloví vdovu Begbickovou „Dûlala byste nám kupce?“ 27 a vdova Begbicková se role ujme. Cí-
lem tohoto naivismu a zámûrné prostoty je podtrhnout názornost a zábavnost celého v˘stupu. ZároveÀ
poukazuje na elementární herní principy jako jsou hra na…, maska, pfievzetí a ujmutí se role.

Ve v˘ãtu postupÛ epického divadla nemÛÏe chybût sumarizace dûje. Se shrnujícím komentáfiem se
v závûru 9. scény obrací voják Jesse k vdovû Begbickové. Jeho promluva je jakoÏto pouãení z prodeje ne-
existujícího slona urãena Begbickové i divákÛm: 

Co se tady totiž děje? Bere se pod lupu osobnost, zkoumá se charakter. Věcem se jde na kloub. 28

Ve hfie nechybí ani pfiímé oslovení publika. Galy Gay (4. scéna Kant˘na vdovy Begbickové) otevírá
svou hru k publiku a obrací se k nûmu se svou promluvou. 

Posledním v˘razn˘m rysem epiky, kter˘ hra MuÏ jako muÏ obsahuje, je pfiiznané autorství.
V INTERMEZZU pfiedneseném vdovou Begbickovou na konci 8. scény se explicitním uvedením autora
(pÛvodce) hry a jeho zámûru:
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24 „Epická dramatika ukazuje naopak pÛvod dramatické fieãi a zpÛsob, jak ji autor a herci vytváfiejí. Tak se ukazuje, Ïe pfied-
stavení je pouze vyprávûní ãi citace uvnitfi divadelní soustavy.“ (Pavis, Patrice: Citát, citace; in: Divadelní slovník, Divadelní
ústav, Praha 2003, str. 41)
25 Brecht, Bertolt: MuÏ jako muÏ; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 113
26 Ibid., str. 126 
27 Ibid., str. 127 
28 Ibid., str. 128 



Pan Bertolt Brecht dí: Muž jako muž.
A basta.
To přece může tvrdit lidí na sta.
Ale pan Bertolt Brecht chce dokázat svému okolí, že s člověkem se dá provádět cokoli. 29

celá hra MuÏ jako muÏ uvozuje, shrnuje se její poselství a akcentuje se její didaktická funkce. Pan Ber-
tolt Brecht chce diváka pouãit o moÏnosti ztráty identity v urãitém typu spoleãnosti.

Inscenace hry v roce 1931 vyvolala kritickou odezvu a Brecht byl nucen mnohé z epick˘ch postupÛ
obhajovat jako zámûrné. 30 Podstatná je obhajoba herectví Petera Lorreho, kter˘ ztûlesnil postavu Galy
Gaye a kterému byla vyt˘kána mimo jiné epizodiãnost. Brecht upozorÀuje na zámûrné budování posta-
vy Galy Gaye z jednotliv˘ch fází: 

Vývin figury je bedlivě rozdělen do čtyř masek („obličej nakladače“ – až po proces; „přirozená tvář“ – až do chví-
le, kdy se po zastřelení probudí; „nepopsaný list“ – až po proměnu po pohřební řeči; nakonec – tvář vojáka). 31

âtyfii fáze zobrazení postavy nevycházejí jedna z druhé. Galy Gayova individualita je fragmentarizo-
vána do ãtyfi podob, coÏ vyÏadovalo po Lorreovi jin˘ druh herectví. Napfiíklad u takto rozvrÏené postavy
nelze vytvofiit oblouk jejího v˘voje, bûhem kterého se postava postupnû promûní. Její v˘voj, lépe fieãeno
promûna, probíhá ve skocích. âtyfii masky, to jsou ãtyfii podoby Galy Gaye, které je moÏné vnímat jako
ãtyfii na sobû nezávislé individuality, jejichÏ pojítkem je typ ãlovûka, kter˘ neumí fiíct ne.

V Poznámkách Brecht obhajuje demonstrativní podobu hry a herectví. Z Brechtov˘ch slov je záro-
veÀ patrné posílení divadelnosti a ludického principu: 

Na rozdíl od dramatického herce /…/, dává herec epický své figuře před očima diváka vznikat tím, že ukazuje,
jak se tato figura chová. Ze způsobu „jak se dát angažovat“, „jak prodat slona“, „jak vést proces“, však nevy-
plyne jediná neměnná figura, nýbrž figura, která se neustále proměňuje, figura, která se „způsobem, jakým se
mění“, stává stále jasnější. 32

Vzestup a pád města Mahagonny

Poznámky, které mají osvûtlit zpÛsob inscenování a dÛvody pouÏití epizujících postupÛ, napsal Brecht
i po berlínském uvedení opery Vzestup a pád mûsta Mahagonny. 33 Poznámky konfrontující epickou
a dramatickou formu divadla obsahují schéma, v nûmÏ se Brecht snaÏil podat základní charakteristiku
svého pojetí epického zobrazení. Toto provokativní schéma, které se stalo urãujícím pro rozli‰ování dra-
matické a epické brechtovské formy divadla, vyvolalo fiadu diskusí. Brecht je ale nechápe rigidnû a ex-
trémnost dûlení na epickou a dramatickou formu utlumuje v poznámce ke schématu: 

Toto schéma neukazuje absolutní protiklady, nýbrž pouze přesuny akcentů. Tak se může v průběhu sdělování
dát přednost citové sugestivnosti nebo čistě rozumovému přesvědčování. 34
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29 Ibid., str. 126
30 Anmerkungen zum Lustspiel „Mann ist Mann“; ãesky: Brecht, Bertolt: Poznámky k veselohfie „MuÏ jako muÏ“; in: Brecht,
Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963
31 Brecht, Bertolt: Poznámky k veselohfie „MuÏ jako muÏ“; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 154 
32 Ibid., str. 154
33 Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny z roku 1930 byly publikovány v roce 1938 jako souãást Zur dra-
matischen und epischen Form des Theaters. V ãe‰tinû vy‰lo základní schéma rozdílu mezi dramatickou a epickou formou v roce 1957
v ãasopise Divadlo (ã. 1) v pfiekladu Jaroslava Pokorného, v roce 1958 v souboru Brechtov˘ch studií My‰lenky. V roce 1984 byly pub-
likovány Poznámky komplexnû s komentáfii ve ãtvrtém svazku Brechtov˘ch Divadelních her v redakci L. Kundery. 
34 Brecht, Bertolt: Poznámky k opefie „Vzestup a pád mûsta Mahagonny“; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 4, Odeon, Praha
1984, str. 121 



PouÏití epizujících postupÛ v opefie, podnítilo Brechta i k pfiehodnocení ideje Gesamtkunstwerku,
která usiluje o estetickou jednotu v‰ech prvkÛ obsaÏen˘ch v inscenaci. 35

Ve schématu se Brecht zamûfiuje pfiednû na úãinek, kter˘ má epická forma divadla vyvolat u diváka,
a vysvûtluje cíle pouÏití epizujících postupÛ. Pro pojetí epického herectví ãi herectví uÏívající epizujících
postupÛ jsou podstatné tyto charakteristiky:

Jednání je v epickém divadle nahrazeno vyprávûním. Epická forma pfiíbûh vypráví. Cíle hry jsou di-
daktické. Vjemy diváka nejsou koneãn˘m efektem a cílem hry, n˘brÏ jejím prostfiedkem. Vjemy mají do-
vést diváka k poznání. Dramatická postava není chápána jako zobrazení ãlovûka v pomûru 1 : 1. Herec
se s postavou nemá ztotoÏnit, neboÈ ãlovûk v epickém divadle je pfiedmûtem zkoumání. Události je nut-
né chápat jako historické, tedy zmûnitelné. RovnûÏ tak ãlovûk je zmûniteln˘ a mûnící se. Hra je nekau-
zální a lze ji, stejnû jako postavu, fragmentarizovat. KaÏdá scéna je uzavfien˘m celkem. MÛÏe existovat
sama pro sebe. Hra probíhá  v kfiivkách a skocích. A na závûr je tfieba zmínit, Ïe ideová v˘chodiska Brech-
tova schématu se opírají o marxistick˘ názor, podle nûhoÏ je  my‰lení ãlovûka urãováno spoleãensk˘m by-
tím. 36
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35 „Vpád metod epického divadla do opery vede pfiedev‰ím k radikálnímu oddûlení jednotliv˘ch sloÏek.“ (Brecht, Bertolt: Poz-
námky k opefie „Vzestup a pád mûsta Mahagonny“; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 4, Odeon, Praha 1984, str. 122) 
36 Brecht, Bertolt: Poznámky k opefie „Vzestup a pád mûsta Mahagonny“; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 4, Odeon, Praha
1984, str. 122



učit učíce se

Je tûÏké posoudit, jak˘ podíl na Brechtovû divadelní reformû máme pfiiãíst Brechtovu dramatickému gé-
niu a jak˘ jeho politick˘m aktivitám, studiu Marxov˘ch spisÛ, které se datuje od roku 1926 37 , a jeho
marxistickému Ïivotnímu postoji. Pro jeho reformátorské v˘chodisko je jedno bez druhého nemyslitel-
né a neoddûlitelné. Pro Brechtovo vûdomé koncipování principÛ epického divadla jsou nejpodstatnûj‰í
roky 1928 – 1930. Je‰tû v roce 1928, kdy uvedl slavnou Tfiígro‰ovou operu, uvaÏuje Brecht v intencích
daného divadelního systému tehdej‰ího Nûmecka. 38 Ale hned v následujícím roce zaãíná ãetn˘mi expe-
rimenty tento model pfiekraãovat. V roce 1929 pí‰e první Lehrstücky, nauãné hry pro Ïáky. V roce 1931
následuje dramatizace Gorkého románu Matka, která byla napsaná ve stylu nauãn˘ch her a která byla
inscenovaná herci dûlnick˘ch amatérsk˘ch divadel. 39

V‰echny Brechtovy pokusy promûnit stávající divadelní model smûfiují k aktivizaci obecenstva, k aktivní-
mu a angaÏovanému vztahu tvÛrcÛ (Brecht pouÏíval pojem producentÛ) ke spoleãnosti, jejímiÏ zástupci
jsou jednotliví diváci. 40 V neposlední fiadû Brecht pfiekraãuje oblast estetiky a pfiifiazuje umûní novou funkci.
Tato funkce je jejich novum a hybatel. Brecht ve sv˘ch experimentech pfiifiazuje umûní funkci spoleãensko-
politickou a pfiednû didaktickou. Odtud pak pramení potfieba promûnit do té doby dan˘ model divadelního
pfiedstavení, jeho smysl a funkci. Theodor W. Adorno o Brechtovû novém pojetí vztahu umûní a spoleãnosti pí‰e: 

didaxe ho vedla k dramaturgickým inovacím, které svrhly zvetšelé psychologické a intrikové divadlo. V jeho hrách
nabyly teze zcela jiné funkce, než byla ta, kterou obsahově znamenaly. Staly se konstitutivními, razily antiiluzivní
podobu dramatu a přispěly k rozpadu jednoty významové souvislosti. Toto, nikoli angažovanost, vymezilo jejich
kvalitu, ale tato kvalita se nedá od angažovanosti odloučit, angažovanost se stává jejich mimetickým prvkem. 41

Nauãné hry (Lehrstücke) mûl exaktnosti holdující Brecht potfiebu oddûlit od do znaãnû tradiãních
divadelních her (Schaustücke). 42 V pojmenování her urãen˘ch k uãení zdÛrazÀuje Brecht poznávací
a didaktickou funkci divadla, moÏnost divadelní hrou uãit a uãit se skrze hru - ve smyslu uãení se ze zo-
brazovaného a zároveÀ skrze zobrazování samotné uãit se hrou, hraním. Brecht v rozhovoru s fran-
couzsk˘m pfiekladatelem Paulem Abrahamem v roce 1956 o nauãné hfie Opatfiení fiíká: 
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37 Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 17
38 „·esÈáková opera, kterou Brecht psal v letech 1927 – 28, je zcela jednoznaãnû dílem s protikapitalistickou tendencí. Vy-
tkla si za úkol, jak se tenkrát v Nûmecku fiíkalo, provozovat „rozkladnou propagandu“, dezorganizovat psychiku mû‰Èáck˘ch
vrstev, otfiást jejich vírou v morální opodstatnûnost kapitalistického fiádu, jejich dÛvûru v trvalost existující spoleãenské zá-
kladny.“ (Reich, Bernhard: Bertolt Brecht, Orbis, Praha 1964, str. 29) 
39 „Ochotnické divadlo vidûlo svÛj úkol v politické propagandû. K posílení svého úãinku mobilizovalo názornost a zfietelnost
divadla, vyuÏívalo nûkteré jeho prostfiedky: deklamaci, pantomimu, hudbu. Vznikla oratoria skromného rozsahu, takzvané
litmontáÏe, divadelní zpracování, tj. ilustrace politick˘ch argumentÛ a tezí. Tato pfiedstavení vrcholila skandovan˘mi hesly.
/…/ Provedení samo se opíralo pfiedev‰ím o recitátora a kolektivní sbor, v nûmÏ se pfiestávala uplatÀovat individualita je-
dince. /…/ Styl provedení, zamûfien˘ k úkolu poskytnout divákovi politické pouãení a ‰kolení, byl styl demonstrativní – jas-
n˘, v˘razn˘, ostr˘, pfiímo se obracel k divákovi.“ (Reich, Bernhard: Bertolt Brecht, Orbis, Praha 1964, str. 42–43)
40 „Neb˘t zákazníkem rozhlasu, n˘brÏ mûnit jej. Soudobému rozhlasu nemá „Let pfies oceán“ slouÏit k pouÏití, n˘brÏ
má jej mûnit. VzrÛstající koncentrace mechanick˘ch prostfiedkÛ stejnû jako vzrÛstající specializace ve vzdûlávání – jevy, kte-
ré nutno urychlit – si Ïádají posluchaãovy vzpoury, jeho aktivizace a jeho opûtného dosazení jakoÏto producenta.“ (Brecht,
Bertolt: Poznámka ke hfie Let pfies oceán; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 4, Odeon, Praha 1984, str. 138) 
41 Adorno, Theodor Wiesengrund: Estetická teorie, Panglos, Praha 1997, str. 322
42 „Nauãné hry tvofií uzavfien˘ celek her bezprostfiednû na sebe navazujících a li‰ících se od ostatních, které vznikaly sou-
bûÏnû. Tyto „ostatní“ hry patfií mezi tzv. Schaustücke (tj. hry na dívání) a li‰í se od Lehrstücke (tj. her urãen˘ch k uãení) pfie-
dev‰ím tím, Ïe se obracejí k ‰irokému, kaÏd˘ veãer se mûnícímu publiku „konzumentÛ“, kdeÏto nauãné hry jsou urãeny
úãinkujícím, „producentÛm“.“ (Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 45) 



Brecht: Tato hra není ke čtení. Tato hra není k dívání. 
Abraham: A k čemupak? 
Brecht: K hraní. K hraní mezi sebou. /…/ Pro pár chlapců, kteří si dají práci a secvičí to. Každý z nich musí
přecházet z role do role. /…/ Pod touto podmínkou se smí do diskuse vmísit každý a dochází konečně k po-
znání – praktickému poznání – toho, co je dialektika. 43

První z ‰estice nauãn˘ch her Let pfies oceán (s podtitulem „rozhlasová nauãná hra pro chlapce
a dûvãata“ a s pÛvodním názvem Let LindberghÛ), na které spolupracovali E. Hauptmannová a K. Weill,
byla uvedena ‰kolní mládeÏí na festivalu v Baden-Badenu 27. 7. 1929. Brecht pfiedpokládal dvojí vztah
úãinkujících ÏákÛ k jejímu tématu a celé herní situaci. Tento vztah vychází z aktivního postoje  (tvÛr-
ce hry) a postoje pasivního (diváka). Diváck˘ postoj herce na jevi‰ti dovoluje sledovat zobrazované té-
ma objektivnû, jako pfiedmût studia, poznávání. Herec v diváckém postoji není vtaÏen do právû zobra-
zované (hrané) situace, zároveÀ v‰ak herní prostor neopou‰tí. Tím vlastnû zobrazuje herce v diváckém
postoji, zobrazuje uãícího se. Aktivní a pasivní role úãinkujících se ve hfie promûÀuje. Úãinkující se uãí
vzájemnû od sebe. Brecht svÛj didaktick˘ zámûr komentuje slovy: 

Let přes oceán je bezcenný, pokud se na něm neškolíme. Nemá uměleckou hodnotu opravňující k provedení,
pokud nemá za účel toto školení. Je to objekt výuky a má dvě vrstvy. /…/ Druhá vrstva, pedagogická (part let-
ců), je text pro cvičení: ten, kdo cvičí, je posluchačem jedné textové vrstvy a mluvčím vrstvy druhé. 44

V navazující Badenské nauãné hfie o srozumûní, na které s Brechtem spolupracovali Slatan Du-
dow, Elizabeth Hauptmannová a Paul Hindemith, „se publikum uãilo bûhem hry. ‚Pfiedzpûvák’ pro nû
pfiedfiíkával vûty, promítaly se i noty.“ 45 Postava Mluvãího nauãného chóru provázela dûjem diváky i her-
ce. Mluvãí reportáÏnû popisuje dûj: 

Nad chladnoucími těly se zkoumá, zdali
Je běžné, že člověk pomáhá člověku. 46

NaãeÏ následuje 3. scéna nazvaná „PrÛzkum, zdali ãlovûk pomáhá ãlovûku“. Jindy Mluvãí uÏitím
rozkazu poukazuje k událostem: „Pohleìte na mrtvé!“ 47 

Mluvãí uÏívá v˘hradnû ãasového prézentu, ãímÏ recepci vyprávûní pfiibliÏuje recepci blízké pfii zo-
brazení jednáním postav. Mluvãí vypráví o události, která se odehrává tady a teì. V Badenské nauãné
hfie Brecht nabourává tradiãní chápání dramatické postavy. Dramatickou postavu (zfiítiv‰í se montéry)
odosobÀuje, fragmentarizuje, devalvuje do funkce pfiedmûtu zkoumání nebo loutky, která mu slouÏí
k demonstraci. Cílem Brechta ale není popfiít tradiãní princip zobrazování dramatické postavy. Brecht ji
pouze ke svému sdûlení nepotfiebuje. V pfiípadû montérÛ jiÏ nelze mluvit o dramatické postavû, ale o ro-
li (partu), kterou Brecht buduje s ohledem na názornost a demonstrativnost pfiíkladu. Tfii zfiítiv‰í se
montéfii fiíkají:
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43 Rozhovor Bertolta Brechta s Paulem Abrahamem; in: Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní,
Brno 1998, str. 47
44 Brecht, Bertolt: Poznámka ke hfie Let pfies oceán; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 4, Odeon, Praha 1984, str. 137
45 Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 45
46 Brecht, Bertolt: Badenská nauãná hra o srozumûní; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 4, Odeon, Praha 1984, str. 143
47 Ibid., str. 147



Víme, že zemřeme, ale
Víš to ty?
Slyš tedy:
Umřeš bezpodmínečně.
Život ti bude vyrván
Výkon ti bude škrtnut
Zemřeš sám pro sebe.
Nikdo si toho nevšimne.
Zemřeš s konečnou platností
A tak musíme zemřít i my. 48

V roce 1930 napsal Brecht ve spolupráci s E. Hauptmannovou a K. Weillem ‰kolní operu Kdo fiíká
ano a inscenoval ji v Berlínû s Ïáky základní ‰koly. Podle reakcí ÏákÛ, ktefií nebyli spokojeni s vyznûním
pfiíbûhu, dopsal hru Kdo fiíká ne. Vznikl tak nov˘ celek, v nûmÏ se obû hry vzájemnû doplÀují a vysvût-
lují, aniÏ by upíraly jedna druhé oprávnûnost sdûlení. MÛÏeme je chápat jako vzájemné zrcadlení pro-
tilehl˘ch pólÛ, zachycení dialektické protikladnosti a dialogiãnosti, v nichÏ se jednotlivé postoje a ãiny
nepopírají, ale relativizují uvedením do vztahÛ. 

První z oper napsal Brecht na základû japonské nó-hry Taniko. Zobrazuje pfiíbûh chlapce, kter˘ se
rozhodne odejít s v˘pravou do hor, aby pfiinesl nemocné matce ze vzdáleného mûsta lék. Sám je v‰ak pro
v˘pravu do hor pfiíli‰ slab˘ a bûhem cesty zkolabuje. Ohrozí tím úspûch celé v˘pravy a ostatní úãastníci
se musí rozhodnout, jak se vÛãi chlapci zachovat. 

Obû hry jsou rezervoárem epick˘ch postupÛ. Nejv˘raznûj‰í je nicménû simultaneita. O tom svûdãí jiÏ
sám fakt, Ïe Brecht doplnil pÛvodnû samostatnou hru Kdo fiíká ano o variantu Kdo fiíká ne. Brecht Ïá-
kÛm pfiedepisuje prostorovou simultaneitu v poznámce k 1. scénû: 

Učitel v prostoru 1, matka a chlapec v prostoru 2 49

Nejnápadnûj‰í je pak simultaneita v chápání postavy/role, v jejím jednání, ve fragmentarizaci sub-
jektu. V 1. scénû Chlapec, Matka a Uãitel sdûlují, Ïe Chlapec podnikne cestu do hor. KaÏd˘ sám za sebe
a pfiitom spoleãnû, simultánnû, popisují budoucí dûj. Brecht jejich postoje naznaãuje v zápisu promluv,
kde Chlapec mluví v 1. osobû a Matka s Uãitelem pouÏívají osoby tfietí: 

Podniknu (podnikne) tu nebezpečnou pouť
a z města za horami
Přinesu (přinese) ten lék a pokyny
Na tvoji (moji, její) nemoc. 50

Podobnû Tfii studenti mluví v 1. osobû a objektivizující Velk˘ chór uÏívá osoby tfietí: 

Zeptáme se ho (zeptali se ho), zdali žádá
Abychom se vrátili (aby se vrátili) kvůli němu
Ale i když to bude chtít
Nevrátíme se (nevrátí se)
Nýbrž ho necháme (nechají) ležet a půjdeme (půjdou) dál. 51
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48 Ibid., str. 146 – 147
49 Brecht, Bertolt: Kdo fiíká ano – Kdo fiíká ne; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 4, Odeon, Praha 1984, str. 154
50 Ibid., str. 155
51 Ibid., str. 156



Subjekt, ve smyslu zobrazení ãlovûka v pomûru 1 : 1, zde neexistuje. Postava nebo spí‰e role je objek-
tem zkoumání, pomocí kterého se demonstruje my‰lenka hry. Postupy jako sebeprezentace postavy a pre-
zentace dûje, které si Brecht ovûfiil jiÏ ve hfie MuÏ jako muÏ, jsou obsaÏeny i v tûchto ‰kolních operách.

Učitel: Jsem učitel. Mám ve městě školu a jednoho žáka, jehož otec je mrtev. Má už jen matku, která se o ně-
ho stará. Teď jdu k nim, abych se s nimi rozloučil, neboť záhy se vydám na cestu do hor. U nás totiž vypukla
epidemie a ve městě na druhé straně hor bydlí několik velkých lékařů. Zaklepe na dveře. Smím vstoupit? 52

Také zde nalezneme uvozující komentáfi Velkého chóru, ve kterém je sdûleno, co která postava prá-
vû udûlá: 

Velký chór: Matka však řekla: 
Matka: Nemám už sílu.

Musí-li to být
Jdi s panem učitelem. Ale rychle se vrať. 53

PÛl roku po uvedení ‰kolních oper Kdo fiíká ano a Kdo fiíká ne pfiichází Brecht s problematickou
agitkou Opatfiení. Brecht byl komunisty kárán pro její ideologick˘ obsah: ãtyfii komunistiãtí agitátofii
obûtují mladého soudruha, kter˘ svou nezku‰eností a naivitou zpÛsobil komunistickému hnutí velké
lidské ztráty. Z dne‰ního pohledu je tento problém relativizován jiÏ samotnou nepfiimûfieností a umûlostí
zobrazovaného pfiíkladu. A pravdûpodobnû tato umûlost pfiiná‰í dal‰í z podstatn˘ch rysÛ brechtovské
epické dramatiky. Celá hra je totiÏ rámcována situací soudu. 

âtyfii agitátofii se pfiiznají k zabití mladého soudruha a volají po soudu Kontrolního chóru. Ten vy-
zve agitátory, aby pfiedvedli, jak se co stalo a proã. Tím je otevfiena hra na Opatfiení. Situace soudu je
Brechtova oblíbená, umoÏÀuje demonstrace, zpomalené opakování, tak aby bylo moÏné si dobfie v‰im-
nout jednání postav. Agitátofii otevírají kaÏdou scénu jako demonstraci minulé události, jako hru na….
V 1. scénû (Uãení klasikÛ) fieknou: 

Zopakujeme ten rozhovor. Postaví se tři proti jednomu. Jeden ze čtveřice představuje mladého soudruha. 54

Ve 2. scénû (V˘maz): 

Zopakujeme tuto událost. Jeden ze čtyř agitátorů představuje vedoucího stranické odbočky. 55

Ve 3. scénû (Kámen): 

Ukážeme to. Dva agitátoři představují kulie: uvážou na kůl lano a táhnou za lano přes ramena. Jeden předsta-
vuje mladého soudruha, druhý dozorce. 56

Dialog soudce (zde Kontrolního chóru) se souzen˘m (âtyfii agitátofii) umoÏÀuje rekapitulaci dûje,
dohady, posuzování moÏností a v˘chodisek, zdÛvodnûní jednání. Skrze tento zpûtn˘ pohled na událost
je epickou formou událost zobrazena.
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52 Ibid., str. 154
53 Ibid., str. 155
54 Brecht, Bertolt: Opatfiení; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 4, Odeon, Praha 1984, str. 165
55 Ibid., str. 165
56 Ibid., str. 167 



Demonstrativní charakter pfii posouzení opakovaného dûje umoÏÀuje obmûny v obsazení role zabi-
tého mladého soudruha. Brecht v poznámce Nácvik „Opatfiení“ doporuãuje: 

Každý ze čtyř herců by měl dostat příležitost ukázat jedenkrát chování mladého soudruha, proto by měl každý
herec hrát jednu ze čtyř hlavních scén s mladým soudruhem. Předvádějící (zpěváci a herci) mají za úkol učit
učíce se. 57

Poslední z ‰esti LehrstückÛ napsan˘ch pfied Brechtov˘m exilem v roce 1933 byla didaktická hra V˘-
jimka a pravidlo. Spolupracovali na ní E. Burri a E. Hauptmannová. Tato hra nevykazuje jiÏ tolik vy-
pjatého experimentování jako hry pfiedchozí. UÏitím epick˘ch postupÛ je v‰ak pfiíkladná. Nepostrádá
tradiãní prvky patfiící k epickému zobrazení. Na prvním místû je tfieba uvést prolog a epilog. Ty hru o vy-
kofiisÈovateli (obchodníkovi) a vykofiisÈovaném (kulim) rámcují a vytváfiejí tak model hry ve hfie. 

Brecht v Prologu hercÛ vyz˘vá diváky, aby pfiijali jeho poetiku epického divadla a princip zcizení: 

Dovíte se nyní o historii
Jedné cesty! Podnikli ji
Jeden vykořisťovatel a dva vykořisťovaní.
Pozorně si všímejte chování těchto lidí:
Chápejte je jako odcizené, byť ne cizí,
Nevysvětlitelné, byť obvyklé.
Nepochopitelné, byť je pravidlem.
I nejdrobnějšího, zdánlivě jednoduchého děje
Všímejte si s nedůvěrou! Zkoumejte, zdali je nutné
Zvláště to, co je běžné!
Prosíme vás výslovně: nechápejte to
Co se neustále přihází, jako přirozené!
Neboť nic nesmí být nazváno přirozeným
V této době krvavých zmatků
Nařízených nepořádků, plánovité zvůle
A odlidštěného lidstva, aby nic
Nevypadalo jako nezměnitelné. 58

Herci konãí hru epilogem, v nûm se opût shrnuje poetika epického divadla. Herci se obrací pfiímo
k divákÛm:

Tak končí
Historie jedné cesty.
Slyšeli jste a viděli jste.
Viděli jste to, co je běžné, co se neustále přihází.
Ale my vás prosíme:
Co není cizí, chápejte jako odcizující!
Co je obvyklé, chápejte jako nevysvětlitelné!
Co je běžné, má vás udivit.
Co je pravidlem, odhalte jako zlořád
A kde jste odhalili zlořád
Tam se postarejte o nápravu. 59
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57 Ibid., str. 179
58 Brecht, Bertolt: V˘jimka a pravidlo; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 4, Odeon, Praha 1984, str. 182
59 Ibid., str. 195



Epilogem je divák vyzván k akci jiÏ mimo prostor divadla. Brecht jím pfiekraãuje estetickou funkci
umûní a doznává, Ïe hra má jin˘ cíl neÏ je zobrazení odehrané události. Cílem je skrze toto zobrazení do-
jít k divákovu uvûdomûní si sociálnû-politick˘ch souvislostí. Tím je hra nauãná. Je to politická ‰kola hrou. 

Názvy jednotliv˘ch scén hry (1. Bûh o závod v pou‰ti, 2. Na konci velmi frekventované ulice, 3. VÛd-
ce je na stanici Han propu‰tûn, 4. Rozhovor v nebezpeãné krajinû, 5. U dravé fieky, 6. Nocování, 7. Roz-
dûlená voda, 8. PíseÀ o soudech, 9. Soud) definují základní situaci scény. Jsou zkratkou události ve scé-
nû znázornûné. Oznaãují onen v˘sek z celkové události, kter˘ je nutn˘ pro pochopení smyslu vyprávûní
tohoto pfiíbûhu. Nejv˘raznûji pfiipomínají titulky nûmého filmu. Situace jsou proto jen drobn˘m v˘se-
kem události. Jsou vybrány pro názornost a demonstrativnost jako exemplum. 

I v této hfie vyuÏil Brecht soudní situace, která umoÏÀuje rekapitulaci dûje. 9. scéna Soudu pfiiná‰í
nov˘ pohled na zobrazenou událost, která de facto skonãila v 7. scénû. Hra o V˘jimce a pravidlu ov‰em
pokraãuje dál. Brecht se nesmifiuje s jednoduch˘m zobrazením. Dává tak najevo, Ïe samotné zobrazení
události pouh˘m herním jednáním nestaãí k zobrazení problematiãnosti události. K té patfií i její refle-
xe. Brecht takto problematizuje moÏnost vnímání a porozumûní událostem ve svûtû. Znesamozfiejmuje
je tím, Ïe je situace zobrazena nûkolikrát – hercov˘m jednáním a vyprávûním.

V 6. scénû Nocování, v okamÏiku rozhodování o tom, jak se chovat ke kulimu, rekapituluje kupec
kuliho jednání a dosavadní cestu pou‰tí, zvaÏuje dÛvody kuliho jednání. Pro ten úãel rekapituluje jed-
notlivé situace, které vidûli i diváci. Vzniká tak druhá vrstva vnímání události a to ãistû z pozice kupce.
Divák má moÏnost srovnání, posouzení. Tato rekapitulace je, podobnû jako kdyÏ listujeme v knize, jed-
nou z podob „zpûtného listování ve vyprávûném“, jehoÏ divadelní podoby Brecht hledal. 60

K nauãn˘m hrám lze pfiifiadit i ãasto opomíjenou hru Horáti a Kuriáti, kterou Brecht napsal jiÏ v exi-
lu v letech 1934 a 1935. Brecht ji nazval Schulstück (‰kolní hra). 61 Zobrazuje napadení malého státu Ho-
rátÛ velk˘m státem KuriátÛ. MÛÏeme ji chápat jako exemplum chování napadeného národa a návod jak
se lstí ubránit agresorovi. 62 Stejnû jako v operách Kdo fiíká ano a Kdo fiíká ne je v ní jevi‰tní prostor roz-
dûlen na dva prostory herní. Chóry zastupující oba státy (mûsta) jsou pfiítomny na jevi‰ti po celou hru. 

Jednotlivé akce bojovníkÛ, zvlá‰tû HorátÛ, obsahují akrobatické ãi varietní v˘kony. Bojovník „PoloÏí
kopí pfies trhlinu a ruãkuje po nûm na druhou stranu.“, „Provedl skok o tyãi do dálky“, „Pfie‰el po hor-
ském hfiebenu a kopím udrÏoval rovnováhu“. 63 Bitva je zobrazena jako sportovní utkání a je komento-
vána Chóry jako sportovní událost. Komentáfi je charakteristick˘ svou vûcností. Brecht usiluje o zvlá‰tní
druh objektivnosti ãi exaktnosti. Zámûrná absence emoãního prvku vyvolává paradoxnû estetick˘ úãinek.
V této hfie Brecht vyuÏil své znalosti ãínské divadelní kultury a v Pokynech pro herce navrhuje:

1 – Podle zvyklosti čínského divadla mohou být armády naznačeny praporky, které mají vojevůdcové na dřevěné liš-
tě na šíji. /…/ Herci naznačují zničení svých armád tím, že s velkým gestem vytáhnou z lišty určitý počet praporků
a zahodí je. /…/ 2 – Krajina je přesně vymezena na podlaze jeviště. Herci vidí stejně jako diváci nakreslenou řeku
nebo údolí. Na stoupající podlahu jeviště lze postavit dekoraci, celé bojiště, lesy do výše kolen, praporky atd. 64

Ve stylu didaktick˘ch her, ov‰em pro dospûlé herce, byla napsaná dramatizace Gorkého románu
Matka. Nicménû Brecht nemûl na mysli herce profesionálních divadel. Po boku hlavní pfiedstavitelky
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60 „Tabule, na nûÏ se promítají titulky scén, jsou primitivním nábûhem ke zliterárnûní divadla. Toto zliterárnûní divadla
je tfieba co nejvût‰í mûrou rozvíjet, jako ostatnû zliterárÀování v‰ech vefiejn˘ch záleÏitostí. ZliterárÀovat znamená „ztvárnû-
né“ prokládat „formulovan˘m“. Zliterárnûní umoÏÀuje divadlu, aby se napojilo na jiné instituce pro du‰evní ãinnost. /…/
Také pro dramatika je tfieba zavést poznámku pod ãarou a listování, které dovolí srovnávat.“ (Brecht, Bertolt: Poznámky
k „·esÈákové opefie“; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 200)
61 Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 57
62 Hra pochopitelnû souvisí s expanzivní politikou nacistického Nûmecka.  
63 Brecht, Bertolt: Horáti a Kuriáti; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 2, SNKLHU, Praha 1959, str. 79 
64 Ibid., str. 85



Heleny Weigelové stáli na jevi‰ti v roce 1931 herci berlínsk˘ch dûlnick˘ch amatérsk˘ch divadel. V Poz-
námkách k „Matce“ 65 Brecht cituje z kritik berlínského a newyorského uvedení (1931 a 1935). AÈ uÏ
byla odezva kladná ãi záporná, kritici shodnû poukazují na mimoumûlecké cíle inscenace. Pí‰í o semi-
náfii taktiky tfiídního boje od roku 1905 do roku 1917; zpravodaji; metodû naivní jako ãítanka; zdrama-
tizované lekci, traktátu podaném divadelními prostfiedky; o kázání prostfiednictvím hry; propagaãní hfie;
realismu zvlá‰tního druhu; propagandistické ‰tvavosti, která je pÛsobivûj‰í neÏ projevy a novinové ãlán-
ky; pouãování. 66

Nûktefií kritici si uvûdomovali problém hodnocení agitaãního divadla prostfiedky tradiãní estetiky.
V‰ímají si, Ïe Brecht nesleduje cíle básnické, n˘brÏ ãistû politické a jeho hra se proto nedá hodnotit es-
teticky, n˘brÏ jedinû politicky. 67 Ale i tento postoj kritiky je problematizován faktem, Ïe se, alespoÀ pod-
le Brechtov˘ch slov, berlínské dûlnické publikum dobfie bavilo 68, neboÈ tato skuteãnost navrací politic-
kou agitku do sféry umûní a jeho estetického hodnocení.
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65 Anmerkungen zur Mutter psal Brecht v rozmezí let 1932 a 1938 a zahrnují reflexi nûmecké a americké inscenace. 
66 Brecht, Bertolt: Poznámky k Matce; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 316 – 322
67 Ibid., str. 316 – 322 
68 Ibid., str. 315



modelová pouliční scéna

Svou vizi epického divadla v nejprost‰í modelové podobû zformuloval Brecht ve stati Pouliãní scéna zá-
kladní model scény epického divadla. 69 Jako pfiíklad epického divadla poslouÏila Brechtovi takfika
kaÏdodenní situace na ulici, kde do‰lo k automobilové nehodû. O události podává zprávu oãit˘ svûdek
nehody, modelov˘ pfiíklad brechtovského epického herce. 70

Modelovost pfiíkladu umoÏÀuje Brechtovi formulovat principy epického divadla názornû a návodnû.
Pfiednû naz˘vá epického herce demonstrátorem. Demonstrátor je ten, kter˘ ukazuje, názornû pfiedvádí
jednání nûjaké postavy, na rozdíl od herce, kter˘ „hraje roli ãi ztûlesÀuje postavu“ a „vydává se za ni“. 71

Brecht se snaÏí zdÛraznit distanci mezi demonstrátorem a pfiedmûtem zobrazení, jímÏ je jednání posta-
vy. Na rozdíl od herce se demonstrátor s postavou neztotoÏÀuje. Postavu mÛÏeme chápat i jako masku
(persofóne) od demonstrátora oddûlitelnou, o které demonstrátor podává zprávu.

Demonstrátor ve své demonstraci zpfiítomÀuje jednání, které se odehrálo v minulosti. To, co pfiihlí-
Ïející diváci vnímají v situaci teì a tady 72, je zpfiítomnûním minulého jednání. Tím se Brecht opût ne-
gativnû vymezuje vÛãi ztotoÏnûní se herce s rolí, vÛãi úplnému pfietûlesnûní 73 a nápodobû, ke které v si-
tuaci teì a tady zákonitû dochází. Brecht chce, aby jednání postav, které by dramatická forma divadla
zobrazila jako pfiítomnou událost lidsk˘m jednáním, pfii kterém se herec ztotoÏní s postavou (napodo-
buje jednání postavy), demonstrátor zpfiítomnil, aniÏ by minulost dûje zobrazované události zastíral.

BrechtÛv demonstrátor je autorem celého v˘stupu. Je si vûdom toho, jak událost dopadne. Brecht v Ma-
lém organonu fiíká, Ïe epick˘ herec „uÏ na zaãátku a uprostfied zná konec“. 74 V tomto smyslu se de-
monstrátor vztahuje k demonstrované události jako k celku. 75 A díky tomu demonstrátor své demonstro-
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69 Die Straßenszene Grundmodell einer Szene des epischen Theaters vy‰la v roce 1950 jako 9. pokus nazvan˘ O nearistote-
lovské dramatice, napsaná v‰ak byla jiÏ v roce 1938. 
70 Podobnû modelov˘ popis epického divadla Brecht zpracoval v básni KaÏdodenní divadlo – Über alltägliches Theater z ro-
ku 1935, která vy‰la v roce 1952 v Theaterarbeit. Sechs Aufführungen des Berliner Ensemble. Zatímco Pouliãní scéna je na-
psaná formou studie, KaÏdodenní divadlo je básní shrnujícího charakteru. Brecht v ní vyz˘vá herce-umûlce, aby obrátili po-
zornost k událostem divadelního charakteru v bûÏném Ïivotû a skrze tuto inspiraci sblíÏili divadlo se souãasností. Ke
kaÏdodenním hercÛm jako jsou sousedka, ukazující chování majitele domu, nebo opilec, pfiedvádûjící kázajícího knûze, pfii-
fiazuje Brecht svûdka pouliãní nehody a popisuje jak˘m zpÛsobem a za jak˘m cílem napodobuje úãastníky nehody ve stej-
ném duchu jako v Pouliãní scénû.  V letech 1939 – 1955 rozpracoval Brecht teorii epického divadla i v dialogick˘ch studiích
Der Messingkauf. Kupování mosazi v pfiekladu Ludvíka Kundery nebylo v ãe‰tinû kniÏnû publikováno.
71 Pavis, Patrice: Herec; in: Pavis, Patrice: Divadelní slovník, Divadelní ústav, Praha 2003, str. 170
72 Teì a tady chápu jako základní charakteristiku herní a divadelní situace, která je urãena pfiítomn˘m ãasem a prostorem,
spoluproÏívan˘ herci a diváky.
73 Neobvykl˘ termín pfietûlesnûní pouÏívá napfiíklad Jan Rak v pfiekladu knihy Bernharda Reicha Bertolt Brecht, kdyÏ se sna-
Ïí vymezit rozdíl mezi herectvím vciÈování a herectvím pfiedstavování: „A kdyÏ Brecht soustfieìuje kritick˘ útok na divadlo
magické a sugestivní, pak nakonec úplnû odmítá naprosté „pfietûlesnûní“, kdy herec zcela pfiechází v postavu, kterou pfied-
stavuje.“ (Reich, Bernhard: Bertolt Brecht, Orbis, Praha 1964, str. 201)
„PouÏívám zde i nadále termínÛ ‚technika pfietûlesnûní’, ‚divadlo pfietûlesnûní’ apod. z toho dÛvodu, Ïe se vyh˘bám mecha-
nickému termínu ‚pfietvofiení’, pouÏitého i v ruském pfiekladu. Pfii termínech originálu Verwandlungstechnik, Verwandlung-
skunst apod. má Brecht i B. Reich, jak vypl˘vá z kontextu, na mysli herectví, spoãívající ve vÏití se do role a vytvofiení hlu-
bokého citového proÏitku, tzv. ‚herectví proÏitku’ na rozdíl od ‚pfiedstavování’.“ (Rak, Jan: Poznámka ke kapitole Brechtovo
divadelní poslání; in: Reich, Bernhard: Bertolt Brecht, Orbis, Praha 1964, str. 270)
Pojem pfietûlesnûní pouÏívá prof. Ivan Vyskoãil. Vychází ze Stanislavského pojmu pfieosobnûní, ale zdÛrazÀuje fyzickou stránku
nápodoby a promûny herce. Pfietûlesnûní se navíc váÏe k termínÛm vtûlení do role a ztûlesnûní role, které jsou v ãe‰tinû bûÏné.
74 Brecht, Bertolt: Malé organon pro divadlo (§ 50); in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1958, str. 107
75 „Rozbíraje takov˘ gestick˘ materiál, zmocÀuje se herec postavy tak, Ïe se zmocní „fabule“. Teprve od ní, od uzavfiené cel-
kové události, je s to – jakoby skokem – dojít ke své koneãné postavû, která v sobû uchovává v‰echny jednotlivé rysy.“ (Brecht,
Bertolt: Malé organon pro divadlo (§ 64); in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1958,  str. 114)  



vání mÛÏe kdykoliv pfieru‰it, vrátit nebo je naopak posunout kupfiedu. To umoÏÀuje i sama epiãnost,
kterou lze „tak fiíkajíc rozstfiíhat nÛÏkami na jednotlivé kousky“ 76, pfiiãemÏ její jednotlivé ãásti si za-
chovávají dílãí celistvost, nepozb˘vají smysl a tím moÏnost pfiiná‰et sdûlení. Názornost takto pfieru‰ova-
né demonstrace pfiirovnává Brecht k zpûtnému listování v knize, pfii kterém se ãtenáfi vrací, aby si pfii-
pomenul pfiedchozí události. Demonstrace jako zobrazení jednání postav má proto nutnû fragmentární
charakter. Demonstrátor v ukázkách zpfiítomÀuje jednání postav nápodobou, ale ztotoÏÀuje se s nimi
jen do té míry, aby demonstroval urãité jednání nebo dokonce v˘sek tohoto jednání. 

Událost je pouliãním demonstrátorem komentována a uvozena vyprávûním. Tento komentáfi poukazu-
je na minulostní charakter události, zároveÀ ji uvádí do vztahu k pfiítomnosti, v urãitém smyslu ji tak zpfií-
tomÀuje jako citaci minulosti. Komentáfi promûÀuje zobrazení dûje dramatickou ich-formou, kdy herec
jedná za postavu, do odosobnûné a objektivující epické er-formy, kdy demonstrátor jedná sám za sebe a po-
stavu cituje jako tfietí osobu. Podle P. Pavise je jednání „modalizováno jednáním a situací vyprávûjícího.“ 77

BrechtÛv demonstrátor provádí selekci jednání postavy, ukazuje jen to, co je pro vylíãení události tfie-
ba. PouÏívá k tomu jiné herecké a herní postupy, jako jsou stylizace 78 nebo nadsázka, které jsou odli‰-
né od herectví naturalistické nápodoby. 79 Selekcí vyjadfiuje demonstrátor svÛj vztah k demonstrované
události a zvratnû – vztah, jak˘ zaujímá k demonstrované události, urãuje, kterou její ãást zdÛrazní,
kterou potlaãí, kterou zopakuje apod.

Brecht po herci poÏaduje, aby si uchoval kritick˘ odstup od zobrazovaného. Tento kritick˘ odstup,
kter˘ zaujímá vÛãi demonstrované události, je nutné chápat ve smyslu empirickém, zkoumajícím nebo
provûfiujícím. Není oddûleností. Teprve odstup od zobrazovaného navozuje vztah k zobrazovanému.
Brecht zaujetí postoje k události chápe jako základní podmínku epického herectví: 

očitý svědek dopravní nehody demonstruje houfu shromážděných lidí, jak k neštěstí došlo. Kolemstojící třeba
událost neviděli nebo jen nesouhlasí s jeho názorem, „vidí ji jinak“. 80

Brechtovo „vidí ji jinak“ zdÛrazÀuje demonstrátorÛv postoj. Jak demonstrátor situaci vidí, co si o ní
myslí, má b˘t zahrnuto do demonstrace. 81 Tím Brecht otevírá prostor pro diskusní a diskutabilní cha-
rakter epického zobrazení události. Vztah demonstrátora k události má vyvolat diskusi divákÛ, ktefií po-
tenciálnû událost „vidí jinak“. 

Demonstrovaná událost epického divadla zahrnuje dvû roviny. Zahrnuje situaci události, k níÏ do‰lo
v minulosti a o které demonstrátor podává zprávu, a situaci demonstrátora, kter˘ posluchaãi (divákovi)
v pfiítomnosti událost demonstruje. Podobnou dvojakost obsahuje demonstrovaná událost samotná.
V demonstraci jde o událost (CO), o pfiedmût zobrazení, a zároveÀ o vztah k ní (JAK), jak˘m zpÛsobem
je zobrazována. Stejnû se v dvojím ãase ocitá demonstrátor. Jako demonstrátor vefiejnû vystupuje, je v si-
tuaci teì a tady pfied diváky, a zároveÀ pfii citaci, názorné ukázce jednání úãastníkÛ nehody, musí toto
jednání zpfiítomnit nápodobou, b˘t demonstrovanou postavou, vzít na sebe roli a alespoÀ ãásteãnû se
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76 Brecht, Bertolt: Divadlo zábavné nebo nauãné?; in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1958, str. 30
77 Pavis, Patrice: Jednání, dûj, akce; in: Pavis, Patrice: Divadelní slovník, Divadelní ústav, Praha 2003, str. 214 
78 „Postup, zaloÏen˘ na znázorÀování skuteãnosti zjednodu‰enou formou, zredukovanou na nejzákladnûj‰í rysy, s minimem
detailÛ. Stylizace podobnû jako abstrakce ukazuje urãit˘ poãet obecn˘ch strukturních rysÛ, jeÏ pomáhají zdÛraznit hlavní
schéma a umoÏÀují hloubkové uchopení jevÛ.“ (Pavis, Patrice: Stylizace; in: Pavis, Patrice: Divadelní slovník, Divadelní
ústav, Praha 2003, str. 389–390)
79 „Herectví usiluje o iluzi: posiluje se dojem mimetické skuteãnosti, herec se má úplnû ztotoÏnit se svou postavou.“ (Pavis,
Patrice: Naturalistická inscenace; in: Pavis, Patrice: Divadelní slovník, Divadelní ústav, Praha 2003, str. 276–277) 
80 Brecht, Bertolt: Pouliãní scéna základní model scény epického divadla; in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spi-
sovatel, Praha 1958, str. 50
81 Brecht poÏadoval od herce, aby se aktivnû podílel na vzniku inscenace jako spoluautor, partner autora, reÏiséra, scénografa a
hudebníka, jako spoluodpovûdn˘ za vznik inscenace. Chtûl po herci, aby si v‰ímal sv˘ch pochybností, neporozumûní hfie, cito-
v˘ch pochodÛ, které mûl bûhem prvního ãtení textu. V‰echny tyto prvotní otázky mají b˘t v hercovû hfie/demonstraci obsaÏeny. 



pfietûlesnit. V brechtovské demonstraci se tedy vyskytují oba zobrazovací principy – vyprávûní a jednání
postav. 

Brechtova demonstrace má jinou zobrazovací potenci. Ztrácí na kouzlu nápodoby, na magii zaklí-
nadla „jako doopravdy“, zároveÀ otevírá prostor pro hlub‰í zobrazení vztahÛ a kontextÛ jednání, pro je-
jich vrstvení a proplétání. V neposlední fiadû pfiiznává svou umûlost, umûl˘, tedy stvofien˘ svût hry (jako
kdyby). 82

Posledním podstatn˘m rysem epického divadla z hlediska herectví je odli‰né pojetí zobrazení posta-
vy. Brecht k tomu fiíká: 

demonstrátor odvozuje charaktery svých postav jen a jen z jejich skutků. Imituje jejich skutky a umožňuje tím
činit o nich závěry. /…/ Pro našeho pouličního demonstrátora zůstává charakter demonstrovaného člověka ve-
ličinou, kterou nemá zcela určit. V jistých mezích může být takový a takový, to nic neznamená. Demonstrátora
zajímají jeho vlastnosti, které mohou způsobit nehodu nebo jí zabránit. 83

Brechtovi nejde o postavu, která by byla obrazem ãlovûka, a uÏ vÛbec ne o postavu, která je vûrnou
kopií skuteãnosti v pomûru 1:1. Brecht chápe postavu dynamicky, pouze z hlediska jejího jednání.
Brechtova postava je fragmentární, jejím sjednocovatelem je sociální typologie, nicménû o hereck˘ typ
Brecht neusiluje. 

V˘‰e popsané principy mají slouÏit k tomu, aby divák vnímal zobrazenou událost jako zvlá‰tní. Tím
se má podnítit divákÛv zkoumající pohled na zobrazenou událost. Demonstrace má vzbudit tázání po
smyslu události. V pfiípadû Pouliãní scény jsou to otázky: Bylo nutné, aby byl jeden z aktérÛ zobrazené
události zranûn? Co to zpÛsobilo? Je nutné, aby se taková událost opakovala? Jak tomu zabránit? Tyto
otázky mají pfiimût diváka k jednání jiÏ mimo prostor divadla. 

Pokusila jsem se principy epického divadla popsat bez ideového i ideologického zamûfiení, aby bylo zfie-
telné, jak˘mi prostfiedky dosahuje Brecht svého cíle a jaké kvality tyto prostfiedky jsou. Vypl˘vá z nich, skr-
ze uvození a pfiiznání umûlého konstruktu divadelní fikce, i posílení divadelnosti a ludického principu.
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82 âasto je zcizující efekt interpretován pouze jako vystoupení herce z postavy, jako zru‰ení postavy. Opomíjí se fakt, Ïe herec
zcizujícím efektem pouze ru‰í jím vytvofienou demonstraci a nadále zÛstává v pozici demonstrátora.
83 Brecht, Bertolt: Pouliãní scéna základní model scény epického divadla; in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spi-
sovatel, Praha 1958, str. 54



[fauefekt]

Zcizení, zcizující (zcizovací) efekt, V-effekt, Verfremdungseffekt je klíãov˘m pojmem Brechtovy divadelní
reformy. Jedná se o epizující postup (o postup umoÏÀující epické zobrazení). Zcizení od zobrazované udá-
losti mÛÏe b˘t vytvofieno na úrovni v‰ech sloÏek divadelního pfiedstavení. Jednou z jeho podob je zaujmutí
distanãního vztahu, odstupu od hercem zobrazovaného jednání postavy. Pfii definování zcizujícího efek-
tu uplatÀuje Brecht literárnû-estetické v˘chodisko Viktora ·klovského a jeho metodu ozvlá‰tnûní. ·klov-
skij se teorií metody ozvlá‰tnûní chtûl vyhranit vÛãi teoriím, které, zahlceny vlivem pozitivistick˘ch vûd
z konce a pfielomu 19. století, chápaly umûlecké zobrazení skuteãnosti jako zdroj poznání. Vycházel
ze skuteãnosti, Ïe ãlovûk na základû ekonomick˘ch zákonÛ v procesu poznávání tenduje k zobecnûní, ke
zrychlenému, zautomatizovanému vnímání a mluvení (napfi. nedoposlouchávání a nedofiíkávání slov).
Uvûdomil si, Ïe princip automatizace je zcela protichÛdn˘ uÏití fieãi v umûlecké tvorbû. Estetické postupy
v umûní zabraÀují zautomatizovanému vnímání ozvlá‰tnûním vnímané skuteãnosti a znesnadnûním
formy. Pro proces poznávání je automatizace naopak v˘chodiskem. ·klovskij chápe pojem ozvlá‰tnûní
jako vytrÏení z navyklého, neuvûdomûlého, zautomatizovaného vnímání skuteãnosti. 84

Z této koncepce vychází Brecht, kdyÏ chce ukázat jednání a událost jako nesamozfiejmé, zvlá‰tní, po-
zornosti hodné. Chce, aby je divák vnímal z odstupu, to jest nedÛvûfiivû, zkoumavû, kriticky. Proto má he-
rec zobrazovat postavu tak, aby její jednání bylo vnímáno jako ne-samozfiejmé. Aby bylo divákovi patrné,
Ïe postava nûjak˘m zpÛsobem jednala a rozhodovala se a Ïe mohla jednat a rozhodnout se i jinak. 85

Cílem zcizení (ozvlá‰tnûní) je uãinit nápadné to, co by divák mohl vnímat jako samozfiejmé a pfii-
rozené, nechat „vystoupit zákonitosti pfiíãiny a následku“ 86 jednání. Tím má b˘t jednání postav histori-
zováno, zobrazeno jako událost, která je podmínûna prostfiedím, sociálním postavením a ãasov˘mi
okolnostmi. Brecht pfiedpokládá, Ïe poznání tûchto okolností a jejich svobodné vysvûtlení umoÏní jejich
fie‰ení. 87

Je tfieba je‰tû zdÛraznit, Ïe brechtovsk˘ herec nezcizuje od zobrazované postavy, ale od zobrazované-
ho jednání postavy, ãímÏ se Brecht dostává paradoxnû k samotnému jádru dramatické kultury, k pÛ-
vodnímu v˘znamu slova drama. 88 PoÏadavkem zachovat si odstup od jednání postavy navazuje záro-
veÀ Brecht na diderotovskou tradici hereckého paradoxu. 

Svou teorii poprvé formuloval ve statích Zcizující efekty v ãínském hereckém umûní (Verfremdungs-
effekte in der chinesischen Schauspielkunst) z roku 1936 a O ãínském divadle (Über das Theater der
Chinesen) z roku 1935, kde na pfiíkladech herectví ãínského herce Mej Lan-fanga poukazuje na herec-
ké postupy epického divadla.
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84 „NuÏe, pro to, aby vrátilo pocit Ïivota, dalo cítit vûci, pro to, aby udûlalo kámen kamenn˘m, existuje to, co b˘vá naz˘vá-
no umûním. Cílem umûní je dát pocit vûcí jako faktÛ vidûní, nikoli faktÛ poznání; metoda umûní je metoda ‚ozvlá‰tnûní’
vûcí a metoda znesnadnûní formy, zvût‰ující obtíÏ a délku vnímání, ponûvadÏ proces vnímání je v umûní sám o sobû cílem
a musí b˘t prodluÏován; umûní je zpÛsob proÏívat dûlání vûcí, ale to, co je udûláno, není v umûní dÛleÏité.“ (·klov-
skij, Viktor: Theorie prózy, Melantrich, Praha 1948, str. 15)
„Cílem obrazu není pfiiblíÏit jeho v˘znam na‰emu chápání, ale vytvofiit zvlá‰tní vnímání pfiedmûtu, vytvofiit ‚vidûní’ jeho,
a nikoliv ‚poznání’.“ (Ibid., str. 20 )
85 „Umûlec se snaÏí na diváka pÛsobit cize, ba pfiekvapivû. Dosahuje toho tím, Ïe sama sebe a své produkce pozoruje s odstupem.
Tak se vûci, které pfiedvádí, znev‰edÀují. KaÏdodenní vûci pomocí tohoto umûní pfiestávají b˘t nûãím samozfiejm˘m.“ (Brecht, Ber-
tolt: Zcizující efekty v ãínském hereckém umûní; in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1958, str. 41) 
86 Brecht, Bertolt: Divadlo zábavné nebo nauãné; in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1958, str. 31
87 Ibid., str. 38
88 ¤ecké slovo drama je odvozeno od slovesa δραν – ãinit, jednat; in: Prach, Václav: ¤ecko – ãesk˘ slovník, Vy‰ehrad, Pra-
ha 1998



odbočka nejen k Diderotovi

Denis Diderot jako první formuloval základní ontick˘ problém herectví, dvojí existence herce ve hfie. Di-
derot tvrdí, Ïe herec 

i ve chvíli, kdy vás vzrušuje, se sám poslouchá a veškerý jeho talent netkví v tom, že cítí, jak vy předpokládá-
te, nýbrž že tak pečlivě znázorňuje vnější známky citu, že vás tím oklame. /.../ pláče jako nevěřící kněz, který
káže o Kristově utrpení; jako svůdce u nohou ženy, kterou nemiluje, ale snaží se jí obalamutit; jako žebrák na
ulici nebo u kostelních dveří, který vás proklíná, když se vzdal naděje, že vás dojme; nebo jako nevěstka, kte-
rá nic necítí, a přitom vám omdlévá v náručí. 89

Pro Diderota je postava v duchu Horatiovy poetiky, z níÏ po vzoru klasicistÛ vycházel, ideálním shr-
nujícím zobrazením ãlovûka, trestí urãitého lidského typu a herec znázorÀuje její vnûj‰í znaky jako by
postava (persona) byla jen vzezfiením, vnûj‰ím atributem ãlovûka, tváfií nebo maskou od herce oddûle-
nou. Plnû se s ní neztotoÏÀuje. Kdyby to udûlal, nebyl by schopen ji dál tvofiit, ztratil by se v ní. Herec si
uchovává vûdomí hry, kterou tvofií.

Ponûkud mechanická pfiedstava Diderotova podnítila vznik dvou hereck˘ch koncepcí: herectví proÏívání
a herectví pfiedstavování. 90 Pro nás je v‰ak podstatné Diderotovo pojetí herce jako tvÛrce hry. Podstatou hry je
zdvojení, dvojí existence herce ve hfie. Eugen Fink upozorÀuje na nutnost „rozli‰it mezi reáln˘m ãlovûkem,
jenÏ si ‚hraje’, a mezi ãlovûkem v roli uvnitfi hry“ 91, na dialektickou spjatost skuteãnosti a jejího zrcadlení: 

Hraní je skutečné chování, jež zároveň v sobě zahrnuje „zrcadlení“, totiž herní chování podle rolí. 92

Ve smyslu Diderotova popfiení úplné promûny herce v postavu mluví Miroslav Rutte v knize O umû-
ní hereckém, kdyÏ poukazuje na hercovu nutnost „stále ‰tûpiti svou pfiedstavivost na tvÛrãí a pozorují-
cí, na intuitivní a kritizující.“ 93 Tuto hercovu schopnost roz‰tûpit svou pfiedstavivost uãinil Brecht zá-
kladem své koncepce epického herectví. Pozorující a kritizující pfiedstavivost nepopírá, naopak
vyzdvihuje ji jako nedílnou souãást kaÏdé hry. Nechce, aby herec pfiedstíral, Ïe mluví za postavu, n˘brÏ
po nûm chce, aby zvefiejnil fakt, Ïe se roli nauãil. 

Zásadní se mi jeví u Brechta rozdíl v pojetí postavy. Brecht chápe postavu dynamicky, z jejího jed-
nání. Nestará se o její moÏn˘ konzistentní charakter a o její vlastnosti. Postavu konstituuje jako entitu
jednající. Odstup a zcizení jsou umoÏnûny právû ãasovostí jednání. Jsou vázány na proÏitek ãasu. 94

K tomu je tfieba zmínit i tûlovou podstatu tvofiení postavy. âeské pfiedpony v-, pfie-, z- poukazují na
vztahov˘ charakter zobrazení postavy. Herec se v-tûluje, pfie-v-tûluje, pfie-tûlesÀuje, z-tûlesÀuje postavu.
To znamená mûní své tûlo, aniÏ by podstatu svého tûla (své bytosti) ztrácel. Tûlo postavû propÛjãuje.

Brecht zavrhoval autosugestivní a hypnotické sebezfieknutí se herce v postavû, snovost a pfiepjatou
emocionalitu. Snovost a sen se vÛbec u Brechta dramatika vyskytuje zfiídka, a pokud, jedná se buì o snû-
ní denní, které si snící postava uvûdomuje (Skuteãn˘ Ïivot Jakuba Poslu‰ného), nebo o sen, ze kterého
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89 Diderot, Denis: Hereck˘ paradox; in: Diderot, Denis: O umûní, Odeon, Praha 1983, str. 170
90 Podrobnû jsou nastínûny kupfiíkladu ve Stanislavského knize Moje v˘chova k herectví. 
91 Fink, Eugen: Oáza ‰tûstí, Mladá fronta, Praha 1992, str. 22
92 Ibid., str. 31
93 Rutte, Miroslav: O umûní hereckém. K estetice a psychologii divadelní a filmové tvorby, Jos. R. Vilímek, Praha 1946, str. 23
94 „Teprve ãasov˘ odstup, jenÏ nám cit do jisté míry zcizuje, ãiní jej plodn˘m v umûleckém smyslu. Tím, jak pomíjí jeho ak-
tuálnost a zeslabuje se reální obsah, zesiluje se obsah ideální.“ (Rutte, Miroslav: O umûní hereckém. K estetice a psycholo-
gii divadelní a filmové tvorby, Jos. R. Vilímek, Praha 1946, str. 49)



postava ãerpá pouãení (Vidûní Simony Machardové). Jednání herce na jevi‰ti má b˘t, podle Brechta,
pravdivé v tom smyslu, Ïe herec nemá zastírat, Ïe se roli nauãil, Ïe mluví za postavu, Ïe není onou po-
stavou, ale pouze ji demonstruje. 95

Zcizení, odstup od role mÛÏe existovat pouze v situaci dialogu, v dialogickém vztahu herce k roli,
kterou vytváfií, nebo ve vztahu autora k svému textu. O dvojí podobû herecké existence na jevi‰ti se Brecht
zmiÀuje v Malém organonu, kde definuje podvojnost herecké situace na pfiíkladu amerického pfied-
stavitele Galileia, herce Charlese Laughtona:

To, že herec stojí na jevišti v dvojí podobě, jako Laughton i jako Galilei, že ukazující Laughton nemizí v uka-
zovaném Galileovi, a to také tomuto způsobu hraní dalo název „epický“, neznamená konečně víc, než že se sku-
tečný, profánní proces už nezastírá – na jevišti přece opravdu stojí Laughton a ukazuje, jak si Galilea předsta-
vuje. 96
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95 Brecht po demonstrátorovi z Pouliãní scény poÏaduje pouÏití „techniky, s níÏ mÛÏe reprodukovat tón fieãi toho, koho de-
monstruje, s jistou reservou, s odstupem (tak, aby divák mohl fiíci: ‚Rozãiluje se – nadarmo, pfiíli‰ pozdû, koneãnû’ atd.)
Zkrátka: herec musí zÛstat demonstrátorem; musí toho, koho demonstruje, reprodukovat jako cizí osobu, nesmí pfii svém v˘-
konu zcela setfiít to, Ïe ‚on udûlal to, on fiekl to’. Nesmí dopustit, aby se beze zbytku pfiemûnil v osobu, kterou demonstruje.
/…/ Je to struãnû fieãeno, technika, s níÏ je moÏno dát znázorÀovan˘m vztahÛm mezi lidmi ráz nûãeho, co je nápadné, co
potfiebuje vysvûtlení, co není samozfiejmé, co není prostû pfiirozené.“ (Brecht, Bertolt: Pouliãní scéna základní model scény
epického divadla; in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1958, str. 56)
96 Brecht, Bertolt: Malé organon pro divadlo (§ 49); in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1958, str. 106



slavný Mej

V roce 1935 mûl Bertolt Brecht moÏnost shlédnout moskevská pohostinská vystoupení nejslavnûj‰ího
ãínského herce divadla Èing-si ve dvacátém století, pfiedstavitele Ïensk˘ch rolí, Mej Lan-fanga.

Vystoupení bylo druh˘m zahraniãním turné souboru Pekingského divadla. Brecht vidûl v Ïivém vy-
stoupení Mej Lan-fanga pouze jedenkrát. 97 Byl zároveÀ pfiítomen setkání rusk˘ch umûlcÛ s Mej Lan-
fangem ve V‰esvazové spoleãnosti pro kulturní styky. Tohoto semináfie se zúãastnili pfiedstavitelé ruské
divadelní moderny a avantgardy vãetnû K. S. Stanislavského, V. Mejercholda nebo S. Ejzen‰tejna. Mej
Lan-fang pfiedvádûl své mistrovství bez tradiãního divadelního kost˘mu, v civilním odûvu. Brechta zau-
jala názornost oddûlení herce (zobrazujícího) a postavy (zobrazovaného). 98

Brecht si na herectví Mej Lan-fanga v‰ímá odstupu od postavy, schopnosti „pozorovat sám sebe“. 99

Tento postup naz˘vá „umûl˘m a umûleck˘m aktem sebeodcizení“. 100 Dále Brecht upozorÀuje na her-
covu vûdomou práci s gestem a pí‰e o nûm „vede je, zkou‰í je, nakonec je snad i pochválí“. 101 Práce
s vnûj‰í znakovostí umoÏÀuje Brechtovi ukázat rozdíl mezi demonstrativním charakterem ãínského he-
rectví a herectvím psychologického proÏívání: 

V okamžicích hlubokého vzrušení představované osoby dá si umělec mezi rty pramen vlasů a překousne jej. Ale
je to ritus, jakákoli eruptivnost tomu chybí. Jde jasně o opakování události jiným člověkem, o líčení, ovšem skrz
naskrz umělecké. Umělec ukazuje: tento člověk je zbaven smyslů, a naznačí vnější znaky takového stavu. 102

Na semináfii ve V‰esvazové spoleãnosti pro kulturní styky, kde Mej Lan-fang pfiedvádûl ukázky sv˘ch
rolí, si Brecht uvûdomil, Ïe herec je schopen svou hru fragmentarizovat. Mej Lan-fang pfii ukázkách hru
pfieru‰oval a opût se do ní vracel:

Čínský umělec není v transu. Lze ho v každém okamžiku přerušit. „Nevypadne“ z role. Po přerušení bude po-
kračovat ve své produkci na tom místě, kde byl přerušen. Není to „mystická tvůrčí chvíle“, v níž ho rušíme. 103 

Na antiiluzivním ãínském herectví si tedy Brecht v‰ímá, Ïe se herec pfii své hfie dokáÏe sledovat, vnímat,
reflektovat, zkrátka, Ïe si je herec vûdom toho, co dûlá, jak hraje a jak pfiedvádí. V ãínském herectví, pí‰e
Dana Kalvodová v knize Asijské divadlo na konci milénia, mimika obliãeje doplÀuje jednání tûla: 

Na gesto je úzce vázána mimika obličeje, v níž mají především pohyby očí výrazné místo. Oči gesto sledují
a doplňují. 104
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97 Mohl vidût nûkterou ze tfií inscenací, které byly souãástí Mej Lan-fangova repertoáru: Ovínûná milostnice, Král louãící se
se svou milostnicí, Duhov˘ prÛsmyk; in: Kalvodová, Dana: Asijské divadlo na konci milénia, Academia, Praha 2003, str. 224
98 Kalvodová, Dana: Asijské divadlo na konci milénia, Academia, Praha 2003, str. 250
99 Brecht, Bertolt: Zcizující efekty v ãínském hereckém umûní; in: Brecht, Bertolt: My‰lenky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Pra-
ha, 1958, str. 41
100 Ibid., str. 41
101 Ibid., str. 40
102 Ibid., str. 42
103 Ibid., str. 45
104 Kalvodová, Dana: Asijské divadlo na konci milénia, Academia, Praha 2003, str. 175



Jedná se o princip umocÀující hru. Sledování gesta oãima má dvojí dopad. Jednak gesto „v oãích
herce“ zpfiedmûtÀují, jednak nutí herce zaujmout ke gestu vztah.

Dále Brechta zaujala absence emocionální eruptivnosti. Brecht nemûl rád svalové pfiepjetí ve hfie
herce. Spojoval je s pfiepûtím emocionálním a s podléháním sugesci, která pfiitahuje divákovu pozornost
k citÛm, potlaãuje jeho vûdomí a odvádí ho od sdûlení hry a pouãení se z nûho. 105 O Brechtovû snaze
uvolÀovat hereck˘ projev se zmiÀuje i Max Frisch: 

A v tomto ohledu není náhodou, že Brecht hlavně vůči hercům neúnavně usiluje o uvolněnost, o nekřečovi-
tost. 106

Hra ãínského herce je otevfiena publiku. Divák je aktivnû zahrnut do divadelní události, aniÏ by se
promûnila jeho pasivní divácká role, to jest role pozorovatele a svûdka hry. Pro ãínské divadlo neexistu-
je pojem ãtvrtá stûna. Pódiov˘ jevi‰tní prostor je otevfien divákÛm ze tfií stran. âínské divadlo nepracuje
ani s perspektivnû geometricky chápan˘mi tfiemi stûnami ohraniãujícími jevi‰tní prostor na zpÛsob
místnosti, neztotoÏÀuje jevi‰tní a herní prostor v pomûru 1:1. 

S Brechtov˘m pojetím epiky konvenuje i schopnost ãínského herce kouskovat hru, rozloÏit ji na ãás-
ti, vystupovat z role a zase se do ní vracet a pokraãovat ve hfie. Schopnost ãínského herce kdykoliv pfie-
ru‰it hru a po pfieru‰ení v ní pokraãovat souvisí zfiejmû se zpÛsobem, jak se ãínsk˘ herec roli uãí. Pfiejí-
má ji od svého uãitele jako zafixovanou partituru, model: 

Starý způsob výchovy i jeho novodobé variace vycházely z totožných principů a měly shodný průběh, trvající
tři, čtyři roky. Měl tyto fáze: 1. Základní fyzický a hlasový výcvik všech žáků bez rozdílu. 2. Specializace na he-
recké typy a ovládnutí základů jejich mnohostranné techniky. 3. Prohlubování typového herectví studiem přes-
ných zafixovaných partitur (modelů) konkrétních rolí. 4. Upevňování techniky, získání jevištních zkušeností,
rozšíření repertoáru rolí na několik desítek. 107

Herec se uãí roli vnûj‰í nápodobou gesta, melodie, intonace pfiedná‰eného textu, akrobatick˘ch par-
tií atd., po dílãích celcích a jejich opakováním. ProÏívání pfiichází po zvládnutí nároãné technické
stránky role, mnohdy po mnoha letech. Fragmentárnost postavy v ãínském divadle zároveÀ souvisí s tím,
Ïe ãínské divadlo vze‰lo z epiky, podobnû jako jiné, Brechtem pfiipomínané divadelní kultury (alÏbûtin-
ská, zlatého vûku atd.). 

Zcizení jako neiluzivní herní princip má svou evropskou tradici v komick˘ch formách:

Na rozdíl od tragédie se komedie přímo nabízí ke zcizujícím efektům, s oblibou se sama paroduje, a zdůraz-
ňuje tak vlastní postupy, mechanismy a způsob, jímž vytváří fikci. A protože je komedie žánr, který si sám se-
be silně uvědomuje, funguje často jako kritický metajazyk či jako divadlo na divadle. 108 

Brecht obrací svou pozornost i k jejím lidov˘m podobám a ÏánrÛm, jak je pfiedstavují komici filmové
grotesky, jarmareãní zpûváci, jarmareãní obrázky a kabarety.109
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105 Brechtem zmiÀovan˘ dojem chladu, kter˘m na nûj Mej Lan-fang pÛsobil, nemusí b˘t a priori vyvolán nedostatkem emo-
cí. âínsk˘ herec, kter˘ se skuteãnû vyh˘bá pfiepûtí, tak dûlá z jin˘ch pohnutek neÏ jen ryze estetick˘ch. PovaÏoval by za ne-
slu‰né vytváfiet na diváka tlak a pÛsobit násilnû. 
106 Frisch, Max: Deník (1946 – 1949), ERM, Praha 1995, str. 211
107 Kalvodová, Dana: Asijské divadlo na konci milénia, Academia, Praha 2003, str. 174
108 Pavis, Patrice: Komedie; in: Pavis, Patrice: Divadelní slovník, Divadelní ústav, Praha 2003, str. 228
109 V rozhovoru z 25. 5. 1955 odpovídá Brecht na otázku Giorgia Strehlera: Jak si je moÏné osvojit epick˘ zpÛsob hraní?
„Brecht uklidÀuje Strehlera tím, Ïe se i v jeho divadle hraje epicky jen zãásti. Nejspí‰e se to je‰tû dafií u komedií, ponûvadÏ se
tam stejnû zcizuje. Epického zpÛsobu znázornûní se tam dosáhne snadnûji, a proto by se mûlo navrhnout, aby se hry vÛbec
inscenovaly se zamûfiením na komedii.“ (Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 207) 



herecké idoly avantgardy

„Chaplin. Urãitû musíte vidût Chaplina.“ Odpovídal Maurice Vlaminck v roce 1918 vojákÛm, ktefií, kdyÏ
se vraceli z války, chtûli vûdût, co je ve svûtû nového. 110 V tûchto slovech je shrnuta promûna estetického
vnímání celé jedné umûlecké generace. Bûhem a hlavnû po první svûtové válce pfiichází z Nového svûta
do Evropy filmová groteska a jazz, a ovlivní tak ãi onak v‰echny avantgardní proudy a skupiny. Brecht
k této generaci patfií a jeho vá‰eÀ pro herce filmové grotesky se stala celoÏivotní. 111

Nebyl to pouze Charlie Chaplin, kdo pfiinesl nov˘ zpÛsob herectví. V plejádû hollywoodsk˘ch hvûzd
brzy zazáfiil druh˘ génius nûmého filmu Buster Keaton. Oba vze‰li z rodin, které jsou spjaty s dal‰ími
formami lidové zábavy prvních desetiletí 20. století a které mocnû ovlivnily pováleãné avantgardy. Chap-
lin doslova vyrostl v music-hallu, Keaton ve variété. V raném filmu The Neighbours z roku 1916 Keaton
vyuÏívá sv˘ch akrobatick˘ch dovedností. Pfii dob˘vání dívky, která bydlí ve druhém patfie, sestaví se sv˘-
mi filmov˘mi pfiíbuzn˘mi pyramidu z lidsk˘ch tûl, na jejímÏ vrcholu, v úrovni druhého patra domu sto-
jí. Tento gag patfií do nûmé grotesky stejnû jako do cirkusu nebo variété.

K idolÛm nûmeck˘ch avantgardistÛ patfiil vedle americk˘ch hercÛ domácí Karl Valentin, kter˘ v ko-
mické dvojici s Liesl Karlstadt bavil publikum mnichovsk˘ch kabaretÛ. Ov‰em i Karla Valentina mÛÏe-
me dnes vidût v dobré dvacítce nûm˘ch i zvukov˘ch filmÛ, které jsou spjaty s estetick˘mi postupy ame-
rické nûmé grotesky. Filmy Karl Valentin Hochzeit z roku 1913 nebo Der Neue Schreibtisch z roku 1915
mÛÏeme povaÏovat za klasické grotesky zlaté éry. Objevují se v nich základní prvky v‰ech krátkomet-
ráÏních grotesek: pády, destrukce pfiedmûtÛ a ‰lehaãka létající pfii rvaãce vzduchem.

Pro odpsychologizování hry a rovnûÏ pro adrenalinovou povahu a potenciální dramatiãnost sv˘ch
atrakcí, které konãí uvolÀujícím smíchem, patfií k opojení avantgardistÛ cirkus s akrobaty a klauny,
pouÈ a zábavn˘ park. 112 Jako ukázka atrakcí v zábavním parku mÛÏe poslouÏit dal‰í ValentinÛv film Auf
dem Oktoberfest z roku 1923. Zde jsou dokumentárnû zachyceny jarmareãní produkce na mnichov-
ském Oktoberfestu, jak je patrnû zaÏil i mlad˘ Bertolt Brecht. 

Pro v˘‰e zmínûné „okrajové Ïánry“ neprojevovala sympatie pouze umûlecká avantgarda. Jsou zá-
roveÀ vpravdû lidov˘mi formami zábavy. Pfiinejmen‰ím nûm˘ film mÛÏeme jiÏ v první polovinû dva-
cát˘ch let povaÏovat za masovou a mezinárodní (globální) zábavu, která ovlivÀovala i vkus divadel-
ního publika.

Dfiíve, neÏ se v roce 1924 Brecht prosadil jako reÏisér adaptace hry Ch. Marlowova Îivot Eduarda
druhého anglického, napsal nûkolik filmov˘ch scénáfiÛ, které ale nebyly pro své ironické a groteskní ten-
dence pfiíznivû pfiijaty. 113 V roce 1922 napsal Brecht scénáfi filmové grotesky Mystérium holiãského saló-
nu (Die Mysterien eines Frisiersalons) a v roce 1923  byl podle nûj natoãen film, v nûmÏ titulní postavu
hrál Karl Valentin. ReÏisérem filmu byl BrechtÛv celoÏivotní pfiítel a spolupracovník Erich Engel. 114

Herectví v tomto filmu zcela odpovídá umûní americké grotesky (slapstick), pro níÏ je typick˘ smy-
sl pro detail, smysl pro konkrétnost v‰edního dne a kaÏdodenní práci, odpsychologizování hereckého
projevu, dÛraz na jednání a akãnost. ZároveÀ slapstick pfiiná‰í nového hrdinu – ãlovûka z nejniÏ‰ích
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110 Král, Petr: Groteska ãili Morálka ‰lehaãkového dortu, Národní filmov˘ archív, Praha 1998, str. 199 
111 Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 132
112 „Tento do sebe uzavfien˘ a pfiísn˘mi pravidly omezen˘ svût je drsnou stránkou pouti. Koneãná sankce, totiÏ smrt, je nut-
nû pfiítomna, pro krotitele jako pro akrobata. Je souãástí tiché dohody, která spojuje úãinkující a diváky. Vstupuje do pravi-
del hry, která poãítá s totálním rizikem.“ (Caillois, Roger: Hry a lidé, Nakladatelství Studia Ypsilon, Praha 1998, str. 153) 
113 Gersch, Wolfgang: Werkstatt Bertolt Brecht, Goethe-Institut, München 1997, str. 10 
114 Erich Engel v roce 1936 reÏíroval ValentinÛv film Musik zu zwein. V roce 1928 reÏíroval slavnou Die Dreigroschenoper
a v roce 1949 byl spolureÏisérem Matky KuráÏe v Berliner Ensemblu.



vrstev spoleãenské hierarchie, v urãitém smyslu outsidera spoleãnosti, ale téÏ jednoho z tisícÛ. 115 I tento
fakt byl pro levicovû orientované avantgardisty inspirativní a umoÏnil jim propojení filmového umûní
s vizí umûní nové spoleãenské tfiídy – proletariátu. 

Propojením pÛvodního ‰kolení hercÛ nûmé grotesky ve variété a music-hallech vná‰í groteska do
filmového herectví jako nov˘ estetick˘ prvek artistnost a virtuozitu. 116 DÛleÏitá je i promûna americké
grotesky v letech 1923 – 1925, kdy zaãali toãit dlouhometráÏní filmy tehdy jiÏ klasikové Ïánru – Kea-
ton a Chaplin. S délkou pfii‰la nutnû i strukturovanûj‰í fabulace, pfiíbûh, jehoÏ jsou oba komikové zpra-
vidla autofii. Vedle technicky-dramaturgické promûny se mûní i jejich herectví. Ve filmov˘ch parabolách 

agresivní, chutí „vyřádit se“ nesené gesto ustupuje gestu neosobně demonstrativnímu, jež skutečnost pozor-
ně zkoumá a pitvá, aby nám ji dalo lépe uvidět 117

Technické parametry nûmé grotesky si vynutily její Ïánrové omezení, ale otevfiely ji i netu‰en˘m
moÏnostem. Pfiednû to byla detailní práce se stylizovan˘m gestem a mimikou, odpsychologizování hry
a rozvinutí herectví typÛ. 118

S akãností grotesek a nutností briskního rozli‰ení charakterÛ je spojeno vytvofiení typÛ (zloduch,
dobrák, snílek, uliãník) 119 a komick˘ch dvojic (tlust˘-tenk˘, melancholik-cholerik). Komické typy de
facto odpovídají typologii komedie dell’arte, od níÏ si americká groteska vypÛjãila i název. 120

VraÈme se nyní k Brechtovû a Engelovû Mystériu holiãského salónu. Tento film a Brechtovy rané fil-
mové scénáfie je nutné ãíst z hlediska estetiky nûmého filmu. 121 Stfiihová skladba a stylizovanost filmu
Mystérium holiãského salónu nutí herce v pomûrnû krátkém ãase pfiesnû zobrazit jednání a jeho smy-
sl. KvÛli nutnosti pfiesného zobrazení dûje musí b˘t herecké jednání vûcné a velice ekonomické: pfie-
m˘‰lení je nutno zobrazit jako znak pfiem˘‰lení. Herci pouÏívají jasná a v˘razná gesta. Gestick˘ v˘raz
tohoto herectví musel nutnû ovlivnit Brechtovo pojetí, které pozdûji nazval sociální gestus. Vnitfiní Ïivot
postav není v Mystériu tfieba doplÀovat vysvûtlujícími titulky, protoÏe v‰e, co je motivuje k jednání, je
zobrazeno viditelnû. 122

Z Chaplinov˘ch filmÛ sv˘m námûtem ovlivnil Brechta na poãátku tfiicát˘ch let nejv˘raznûji film
Svûtla velkomûst. Postava schizofrennû rozpolceného milionáfie z tohoto filmu je pfiedobrazem postav
Mauera ve Svaté Johance z jatek nebo Puntily v Panu Puntilovi a jeho sluÏebníku Mattim.
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115 „Ïivotní zku‰enost v‰ech okrajov˘ch existencí, v‰ech drobn˘ch ‰ikulÛ a dobrodruhÛ, komediantsk˘ch dûtí a agentÛ s te-
plou vodou, které po vzniku filmu pfiivedla do studií nadûje na neãekanou kariéru.“ (Král, Petr: Groteska ãili Morálka ‰le-
haãkového dortu, Národní filmov˘ archív, Praha 1998, str. 200)
„Pohled v‰ech komikÛ je pohled zdola, upfien˘ z úpatí spoleãenské pyramidy k jejím horním sférám, aby signály a pokyny,
jeÏ odtud vycházejí, pfiená‰el vzápûtí zpátky do prachu v‰ední scény.“ (Ibid., str. 201) 
116 „Díla koncipovaná jako tour de fource jsou zdáním, protoÏe musejí podávat jako to, ãím podstatnû b˘t nemohou, a ko-
rigují se tím, Ïe vyzvedávají vlastní moÏnosti: to je legitimace virtuózního prvku v umûní, jejÏ omezená estetika niternosti
zapovídá.“ (Adorno, Theodor Wiesengrund: Estetická teorie, Panglos, Praha 1997, str. 143 – 144) 
117 Král, Petr: Groteska ãili Morálka ‰lehaãkového dortu, Národní filmov˘ archív, Praha 1998, str. 237
118 „A nejen proto, Ïe nové umûní se mluvit teprve uãí; musí se rovnûÏ vyjadfiovat beze slov a pfiitom zÛstat srozumitelné nej-
‰ir‰ím vrstvám publika. /…/ Vzhledem k tomu, Ïe musí zviditelnit svou sebemen‰í my‰lenku, nezná nûm˘ hrdina rozpor
mezi úmyslem a ãinem; vnitfiní zábrany jsou pro nûj luxus, kter˘ si nemÛÏe dovolit. Miluje-li, hned také objímá; a hnûvá-li
se, rozdává rány. Hrdinové „psychologick˘ch“ dramat nejsou v˘jimkou; i tehdy, mají-li vyjádfiit jen stav své du‰e, tlumoãí ho
navenek v˘raznou, nedvojsmyslnou gestikulací. âitelnosti gest odpovídá zfietelnost charakterÛ: dobré i ‰patné postavy jsou
tím, ãím jsou, dÛslednû a cele, aÏ se mûní v ztûlesnûné alegorie.“ (Král, Petr: Groteska ãili Morálka ‰lehaãkového dortu, Ná-
rodní filmov˘ archív, Praha 1998, str. 53)
119 Bílé líãení hercÛ bylo vynuceno nízkou kvalitou filmového materiálu, ale pfiineslo uÏití líãen˘ch masek (mouãná tváfi,
podmalované oãi, paruky a dlouhé vousy). Toto líãení ovlivnilo ve dvacát˘ch letech i masku divadelní.
120 Slapstick je anglick˘ v˘raz pro Harlek˘novu plácaãku.
121 Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 133
122 Gersch, Wolfgang: Werstaat Bertolt Brecht, Goethe-Institut, München 1997, str. 10



Na závûr bych jiÏ jen pfiipomenula, Ïe na Brechta a celou jeho generaci pÛsobil film, kter˘ je prvot-
nû dokumentem, fotografick˘m záznamem reality, sv˘m verismem a konkrétností. Pokud se o pozdûj‰í
Brechtovû tvorbû hovofií jako o realistické, nemÛÏeme tento vliv opominout. Mám na mysli napfiíklad
konkrétní jednání s konkrétními pfiedmûty v Brechtovû pováleãné inscenaci Matky KuráÏe (Kuchafiovo
ãi‰tûní zeleniny, hraní v ‰achy v KuráÏinû nálevnû). Tato konkrétnost vychází z detailního filmového zá-
bûru.
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Matka 123

V roce 1932 uvedl Brecht hru Matka, dramatizaci podle románu Maxima Gorkého. Berlínská premiéra
hry mûla skandální odezvu stejnû jako inscenace MuÏ jako muÏ a Vzestup a pád mûsta Mahagonny
v pfiedchozím roce. I tuto inscenaci mûl Brecht potfiebu okomentovat. Poznámky z let 1932 a 1936 se
vztahují k berlínské (1932) a newyorské inscenaci (1935) této hry. Stejnû tak je nutné je chápat jako
Brechtovu odpovûì na reflexi ze strany divadelní kritiky. ZároveÀ existuje záznam inscenace divadla
Berliner Ensemble z roku 1958 pofiízen˘ po Brechtovû smrti, kter˘ poukazuje k pfiedváleãnému uvedení
této hry. 124

Matku mÛÏeme zahrnout k pfiíkladn˘m hrám Brechtova období nauãn˘ch a didaktick˘ch her. Je na-
psaná stejn˘m stylem, ale je urãena hercÛm dûlnick˘ch amatérsk˘ch divadel. Brecht tuto hru a její in-
scenaci povaÏoval za modelové pfiíklady epického divadla. 125

Cíle hry jsou mimodivadelní. Zvlá‰tû berlínskou inscenaci Matky je nutné chápat jako ostfie agitaã-
ní divadlo, jako komunistickou propagandu po vzoru dûlnick˘ch amatérsk˘ch spolkÛ pÛsobících v teh-
dej‰ím Nûmecku, s nimiÏ Brecht zaãal ve 30. letech spolupracovat. V Poznámce k „Matce“ Brecht citu-
je kritickou odezvu na inscenaci (viz kapitola učit učíce se). 

Dobovou kritikou zmiÀovaná naivita a zjednodu‰ení zobrazení v této inscenaci jsou zámûrné a pro
agitaãní divadlo takfika závazné. Brecht si byl nutnosti tohoto zjednodu‰ení vûdom: 

Důležitou otázkou je otázka zjednodušování. Má-li se postoj postav dramatu předvést tak zřetelně, aby divák
plně pochopil politický význam postoje, pak jsou některá zjednodušení nutná. Ale jednoduchost není primitiv-
nost. Na epickém divadle je beze všeho možné, aby se postava v době co nejkratší představila například tím,
že o sobě podá prostými slovy zprávu: Jsem učitel z téhle vesnice; má práce je velmi těžká – mám příliš mno-
ho žáků atd. 126

Z celkové charakteristiky zobrazovacích prostfiedkÛ obsaÏen˘ch v textu hry je tfieba vyzdvihnout zá-
mûrnou plakátovost, naivistickou názornost, krajní vyhrocenost motivÛ, vyuÏití metod vhodn˘ch pro
diskuse, jako jsou argumentace, pfiesvûdãování a dokazování, exemplárnost postav (Pavel Vlasov zastu-
puje ostatní dûlníky, je dûlnick˘m Jedermannem), absence individuálních rysÛ.

Domnívám se, Ïe si Brecht pfii inscenování této hry uvûdomil, Ïe Matku, která je napsaná urãit˘m
stylem, je tfieba tímto stylem inscenovat a hrát, neboÈ jevi‰tní zpracování mÛÏe hru dovést ke smyslu nebo
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123 Ve‰keré informace o podobû pfiedstavení Die Mutter ãerpám ze záznamu z roku 1958, kter˘ se nachází v berlínském Ber-
tolt Brecht Archive; Berlín, Chaussestrasse 125
124 Dochovan˘ záznam se t˘ká inscenace Manfreda Wekwertha. O zmûnách oproti Brechtovû inscenaci z roku 1951 se zmi-
Àuje Wolfgang Gersch: „V první inscenaci hry (která byla ãásteãnû natoãena Hansem Jürgenem Syberbergem) byly agitaãní
a v˘chovné prvky zredukovány. Hra vypráví pfiíbûh o utiskované ruské Ïenû, která se stane revolucionáfikou. Nepochybnû by-
la napsaná jako ‚didaktická hra’, nicménû epick˘ demonstrativní charakter hry je naplnûn Ïivotnû reáln˘mi situacemi jedi-
neãnû charakterizovan˘mi postavami.“ (Gersch, Wolfgang: Werkstaat Bertolt Brecht, Goethe-Institut, München 1997, str. 30,
pfieklad M. M.)
„PÛvodní model Brechtovy inscenace si podrÏel svÛj charakter hlavnû v herectví.“ (Ibid., str. 31)
Dvojí pováleãné inscenování Matky bylo zapfiíãinûno politick˘mi událostmi roku 1953 a odsudkem inscenace pro formalismus.
125 Hra „Matka, napsaná ve stylu didaktick˘ch her, ale vyÏadující si hercÛ, je hrou antimetafyzické, materialistické,
n e a r i s t o t e l s k é d r a m a t i k y.“ (Brecht, Bertolt: Matka; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963,
str. 302)
126 Brecht, Bertolt: Matka; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 313



tento smysl úplnû popfiít. 127 Tuto didaktickou hru je nutné hrát epicky, je tfieba pouÏít prostfiedkÛ a tech-
niky epického divadla. Brecht upozorÀuje na to, Ïe pokud by tak inscenátofii neuãinili, hra ztratí na zá-
bavnosti. 128

Z epick˘ch postupÛ se v inscenaci nejvíce uplatÀují vyprávûní, demonstrace a otevfiená presentace
postav publiku. V 1. scénû (Vlasovové v‰ech zemí - Svûtnice Pelageje Vlasovové) stojí Vlasovová v popfie-
dí jevi‰tû a hovofií pfiímo do publika o zhor‰ující se finanãní situaci rodiny. StûÏuje si na syna, kter˘ stá-
le ãte knihy. Syn souãasnû tuto událost demonstruje, ãte u stolu a jí polévku. Demonstrativní charakter
má domovní prohlídka ve 2. scénû (Pelageja Vlasovová si dûlá starosti, kdyÏ vidí syna ve spoleãnosti re-
voluãních dûlníkÛ), v níÏ mûl herec demonstrovat chování policisty ve smyslu jednotliv˘ch ukázek, „jak
komisafi rozpáfie pohovku“, „jak rozbije zrcadlo“ apod. 129 Ve svûtnici pfiítomní dûlníci jeho chování sle-
dují a minimálnû na nû reagují. Dávají tak prostor demonstraci komisafiova jednání a spolupodílí se na
ní jako diváci. 

5. scéna (Zpráva o 1. máji 1905), která je sborem dûlníkÛ celá pfiedná‰ena v minulém ãase jako
zpráva o minulé události, vypráví o krvav˘ch událostech 1. máje v roce 1905. Jedinû dûlník Smilgin, pfii
májov˘ch událostech zastfielen˘, mluví v ãase pfiítomném. Smilgin demonstruje své zastfielení ãásteãnou
nápodobou (upadne na zem). 

Prolínání minulého a pfiítomného ãasu vyprávûní pouÏil Brecht ve 14. scénû (1917. V fiadách stáv-
kujících dûlníkÛ a vzboufiiv‰ích se námofiníkÛ pochoduje Pelageja Vlasovová „Matka“):

Služka: Nesli jsme rudé prapory a transparenty s nápisem: „Pryč s válkou! Ať žije revoluce!“ 
Náš prapor nesla šedesátiletá žena. Řekli jsme jí: „Není na tebe prapor moc těžký? Dej ho
nám!“ Ale ona odpověděla:

Vlasovová: Ne, až budu unavená, dám ti ho, pak ho poneseš. Co všechno mě ještě čeká – mne, Pe-
lageju Vlasovovou, vdovu po dělníkovi a matku dělníka! 130

Názornost a jasná srozumitelnost sebeprezentace postavy je patrná hlavnû v úvodu scén, kdy je situ-
ace rozehrávána a kdy postavy (a s nimi divák) do situace vstupují. V 1. scénû (Vlasovové v‰ech zemí –
Svûtnice Pelageje Vlasovové) se Vlasovová otevfienû prezentuje publiku: 

Co můžu změnit já, Pelageja Vlasovová, vdova po dělníkovi a matka dělníka? 131

V 5. scénû (Zpráva o 1. máji 1905) se postava dûlníka Smilgina pfiedstaví:

Jmenuju se Smilgin. Dvacet let pracuju v hnutí. Byl jsem jeden z prvních, kteří v závodě šířili revoluční uvě-
domění. 132

Kromû tûchto postupÛ je v inscenaci rÛznorodû vyuÏívaná simultaneita herních prostorÛ. První fieã
Vlasovové o omastku je vedena pfiímo do publika. Helene Weigelová, pfiedstavitelka Vlasovové 133 stojí
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127 Tento problém ho vedl v roce 1948 k vypracování první modelové knihy inscenace Antigony.
128 V rozhovoru s Giorgiem Stehlerem se Strehler ptá, „zda je vÛbec moÏné hrát Brechtovy hry – napfiíklad ‚Matku’, která
podle Strehlera je prototypem epického divadla – jinak neÏ epicky a zda se Brechtovy hry dají vÛbec jinde hrát, kdyÏ neexi-
stují herci a reÏiséfii s patfiiãnou prÛpravou. ‚Co napfiíklad vzejde z toho, kdyÏ se to zahraje ‰patnû?’ Brecht: ‚Zahrát se to dá,
ale je z toho pak prostû normální divadlo a tfii ãtvrtiny amusementu jsou pryã.’/.../.“ (Rozhovor B. Brechta s reÏisérem mi-
lánského Piccolo teatro G. Strehlerem z 25. 10. 1955; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 209) 
129 Herec hrající policistu se v Ïádném pfiípadû nemá ztotoÏnit s policistovou brutalitou, má jí pouze demonstrovat, aby di-
vákovi názornû pfiedvedl, jak se policista v bytû komunisty chová. 
130 Brecht, Bertolt: Matka; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 1, SNKLHU, Praha 1963, str. 301
131 Ibid., str. 269
132 Ibid., str. 281
133 Weigelová byla téÏ první pfiedstavitelkou této role v roce 1932.



v popfiedí nalevo, ve svém bytû. 134 Weigelová drÏí v ruce hrnec na omastek. Herec hrající Pavla Vlasova,
jejího syna, je téÏ ve svûtnici, ale sedí u stolu vpravo v její zadní ãásti a ãte knihy. Je v jiné herní situaci.
Vlasov zobrazuje ãtoucího. Je v situaci, o níÏ se hovofií, demonstruje ji, a Vlasovová, jakoÏto komentátor,
stojí mimo ni.

Zpívající chór ãtyfi dûlníkÛ v následující scénû, stojí na jevi‰ti nalevo od svûtnice a vytváfií k ní si-
multánní herní prostor. Dûlníci mluví a zpívají pfiímo do publika.

Podobná simultaneita je pouÏita ve scénû tisknutí letákÛ. Jeden z dûlníkÛ jde „hlídat za dvefie“. He-
rec stojí na jevi‰ti vedle svûtnice a kouká smûrem k portálu. Vytváfií tak, podobnû jako sbor dûlníkÛ, ji-
n˘ herní prostor, simultánní vzhledem k hernímu prostoru svûtnice Vlasovové.

Ve scénû tisknutí letákÛ jsou simultánnû vytváfieny dal‰í komentáfie Pelagejy Vlasovové, která sedí ve
svûtnici spoleãnû s dûlníky. Vlasovová ‰ije, zatímco dûlníci tisknou letáky. Vlasovová komentuje tuto si-
tuaci pfiímo do publika nebo mluví s dûlníky ve svûtnici. PasáÏe komentáfiÛ a souhry s ostatními herci
Weigelová plynule stfiídá. 

Dvûma simultánními prostory byl vytvofien byt uãitele Semjona (hlavní svûtnice a komÛrka Vlaso-
vové). Simultaneita herních prostorÛ, zde scénograficky vytvofiená, byla nejzfietelnûji vyuÏita pfii Vlaso-
vové agitaci sousedÛ. Tyto dva simultánní prostory se vzájemnû ozvlá‰tÀovaly. Postavy jednaly vzhledem
k postavám, které jsou ve stejném herním prostoru (komÛrka), i vzhledem k postavû, která byla za dvefi-
mi (hlavní svûtnice). 135

V pfiedstavení pfievládá vysvûtlovací tón. Je nutn˘ proto, aby Vlasovová i publikum porozumûli nut-
nosti spoleãensk˘ch zmûn. Dûlníci s Vlasovovou diskutují, objasÀují své stanovisko, snaÏí se ji pfiesvûd-
ãit. Pfii diskusi o stávce pouÏívají dûlníci v továrnû fieãnické figury s cílem pfiesvûdãit. Jejich gesta podpo-
rují argumentaci. Mají pevné, lehce rozkroãené nohy. Seskupují se do obrazÛ. Je na nich patrná
zámûrná naivita, názornost. Ve hfie dûlníkÛ pfievládá racionalita nad emocionalitou. Postoje dûlníkÛ
jsou strohé, herci neru‰í svou hru nadbyteãn˘mi pohyby, aby dostateãnû dÛraznû zaznûlo, co fiíkají. 

Jeden z nejv˘raznûj‰ích momentÛ inscenace, kter˘ je podstatn˘ pro pochopení epick˘ch postupÛ, je
proniknutí Vlasovové do továrny, kde má rozdávat letáky dûlníkÛm. Helene Weigelová se v úvodu scény
postavila na forbínu a publiku sdûlila, co je tfieba udûlat, aby se dostala do továrny. Následovala scéna,
v níÏ se avizované demonstrovalo. Samotn˘ prÛchod kolem vrátného, protoãení se turniketem, byl zá-
bavn˘m v˘stupem klaunského raÏení, virtuóznû odehran˘m gagem. Následovnû Weigelová pfiedvedla
exemplární ukázku prodeje svaãin zabalen˘ch do letákÛ, neboli exemplum, „jak lstivû roz‰ifiovat nové
uãení o spravedlivém spoleãenském fiádu“. 

Na závûr je‰tû upozorním na znakovost brechtovského herectví. Patrná byla napfiíklad v názorném,
aÏ klaunském klanûní postav pfied pravoslavnou ikonou (uãitel Semjon, Vlasovová).  Weigelová ukazu-
je gestus lidové zboÏnosti. Vypadá jako hluboce vûfiící a zároveÀ trochu smû‰nû. V Ïádném pfiípadû nel-
ze tuto zdÛraznûnou gestiãnost chápat jako parodii nebo grotesku, neboÈ je tfieba ukázat promûnu reli-
giózní Vlasovové v komunistku.
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134 Svûtnice Vlasovové nezahrnovala cel˘ jevi‰tní prostor.
135 Postavy naslouchají, co se dûje za dvefimi, mûní hlas vzhledem k situaci ve vedlej‰í místnosti a vzhledem k tûm, kdo je
z vedlej‰í místnosti mohou sly‰et.
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Život Galileia

V roce 1947 byl Bertolt Brecht, tehdy je‰tû emigrant ve Spojen˘ch státech, vysl˘chán pfied V˘borem pro
neamerickou ãinnost. Následující den po v˘slechu Spojené státy opou‰tí a vrací se s rodinou do Evropy.
Ode‰el narychlo, je‰tû pfied premiérou inscenace Îivot Galileia, kterou pfiipravoval s americk˘m hercem
Charlesem Laughtonem od roku 1944. 136 Díky této skuteãnosti natoãila Brechtova dlouholetá spolupra-
covnice, fotografka Ruth Berlau, filmov˘ záznam pfiedstavení, na kterém jiÏ Brecht nemohl b˘t pfiítom-
n˘, a pfiivezla jej do Evropy. Tento tfiicetiminutov˘ záznam je nûm˘ a je pofiízen˘ z pomûrnû velké vzdá-
lenosti od jevi‰tû (z balkonu divadla). Aãkoliv kvalita záznamu je relativnû nízká (neumoÏÀuje sledovat
mimiku, nepracuje s detailem a jevi‰tním a situaãním celkem), lze v nûm vysledovat nûkteré tendence
a principy epického divadla a epického herectví. A protoÏe se jedná o záznam jediné inscenace, kterou
Brecht bûhem svého ‰estnáctiletého exilu mohl vytvofiit, je záznam inscenace jak˘msi pomysln˘m mos-
tem mezi bohatû komentovan˘mi inscenacemi z pfiedváleãného Nûmecka, teoretick˘mi studiemi z dob
exilu na jedné stranû a divadelní praxí, opût bohatû komentovanou, pováleãného Berliner Ensemblu.

Premiéfie v nevelkém hollywoodském Cornet Theatre v ãervnu 1947 pfiedcházela dlouholetá Brechtova
a Laughtonova spolupráce nad textem hry. Opominu zde jednotlivé varianty textu (dánská, americká pfied a po
Hiro‰imû) a zmíním pouze podstatu spolupráce Brechta-autora hry a Laughtona-herce a pfiekladatele do ang-
liãtiny. Tato spolupráce trvala více jak tfii roky. Brecht byl zvykl˘ dopisovat a upravovat své hry bûhem zkou‰ek,
v dialogu s hercem, vycházejíc z hercov˘ch pfiipomínek a nedorozumûní. To mu spolupráce s Laughtonem po-
skytla ve vrchovaté mífie. Podstatnou roli hrál jistû fakt Laughtonova pfiekladu do angliãtiny, tedy hledání ade-
kvátního v˘razu, které bylo korigováno Laughtonovou hereckou, to jest tûlovou zku‰eností, a Brechtova snaha
o vyjádfiení adekvátního v˘razu nûmeckého, pfii kterém si pomáhal herectvím. Brecht s Laughtonem dotváfie-
li text Galileia spoleãnû, ve vzájemné inspiraci, pfii hlasitém, gestickém ãtení, s ãetn˘mi náznaky herního jed-
nání. Brecht tuto spolupráci shrnul v oslavném Dopise herci Charlesu Laughtonovi: 

Neustále jsem se měnil v herce a ukazoval
Gestus a intonaci některé z postav, a ty
Ses měnil v pisatele. Ani já ani ty
Jsme však nevybočili ze svého povolání. 137

Jako reÏisér je pod inscenací podepsán filmov˘ reÏisér Joseph Losey. Nicménû reÏisérsky vstupovali do
pfiípravy inscenace Laughton i Brecht. 138 V pfiedstavení hráli pfiednû mladí herci a studenti. 139
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136 „První verze hry, Leben des Galilei, takzvaná dánská (z roku 1938, ale i z poãátku 1939), má podtitul: Zemû se toãí (Die
Erde drecht sich). /…/ Je‰tû pfied koncem druhé svûtové války zaãal Brecht pracovat se slavn˘m anglick˘m hercem Charle-
sem Laughtonem na druhé, takzvané americké verzi Galileia. /…/ V pokroãilém stadiu této ojedinûlé tvÛrãí spolupráce pfii-
chází zpráva o svrÏení atomové bomby na Hiro‰imu. /…/ Tato verze Îivota Galileiho se hrála v anglickém jazyce v ãerven-
ci 1947 v Beverly Hills v Kalifornii. /…/ Tfietí verze vznikala v Berlínû od roku 1955 a Brecht, kter˘ hru reÏíroval, bûhem práce
na inscenování 14. srpna 1956 zemfiel. ReÏii dovr‰il Erich Engel, k premiéfie do‰lo pÛl roku po autorovû smrti.“ (Kundera,
Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 87 – 88) 
137 Brecht, Bertolt: Dopis herci Charlesu Laughtonovi; in: Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní,
Brno, 1998, str. 91
138 Po jedné provokativní Brechtovû poznámce se Losey s Brechtem pohádal a opustil zkou‰ky. (Gersch, Wolfgang: Werkstaat
Bertolt Brecht, Goethe-Institut, München 1997, str. 23) 
139 Postavu Kardinála Barberiniho a pozdûj‰ího PapeÏe Urbana VIII. hrál Hugo Haas – viz kapitola Hugo Haas – více
jak filmový milovník.



Laughtonovo herectví je velmi blízké filmovému, které nesnese velké emocionální pfiepûtí, neboÈ ho
neunese filmová kamera. ZároveÀ odpovídá diskusnímu charakteru této hry. KdyÏ Laughton v první scé-
nû uãí chlapce Andreu, má jednu ruku v kapse, druhou na rameni Andrey. KdyÏ si Laughton s nûk˘m
povídá, zaloÏí si ruce na prsou, dá si je do kapes. Jeho pohyby jsou uvolnûné, pomalé. âasto pouze sedí.
Ruce si dá za hlavu a vypráví. V první, ranní scénû se Laughton myje, zatímco si povídá s Andreou. Vy-
konává drobnou kaÏdodenní ãinnost, bûhem které nenucenû vypráví.

Po návratu do Evropy inscenoval Brecht svou adaptaci Sofoklovy Antigony (1948). Od této inscenace
se datuje Brechtova potfieba zachytit vedle textu hry i zpÛsob jejího inscenování. V roce 1949 vzniká zá-
vazn˘ inscenaãní model textu – Antigonemodell, kter˘ obsahuje sled fotografií z pfiedstavení, scénografic-
ké návrhy C. Nehera a doprovodn˘ komentáfi. 140 V roce 1956, po Brechtovû smrti, byl vydán dvojsvazek Auf-
bau einer Rolle – Galilei. První svazek je vûnován Galileiovi Laughtonovû, druh˘ Buschovû z roku 1956.
Aufbau einer Rolle – Laughtons Galilei obsahuje sled fotografií z americké inscenace pofiízené Ruth Ber-
lau, které detailnû zachycují Laughtonovo herectví a doplÀují filmov˘ záznam. 141 V Aufbau einer Rolle
Brecht publikoval sled fotografií, které zachycují Galileiovu diskusi s mal˘m mnichem (scéna 8). 142

Laughton celou tuto dlouhou scénu sedí a naslouchá mnichovi, pak mluví, ale jako by pro sebe. Pokud
dojde k hádce, pak neobsahuje zvichfiené emoce. Spí‰e jde o disputaci, o my‰lenkovou pfii. V Laughtono-
v˘ch gestech ruky je nejdominantnûj‰í ukazováãek, kter˘m Laughton poukazuje na své argumenty, upo-
zorÀuje, akcentuje my‰lenkové pochody. LaughtonÛv Galilei je vûdec. Pfiem˘‰lí, v soustfiedûní se chytá za
bradu (vousy), pfiiãemÏ je pohledem mimo situaci s mnichem, kdyÏ hledá dal‰í argument. 

Aufbau einer Rolle – Laughtons Galilei obsahuje i ãtyfii fotografie ze zkou‰ek v kapitole IX. Arbeitges-
tus 143, které zachycují Galileia uvaÏujícího a pfiedná‰ejícího. Laughton stojí, tûlo má uvolnûné. Jednu ruku
má v kapse, druhou Ïivû gestikuluje jako fieãník. PouÏívá gesta fieãnická, diskusní, debatní. Ale Laughton ne-
hraje fieãníka. V tomto okamÏiku je více fieãníkem neÏ hercem. Nehraje diskutujícího, diskutuje. Demonstruje
gestus vá‰nivého vûdce, hledaãe exaktního poznání svûta. Diskuse v textu obsaÏená je i Laughtonov˘m osob-
ním tématem. Herec byl ãásteãn˘m spoluautorem hry. Bernard Reich popisuje Brechtovu berlínskou insce-
naci s Ernstem Buschem v titulní roli. Aãkoliv byl Ïiv˘, rtuÈovit˘ a pfiímoãar˘ Busch Laughtonovi typovû pro-
tikladn˘ 144, vedl Brecht Busche ve scénû s mal˘m mnichem ke stejnému gestickému v˘razu: 

Režisér Brecht nikdy nepředpokládá, že by hrál pro nechápavého diváka. Je naopak přesvědčen, že divák bu-
de mít pochopení pro intelektuálně zajímavou slovní půtku. Proto se nikterak nepokouší tento výjev dramatic-
ky „galvanizovat“, dejme tomu „vášnivostí“ rozmluvy, která by naprosto neodpovídala ani situaci, ani posta-
vám. Avšak v niterně vášnivé diskusi, v Galileiho „Rozhovoru s malým mnichem“, zřetelně vycítíme režisérovu
tendenci, aby utlumil vášnivý výraz vášní. Při rozhovoru, který trvá asi deset minut, sedí oba herci na svých
místech. Neozve se jediné hlasité slovo, neslyšíme žádný drásavý výkřik. /…/ Všechny tyto události ukazuje
Brecht klidně a zvolna, bez bouřlivého crescenda či příkrých zvratů. Události diváka nezavalí, může si všímat,
pozorovat, jak velkovévoda vydává Galileiho inkvizici kavalírsky a přátelsky. 145
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140 „ProtoÏe ‰lo ménû o pokus nové dramaturgie s antickou hrou a více o vyzkou‰ení nového zpÛsobu hraní, nemÛÏe b˘t no-
vé zpracování dáno divadlÛm k volné dispozici, jak b˘vá zvykem. Byl zhotoven závazn˘ inscenaãní model, kter˘ je zjevn˘ 
ze sledu fotografií provázen˘ch vysvûtlujícími pokyny. /…/ Model nemÛÏe spoãívat na intonaci, na jejích pÛvabech pomocí
hlasov˘ch zvlá‰tností, na gestech a chÛzi, jejichÏ krása vzniká díky zvlá‰tním tûlesn˘m vlastnostem: takové vûci nemají mo-
delovou cenu, jsou takfiíkajíc bezpfiíkladné, nikoli pfiíkladné. /…/ moderní dûlba práce v mnoha dÛleÏit˘ch oblastech tvofii-
vost pfietvofiila. TvÛrãí akt se stal kolektivním tvÛrãím procesem, souvislostí dialektického druhu, takÏe izolovan˘ pÛvodní vy-
nález ztratil na v˘znamu. PÛvodnímu nalezení modelu vskutku není tfieba pfiikládat pfiíli‰nou váhu, vÏdyÈ herec, kter˘ ho
pouÏije, ihned do nûho vkládá své osobní prvky.“ (Brecht, Bertolt: Divadelní hry 5, Odeon, Praha 1978, str. 69) 
141 Vedle fotografií obsahuje svazek téÏ skicy C. Nehera, návrhy scénického uskupení hercÛ na jevi‰ti v jednotliv˘ch situacích,
které ov‰em Laughton vyuÏíval jen velmi opatrnû. (Brecht, Bertolt: Aufbau einer Rolle – Laughtons Galilei, Henschelverlag
Kunst und Gesellschaft, Berlin 1956, str. 9) Takovéto návrhy se staly bûÏnou praxí pozdûj‰ího Berliner Ensemblu. 
142 Brecht, Bertolt: Aufbau einer Rolle – Laughtons Galilei, Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, Berlin 1956, str. 31 – 42 
143 Ibid., str. 47 - 48
144 Laughton byl zavalité, podsadité postavy, vychutnavaã jídla i my‰lenky.
145 Reich, Bernhard: Brecht, Orbis, Praha 1964,  str. 219 – 220



Matka Kuráž a její děti

K nejslavnûj‰í inscenaci Berliner Ensemble z roku 1949 existují tfii dokumentaãní zdroje. Modelová kni-
ha z roku 1957, pÛvodní album fotografií zhruba formátu A6 s popisem replik 146 a film z roku 1961, na
kterém se Brecht jiÏ nepodílel. Film je sice záznamem inscenace, ale pouÏívá se v nûm filmového stfii-
hu, kamera mûní úhly pohledu, zabírá celek a detaily. Filmov˘ „jazyk“ neumoÏÀuje proto sledovat
strukturu inscenace tak, jak ji vnímal divadelní divák. 

Úspû‰nou premiéru mûla hra jiÏ v roce 1941 v Curychu. Postavu Matky KuráÏe hrála Theresa Gieh-
seová. Úspûch pováleãné berlínské premiéry v roce 1949 zadal popud k zaloÏení divadelního souboru
Berliner Ensemble a inscenace v Brechtovû a Engelovû reÏii se stala modelov˘m pfiedstavením Brechto-
va divadla. 147

V této hfie zaujímají nejvût‰í plochu debaty a diskuse. Jejich základním tématem je válka – jaká je,
zda bude pokraãovat, jak˘ je osud malého ãlovûka ve válce. Matka KuráÏ je 

protřelá velmi drsnou a pestrou školou života, je přímo nabitá zkušenostmi. A ty se ve spoustě replik vtělily
v sérii jakýchsi svérázných rčení, maxim, minipříběhů, jimž navzdory vší krutosti (která je krutostí doby) vlád-
ne osobitý humor. /…/ Part Matky Kuráže stejně jako Švejkův se skládá z množství takovýchto fabulačních
střípků. 148

Ve hfie zasazené do doby Tfiicetileté války nevystupují historické postavy, pouze lidé z periférie velk˘ch
událostí, outsidefii dûjin. Velkou roli v ní hraje KuráÏin vÛz. Charakterizuje postavu Matky KuráÏe, je scé-
nografick˘m prvkem, kter˘ spoluvytváfií prostfiedí vût‰iny situací, a skrze svou naprosto konkrétní, reál-
nou jízdu po jevi‰ti a toãnû jevi‰tû strukturuje epiãnost hry.

Putování KuráÏe se odráÏí v jízdû vozu a titulcích, oznamujících ãasovou a prostorovou promûnu
dûní. Pfiíbûh KuráÏe je cestou s vojsky a za vojsky. KuráÏ si zpívá do kroku mar‰, táhne vÛz, pochoduje.
V 10. obraze (Na silnici ve Stfiedním Nûmecku) KuráÏ táhne s Kattrin vÛz a KuráÏ zpívá na cestu do kro-
ku. Hereãky jdou s vozem po obvodu toãny. Tato scéna je obdobou ·vejkovy cesty do Putimi po jezdícím
pásu v Piscatorovû inscenaci ·vejka z roku 1927. Divadelní toãna umoÏÀuje technick˘mi prostfiedky epi-
zování a zobrazení cesty.

TûÏi‰tûm hry jsou nicménû jednotlivá zastavení na cestû. Pfii tûchto zastaveních pracovali reÏiséfii En-
gel a Brecht s jevi‰tním prostorem názornû aÏ naivisticky – je ãlenûn centrálnû, podle stfiedové osy na
levou a pravou ãást, na pfiední a zadní herní plán.

Inscenace Matky KuráÏe se hrála ve velkém divadle. PrÛmûr toãny byl nûkolik metrÛ. Pokud herci
stáli aÏ u portálÛ, jako napfiíklad pfii rozhovoru KuráÏe s vojáky v 1. obraze, byla  mezi nimi vzdálenost
i 5 metrÛ. To vedlo k v˘razné gestice, která je na velkou vzdálenost srozumitelná jak hereckému part-
nerovi, tak divákovi. 

Herectví se pohybuje mezi dvûma extrémními polohami. Buì herci zaujímají k situaci na jevi‰ti di-
váck˘, pozorovací postoj, nejsou aktivnû v situaci, aktivnû nejednají. V tom pfiípadû mají ruce zaloÏené,
dávají si je v bok, do kapes nebo je mají za zády. Jejich postoj je uvolnûn˘, bez zbyteãného pfiepûtí. Op-
roti tomu, kdyÏ herci aktivnû situaci vytváfiejí, pouÏívají velká a názorná gesta. Jejich charakter je de-
monstrativní a virtuózní. ZdrÏenlivost hercÛ-pozorovatelÛ Berliner Ensemblu je nápadná pfii srovnání
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146 Sled fotografií celé inscenace má vypovídací hodnotu takfika srovnatelnou s filmem nebo videem. Pochopitelnû bez zvu-
ku. Nachází se v Bertolt Brecht Archive, Berlín, Chaussestrasse 125; autorkou fotografií modelov˘ch knih je Ruth Berlau.
147 Inscenace celosvûtovû proslavila Berliner Ensemble na pafiíÏském festivalu Divadlo národÛ v roce 1954.
148 Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998,  str. 84 – 85



s mnichovskou inscenací z roku 1950 s T. Giehseovou v titulní roli. 149 V berlínské inscenaci herci dÛ-
slednûji naplÀují roli pozorovatele, nedom˘‰lí, jak by postava, která tvofií situaci pouze pasivnû, mûla
v podobné situaci podle pravdûpodobnosti jednat. Sledují ty, ktefií sdûlují. Tím se zároveÀ posiluje ná-
zornost sdûlování. To znamená, Ïe herci nehrají, Ïe poslouchají z tûch ãi onûch pfiirozen˘ch pohnutek,
ale naplÀují diváckou roli v situaci. Takto o situaci mÛÏe herec i pfiem˘‰let a toto my‰lení, tento postoj
vãlenit zároveÀ do své hry.

Pfiíkladem artistních a virtuózních prvkÛ inscenace je slavn˘ ‰avlov˘ tanec Ekkeharda Schalla v ro-
li Eilifa. Eilif tanãí a Vrchní velitel s Polním kazatelem sedí ve stanu a dívají se na nûj jako by to byl va-
rietní v˘stup. Jsou v této scénû pouh˘mi pozorovateli, diváky. Brecht (s Engelem) jim nevym˘‰lejí prav-
dûpodobné jednání jakoby ze Ïivota, pfiiznávají tímto zpÛsobem umûlost a artistnost Schallova v˘stupu,
kter˘ je oddûliteln˘ podobnû jako songy.

Herci otevfienû komunikují s publikem a adresují mu pouãení z právû shlédnuté scény. Tak je tomu
napfiíklad na konci 1. obrazu (Silnice v Polsku), kdy kaprál, otoãen˘ k publiku, mu adresuje repliku,
zatímco KuráÏ s dûtmi a vozem odjíÏdí: 

Chce z války živa být,
musí ji proto řádně zaplatit. 150

Herci pouÏívají reálné, konkrétní pfiedmûty. Ve druhém obrazu pouÏívá napfiíklad Kuchafi stÛl, káì,
ko‰, hrnec, nÛÏ. Mezi reálné rekvizity patfií i KuráÏin vÛz a vûci, které obsahuje a se kter˘mi KuráÏ ob-
choduje. Rekvizity mÛÏeme chápat jako znaky charakterizující postavu, ale zároveÀ to jsou reálné pfied-
mûty, se kter˘mi mÛÏou herci hrát. 

V této inscenaci se v˘raznû uplatnila simultaneita i nûkolika herních situací, simultánních herních pro-
storÛ. V simultánních situacích se hraje  souãasnû, pfiípadnû posloupnû. Tam, kde situace není aktivnû vytvá-
fiena, herci setrvávají v diváckém, pozorovatelském postoji a naslouchají. Pfii Eilifovû ‰avlovém tanci ve stanu,
sedí KuráÏ s Kuchafiem vedle stanu a KuráÏ naslouchá Eilifovû hrdinskému zpûvu, aby na nûj záhy reagovala. 

Ve 3. obraze KuráÏ kupuje armádní munici. Scéna se odehrává okolo markytánãina vozu. Na jevi‰-
ti jsou rozli‰itelné tfii herní prostory. V kaÏdém jsou herci, jejichÏ jednání vytváfií dílãí drobné situace:
KuráÏ stojí pfied toãnou a pfied portálem mimo hlavní svûtlo a domlouvá se zbrojmistrem obchod, dal‰í
prostory-situace  vytváfií Yvette a Kattrin.

Pfii zpûvu KuráÏe, Kuchafie a Feldkuráta, ktefií stojí vlevo za vozem, vpravo od vozu u sudu stojí dal-
‰í dvû postavy. 151 VÛz dûlí jevi‰tní prostor pfiíãnû na dva hrací prostory.  Pfii zat˘kání syna ·vejcara jsou
v hlavní situaci, v levé ãásti jevi‰tû, dva vojáci se ·vejcarem. Úplnû vpravo pfiihlíÏejí situaci zat˘kání dva
klidní pozorovatelé a v popfiedí vpravo, na kraji toãny stojí KuráÏ, která dûlá, Ïe neposlouchá, nekouká
se, ale pfiesto je vztaÏena k hlavní situaci zat˘kání. Mezi tûmito tfiemi prostory je velká vzdálenost, která
umoÏÀuje simultaneitu herních prostorÛ.

Na herectví Helene Weigelové je zajímavé, na co se hereãka nedívá, co „nesleduje“, kde se odklání
od situace, staví se k ní zády. Vytváfií tím nûkolik herních plánÛ jedné situace. Jedná se o simultaneitu
v herním jednání. Weigelová se naschvál nedívá na mrtvého syna, zároveÀ zapfienû proÏívá bolest, aby
se neprozradila a nebyla téÏ zatãena. Situaci doplÀují vojáci sledující KuráÏ a stojící za jejími zády. Tím-
to zpÛsobem vzniká sloÏitûj‰í vzorec vztahÛ mezi postavami.
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149 Fotografie inscenace jsou souãástí modelové knihy Mutter Courage und Ihre Kinder.
150 Brecht, Bertolt: Matka KuráÏ a její dûti; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 2, SNKLHU, Praha 1959, str. 167
151 Patrnû byla jednou z nich Kattrin, ale fotografie není zfietelná.



Hra je protkána rozhovory o válce. Postavy si je vyprávûjí zpravidla v okamÏicích klidu, pfii odpo-
ãinku, v KuráÏinû knajpû. Toto vyprávûní není obvykl˘m herním jednáním. Herci pfii vyprávûní sedí, vy-
konávají bûÏnou kaÏdodenní ãinnost a pfiitom mluví. Napfiíklad KuráÏ s Kattrin sedí u sudu. KuráÏ ãis-
tí své zboÏí, pfierovnává je, a pfiitom vypráví. Vyprávûní se stává doprovodnou ãinností. 

V jiné situaci sedí Yvette s KuráÏí a „klábosí“. Jejich vyprávûní pfiipomíná povídání na táãkách, po-
vídání k ruãním pracem. Povídají si a zároveÀ skrze toto povídání, pfiirozenû samozfiejmé vyprávûní, nû-
co vypráví a sdûlují divákÛm. Nebo herci hrají u KuráÏe v nálevnû ‰achy a do toho se mluví, rozpráví
o válce. KdyÏ se KuráÏ, Kattrin a jejich dva pfiátelé ocitnou v katolickém tábofie, sedí u sudu na stoliã-
kách, jedí z jednoho talífie a pfiitom mluví. Tato situace je v podstatû reálná. Lidé si pfii jídle povídají.

Herectví i mizanscény jsou názorné. Názorná je postupná promûna KuráÏe skrze její vÛz. Na zaãát-
ku inscenace jej táhnou KuráÏini synové, Kattrin a KuráÏ se vezou. Pfii odjezdu z Alsaska KuráÏ zezadu
tlaãí vÛz, kter˘ vepfiedu táhne uÏ jen Kuchafi s Kattrin. Odchod KuráÏe na konci inscenace je osamûl˘.
Stejnû názorn˘ a gestick˘ je rozchod s Kuchafiem. Ten odchází do Utrechtu. Jsou vidût jeho vzdalující se
záda. Jevi‰tû je tak veliké, Ïe umoÏÀuje vytvofiení odchodu jako názorného gesta, znaku odchodu.

Nápadná je i expresivita, aÏ klaunská grotesknost u nûkter˘ch hercÛ. Napfiíklad ve 3. obraze má An-
gelika Hurwiczová (Kattrin) v popfiedí na forbínû „ãíslo“ s Yvettin˘mi botami. Je to takfika klaunsk˘ v˘-
stup s botami. Kattrin si je prohlíÏí, navléká, zkou‰í si, zda jí slu‰í, prochází se v nich, naparuje se v nich.
ZároveÀ je její mimika nadsazená. Chvílemi pfiipomíná i chÛzi Chaplinovu. Názornost tohoto „ãísla“ je
podstatná pro následné Kattrinino odmítnutí bot, poté, co byla Kattrin zmrzaãena. Stejnû expresivní je
její herectví pfii burcování mûsta Halle. Hurwiczová hraje víc pro sebe a pro diváky neÏ pro spoluhráãe
na jevi‰ti. 

Helene Weigelová byla introvertní, pfiem˘‰liv˘ typ hereãky. V jejím herectví lze sledovat dva plány: 1)
hraje pro spoluhráãe na jevi‰ti; 2) pro sebe a diváky, coÏ mimo jiné znamená, Ïe ví, Ïe hraje pro divá-
ky. Toto vûdomí je zahrnuto jako intence v její hfie. Explicitnû se napfiíklad vystavuje zraku diváka. Její
hraní má v˘stavní ráz. Zajímavá je redukce, strohost jejího mimického v˘razu. Její mimika je znaková
a expresivní. Pfiipomíná kamennou a pfiitom komickou tváfi Bustera Keatona. 

Kavkazský křídový kruh

Pohádkov˘ pfiíbûh Kavkazského kfiídového kruhu je uvozen hrou ve hfie. Postava Zpûváka provází dÛ-
slednû pfiíbûhem po celou dobu trvání hry sv˘mi vyprávûn˘mi pasáÏemi. Tato postava epizuje, komentuje
nebo podává reportáÏ z Gru‰iny cesty pfies hory. TéÏ je jednou z podob zliterárnûní divadla, jak si je Brecht
pfiedstavoval. Zpûvák podle Brechtovy scénické poznámky: „listuje v ohmatané kníÏce se zaloÏen˘mi líst-
ky“. 152 Zpûvákovo vyprávûní (v minulém ãase) vyjadfiuje rovnûÏ vnitfiní monolog titulní hrdinky Gru‰i: 

Když stála teď tiše za branou, slyšela
nebo myslila, že slyší tiché volání 153

Ale Gru‰in pomysln˘ part pfiejímají i hudebníci v dialogu se Zpûvákem. Zpûvák a hudebníci na chví-
li zobrazují postavu Gru‰i:
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152 Brecht, Bertolt: Kavkazsk˘ kfiídov˘ kruh; in: Brecht, Bertolt: Divadelní hry 3, SNKLHU, Praha 1961, str. 250
153 Ibid., str. 258



Zpěvák: Proč jsi veselá, Grušo? 
Hudebníci: Protože bezmocný se usmál na své rodiče. 154

Zobrazení postavy Gru‰i je zmnoÏeno vyprávûním nûkolika hercÛ. Hereãka hrající Gru‰u potom ne-
mÛÏe motivovat své jednání psychologicky. To, co zobrazuje, je pouh˘ v˘sek postavy. Pochopitelnû de-
monstrativní. Vedle postavy Zpûváka je druh˘m nejpodstatnûj‰ím epizujícím principem hry Gru‰ina ces-
ta, Gru‰ina reálná chÛze, respektive reálná chÛze pfiedstavitelky Gru‰i po jevi‰ti nebo po jevi‰tní toãnû. 

Kavkazsk˘ kfiídov˘ kruh napsal Brecht v letech své americké emigrace (1944 – 1945) a inscenoval
v Berliner Ensemble o deset let pozdûji (1954). K inscenaci existuje pÛvodní archívní modelová kniha,
která nebyla publikovaná. Vlastnû se jedná opût o album obsahující sled fotografií malého formátu s do-
plÀujícími popiskami. Jevi‰tû je foceno z balkonu, tedy opût z pomûrnû velké dálky. âetnost fotografií je
ov‰em tak velká, Ïe dovoluje v sériích sledovat pohyby a gesta hercÛ. 

Herec pfiedstavující Zpûváka sedûl bûhem pfiedstavení pfied lev˘m portálem (pfiípadnû pfied oponou),
mimo hlavní hrací prostor. Odtud ãetl z knihy a sledoval dûní na jevi‰ti. V prvních scénách bylo jevi‰tû
holé, pouze v pozadí byly rozestavûné kulisy palácÛ. Mezi vchody do palácÛ byl do pÛlkruhu nataÏen˘
koberec, kter˘ naznaãoval cestu. To umoÏÀovalo vnímat chÛzi hercÛ jako ãasovou událost (napfi. prÛ-
vod vladafie). Sám vstup herce do situace na jevi‰ti byl jiÏ situací vypovídající svou znakovostí. 

Je‰tû podstatnûj‰í ãasovou událostí se stala v následujících scénách Gru‰ina cesta pfies hory. Odehrá-
vala se na holé jevi‰tní toãnû. Jednalo se o stejn˘ princip, jak˘ pouÏil Brecht s Engelem v Matce KuráÏi,
ov‰em v Kavkazském kfiídovém kruhu je pomûr mezi cestou a zastavením jin˘. V˘znamnûj‰í je cesta.
Jednotlivé kulisy na jevi‰ti (domek, pah˘l stromu, provazová lávka pfies ledovce) se pfiibliÏovaly nebo od-
dalovaly pohybem toãny ke Gru‰e putující po jejím obvodu.

V inscenaci Brecht hojnû uÏíval simultánnost a dialektick˘ vztah nûkolika herních prostorÛ. Tento
princip je nejãastûji spjat˘ s konkrétním prostfiedím – napfi. situace Gru‰i v domku a vojákÛ pfied dom-
kem; situace ve dvou místnostech domu pfii rozhovoru s bratrem Lavrentim. Z fotografií lze odeãíst uÏi-
tí vyprávûní, jak jsem je jiÏ popsala v inscenaci Matky KuráÏe. Postavy vypráví vût‰inou vsedû. Jejich vy-
právûní je doprovodn˘m jednáním konkrétní ãinnosti (napfi. ruãních prací). 

JiÏ samotné situování pfiíbûhu do asijského prostfiedí otevfielo inscenátorÛm moÏnost vyuÏít podnû-
tÛ asijského divadla. Pro Brechta to v Kavkazském kfiídovém kruhu byla znakovost a v˘razná gestiã-
nost hereckého projevu. Napfiíklad obfiadné úklony, prÛvody upomínající na naivistické obrázky, v nichÏ
znakovost hraje prvofiadou roli. 155 Mnohokrát citovaná scéna Gru‰ina louãení se Simonem pro svou ne-
okázalost a cudn˘ lyrismus patfií k této v˘raznû znakové a gestické poloze. Milenci se sobû navzájem pfii
rozlouãení dvakrát obfiadnû ukloní. 

Názornost a gestiãnost hereckého projevu byla v inscenaci spojena s prvky artistnosti a virtuozity. Ta-
kov˘mto klaunsk˘m ãíslem byl pfiechod Gru‰i pfies provazovou lávku mezi ledovci. Na jevi‰tní toãnû by-
ly naznaãeny pouze skalní v˘ãnûlky (znak skály), mezi nimiÏ byla nataÏena provazová lávka. Cel˘ ob-
jekt byl pfiiznan˘m, neiluzívním kusem divadelní kulisy. Pfiechod pfies lávku byl varietním ãíslem
Angeliky Hurwiczové. âíslem, které mÛÏe b˘t odtrÏené od okolních událostí ve smyslu: „teì, diváci, uvi-
díte, jak jde Gru‰a pfies lávku“. A hereãka Hurwiczová aÏ dûtsky naivisticky ukázala/demonstrovala, jak
Gru‰a nebezpeãnû vratkou lávku pfiejde. Pro tuto scénu je podstatná demonstrace (v˘stavní ráz brech-
tovského herectví) a kladení dÛrazu na zpÛsob provedení (ukázka, jak se… pfiejde lávka).
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154 Ibid., str. 263
155 Naivitu, inzitnost povaÏoval Brecht za estetickou kategorii. BrechtÛv spolupracovník a Ïák, Manfred Wekwerth, o Brech-
tovû vztahu k uÏití naivnosti fiíká: „Brecht byl vÛãi novûj‰ím pokusÛm marxistické estetiky odjakÏiva neúprosn˘, ale nyní ji
pfiistihl pfii nevûdomosti o naivitû: ‚Ti si snad váÏnû myslí, Ïe v umûní existují veliké krásy bez naivnosti. Naivita je estetická
kategorie, ta nejkonkrétnûj‰í.’ Znali jsme slovo ‚naivní’ z Brechtov˘ch zkou‰ek, kdy je ãasto pfiipomínal hercÛm na jevi‰ti.“
(Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 122) 



Dal‰ím „ãíslem“, v nûmÏ se uplatnila demonstrativnost a v˘razná gestiãnost s prvky virtuozity, bylo
soudcování Azdaka. V sérii fotografií je moÏné sledovat pfiedstavitele Azdaka, Ernsta Busche, jak sedí na
trÛnû a rozehrává komické v˘stupy: jak sedí frajersky rozvalen˘ s nohou pfies opûradlo, jak soudí, jak si
povídá se ·avuou. Ve v‰ech polohách je uvolnûn˘. 

Vedle projevu v˘raznû gestického mÛÏeme v inscenaci vysledovat hereck˘ projev stfiídm˘ a uvolnûn˘,
zbaven˘ bûÏného hereckého pfiepûtí, podobnû jako v Matce KuráÏi.
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herecké techniky,
které vyvolávají zcizující efekt 

V dobû, kdy se formovalo divadlo Berliner Ensemble, vydává Brecht mnohé materiály souhrnnû. V roce
1951 publikuje 9. pokus (Versuche 9, pÛvodnû napsán v roce 1940) nazvan˘ O nearistotelovské dra-
matice, kter˘ obsahuje Kurze Beschreibung einer neuen Technik der Schauspielkunst, die einen Verf-
remdungseffekt herovorbringt. 156 Popisuje v nûm cviãení a techniky, s jejichÏ pomocí lze dosáhnout zci-
zujícího efektu a které mají zamezit úplnému pfietûlesnûní herce v postavu.

Na zkou‰kách pfii pfiípravû inscenace by si herci mûli vymûÀovat role se sv˘mi partnery, aby získali
záÏitek postoje spoluhráãe. Herec mÛÏe hrát roli opaãného pohlaví. Svou roli mÛÏe cviãnû pfievést do 3.
osoby – er-formy, zaujmout „postoj tfietí osoby“, on udûlal... a pfiitom fiekl.... 157 Událost mÛÏe herec
sdûlovat jako událost minulou, jejíÏ nûkteré pasáÏe demonstruje v ãase pfiítomném: herec pouÏívá zo-
brazení jednáním a vyprávûním vedle sebe. Herec mÛÏe vkomponovat do jevi‰tní události i scénické po-
známky obsaÏené v textu hry, neboÈ pfiímá fieã postavy a scénická poznámka, pfiíkladnû pfiipomínka re-
Ïiséra, se vzájemnû odcizují. 

Brecht hercÛm doporuãuje náznakové herectví, mark˘rování, ve kterém herec zdÛrazní pouze nû-
které momenty jednání postavy. Herec tímto zpÛsobem pfiipomene a podtrhne, co je z jednání postavy
nejpodstatnûj‰í pro referování o postavû. Toto náznakové herectví pfiirovnává k ukázkám reÏiséra, kter˘
se snaÏí herci demonstrovat jen dílãí detail a úplnû se nepfietûlesní. Brecht doporuãuje také, aby si herec
pro‰el urãitou scénu jako pfiipomínání si, co postava dûlá: zde udûlá postava krok, zde zv˘‰í hlas atd. To-
to zkou‰ení pfiipomíná emocionálnû neangaÏované hraní pfii opakování role (v ãe‰tinû reÏisér zpravidla
vyz˘vá herce, aby si „scénu pro‰li“ nebo aby si „pro‰li aranÏmá“). 

Herec by mûl svou postavu pouze citovat. Mûl by b˘t schopen vystoupit z role, coÏ ov‰em nezname-
ná, Ïe vystoupí souãasnû ze hry, neboÈ stále je‰tû zÛstává na jevi‰ti jako referující o postavû, jako de-
monstrující a komentující jednání postavy. VÏdy je‰tû zÛstává hercem/hráãem, i kdyÏ jako by byl bez ro-
le.

Brecht prosazoval spoleãné zkou‰ení v‰ech hercÛ úãinkujících v inscenaci. Chtûl, aby ansámblová
byla nejen souhra hercÛ, ale tvorba celé inscenace. Jednak se pfii takovéto pfiípravû ozfiejmují drama-
turgické, tedy ideové zámûry, jednak se posiluje spoleãné v˘chodisko pro hru. Nehrající herec v jevi‰ti je
vedle reÏisérského t˘mu potenciálním divákem, je v roli diváka. Sleduje hru zvnûj‰ku, z druhé strany
rampy. Tato zku‰enost ovlivÀuje zpûtnû jeho hru na jevi‰ti. 

Tento zpÛsob zkou‰ení se posléze promítne i do pfiipravované inscenace. Stejnû tak se mají v herco-
vû hfie promítnout jeho první dojmy, to, ãeho si v‰ímal je‰tû pfiedtím, neÏ se roli nauãil zpamûti, ve‰ke-
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156 Vesmûs cituji ze studie Brecht, Bertolt: Krátky popis novej hereckej techniky, ktorá vyvoláva odcudzovací efekt; in: Brecht,
Bertolt: O divadelnom umeni, Slovenské vydavatelstvo krásnej literatury, Bratislava, 1959, str. 149 – 166. Tento text napsal
Brecht s nejvût‰í pravdûpodobností v roce 1940. Studie byla poprvé publikovaná v roce 1952 jako souãást Versuche 11, Über
eine nichtaristotelische Dramatik (O nearistotelské dramatice). 
157 Tento princip Brecht pouÏil pfii inscenování Sofoklovy Antigony v roce 1948. „Aby se inscenace podfiídila fabuli, byly her-
cÛm pfii zkou‰kách poskytovány ver‰ové mÛstky, které navozovaly postoj vypravûãÛ. /…/ Pfiedstavitelka Ismeny fiekla pfied
sv˘m vystoupením: A Ismena, její sestra, ji potkala, jak shrabuje prach. Pfied prvním ver‰em fiekla pfiedstavitelka Antigony:
Hofice tu nafiíkala Antigona nad osudem bratfií Atakdále. Takto navozená fieã nebo akce dostává pak charakter detailnûj‰ího
provedení a zabraÀuje se absolutní promûnû herce v postavu: herec ukazuje.“ (Brecht, Bertolt: Divadelní hry 5, Odeon, Pra-
ha 1978, str. 70 – 71) 



ré pochybnosti, neporozumûní, otázky, co ho pfiekvapilo, nad ãím se pfii prvním ãtení hry podivil. Brecht
poÏaduje, aby se tyto fáze pfiíprav dialekticky promítly do nastudované role. Hra si tak mÛÏe ponechat
rysy procesu, vznikání a hledání. Herec nemá zastírat, Ïe svou roli nastudoval. Nastudování tak mÛÏe
zdÛraznit jako svou interpretaci, svou verzi této postavy. Herec mÛÏe vyjádfiit, co si o postavû myslí.

Brecht poÏaduje otevfienou komunikaci s divákem. Nemá to b˘t mluvení stranou 158, ani tradiãní di-
vadelní monolog a samomluva, ve kter˘ch se hraje, Ïe se cosi fiíká jakési anonymní tváfii v publiku, ne-
adresnû. Brecht vyÏaduje konkrétní sdûlení konkrétnímu divákovi. Pfiedpokládá, Ïe kaÏdé divadlo má své
konkrétní publikum.

Herec má zdÛraznit ty rysy postavy, které jsou spojeny s jejím spoleãensk˘m prostfiedím. Hra herce
má diváka vyprovokovat k diskusi nad hercem proponovan˘mi problémy. Hrané pfiíbûhy, tedy i jednání
postavy chápe Brecht jako historické, pfiechodné a zmûnitelné. A herec má proto vyuÏít vnûj‰í nápodo-
by, vnûj‰ího znaku urãitého chování, jakoÏto sociálnû a historicky pfiíznaãného. Tento vnûj‰í znak na-
z˘vá Brecht sociální gestus.
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158 Promluvu stranou Brecht vÛbec nepouÏívá. Nalezneme ji v Brechtov˘ch hrách pouze jedinkrát.



před válkou

V meziváleãném âeskoslovensku Ïila poãetná nûkolikamiliónová nûmecká národnostní men‰ina. Mûla
v˘razné zastoupení pfiednû ve vût‰ích mûstech. V tûch nejv˘znamnûj‰ích mûla své stálé ãinoherní a oper-
ní soubory. Spjatost s nûmeckou kulturou v sousedním Nûmecku a Rakousku se projevovala v drama-
turgii divadel a personálním prolínání angaÏovan˘ch tvÛrcÛ. Nejv˘raznûji se nové umûlecké v˘boje nû-
meck˘ch divadel promítly do tvorby praÏského Neue Deutsches Theater, v jehoÏ dramaturgii dominoval
ve dvacát˘ch letech expresionistick˘ repertoár. Zde byly také uvedeny za tehdej‰ího umûleckého vedení
Hanse Demetze v roce 1923 Der Trommeln in der Nacht, jedna z Brechtov˘ch ran˘ch her. 159 Neue 
Deutsches Theater rovnûÏ uvedl premiérovû na území âeskoslovenské republiky  opery Die Dreigrosche-
noper a Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny. Dal‰í pronikání Brechtovy dramatiky na jevi‰tû ães-
koslovensk˘ch divadel je jiÏ spojeno se svûtov˘m úspûchem Brechtovy a Weillovy Die Dreigroschenoper
v roce 1928. V pfiedváleãném období byla hra uvedena na ãesk˘ch a nûmeck˘ch jevi‰tích devûtkrát. 

Premiéru na ãeském území mûla Die Dreigroschenoper na scénû Neue Deutsches Theater 31. 12.
1928 v reÏii Maxe Liebla. Inscenace se opírala o pÛvodní uvedení v Berlínû. V dubnu následujícího ro-
ku uvedl hru operní soubor brnûnského Stadttheater v reÏii Hanse Demetze. O rok pozdûji (5. 2. 1930)
ji v ãeské (jazykové) premiéfie a pod názvem Îebrácká opera uvedl ãinoherní soubor olomouckého di-
vadla v reÏii Franti‰ka Salzera a pfiekladu B. Steina.

Aãkoliv Brechtova a Weillova Die Dreigroschenoper slavila celosvûtov˘ úspûch, bylo její pfiijetí
v pfiedváleãném âeskoslovensku rozporuplné. Nûktefií recenzenti operu striktnû odmítají a samotn˘m
nastudováním se takfika nezab˘vají. Jiní ji jako umûleck˘ poãin chválí, ale upozorÀují na rezervované
aÏ odmítavé publikum. Z tohoto dÛvodu je první uvedení hry v ãeském jazyce v Olomouci podstatné. In-
scenace byla pfiijata recenzenty i diváky. Zásluhu na tom jistû mûl reÏisér Salzer, kter˘ hru upravil, a v˘-
tvarník Antonín Heythum. Salzer se mohl opfiít o silné herecké obsazení. Macheathe hrál Franti‰ek
Vnouãek, Polly Jarmila Korbeláfiová, Peachuma Emil Bolek a Peachumovou Jarmila Kurandová. Kritik
Lidov˘ch novin je otevfien˘ i prÛniku Weillovy hudby na tehdej‰í divadelní jevi‰tû: 

Olomoucké divadlo provedlo v úpravě Brecht-Weillově Gayovu Žebráckou operu s neobyčejně srdečným ús-
pěchem. /…/ Hudba Weillova je barvitou směsí kupletů a písní doprovázených jazzovým orchestrem, v nichž
nejedna myšlenka nebo ostře vyhrocený vtip, dobře přiléhající parodii děje, plně upoutá. Zpěvní podání čino-
herních představitelů nedá se vážněji hodnotiti. 160

Po Franti‰ku Salzerovi uvádí Îebráckou operu v brnûnském Národním divadle E. F. Burian (1. 3.
1930, Divadlo Na hradbách) ve vlastní úpravû a pfiekladu Karla Veverky. 161 Oproti Salzerovi nastudoval
Burian hru s operním souborem. Konzervativní a do znaãné míry provinciální brnûnské operní publi-
kum Îebráckou operu nepfiijalo. Naklonûna jí nebyla ani kritika: 
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159 „za v‰echny onoho druhu programové ãiny tûchto divadel jmenujme tu alespoÀ programové dramaturgické pÛsobení
Hanse Demetze v nûmeck˘ch ãinohrách v Praze a v Brnû (v Praze byl Demetz v letech 1922 – 1926 vrchním reÏisérem ãino-
hry), jehoÏ v˘sledkem bylo dal‰í hluboké upevÀování pozic expresionismu: Demetz roku 1923 mj. pfiedvídavû nasadil v praÏ-
ském nûmeckém divadle na repertoár Brechtovy Bubny v noci (bylo to první provedení této hry za hranicemi Nûmecka).“
(Srba, Bofiivoj: Ztracené kontexty – Úkoly ãeské teatrologie pfii v˘zkumu nûmecky mluvícího divadla; in: Ztracené kontexty
(K souvztaÏnostem ãeské a nûmecky mluvící divadelní kultury v âechách a na Moravû), Masarykova univerzita v Brnû, Brno
2004, str. 27) 
160 Kulturní kronika, Lidové noviny, 9. 2. 1930 (ráno)
161 Od prvního olomouckého uvedení se pro Die Dreigroschenoper vÏil název Îebrácká opera. Teprve pováleãní pfieklada-
telé Ludvík Kundera a Rudolf Vápeník se snaÏili pfiejmenováním opery na Krejcarovou pfiiblíÏit název originálu. Nicménû ná-
zev Îebrácká je i nadále v˘raznû spjat s inscenaãní tradicí tohoto textu. 



Chápeme dobře její přechodný veliký úspěch, ale naše obecenstvo je k takovým věcem hodně upjaté. 162

Mezi herci a zpûváky vynikli pouze Vojta Plach˘-TÛma jako Peachum a v roli Macheathe Oldfiich
Nov˘, nejcitlivûj‰í ãesk˘ herec pro styl operetní parodie.

Burian jiÏ v brnûnské inscenaci uplatnil nûkteré prvky, které se pozdûji objevily v nastudování D 35.
Jsou to napfiíklad pfiipsané postavy apaãe s taneãnicí  (Ivo VáÀa-Psota a Marie Zavadilové), které v Pra-
ze o ãtyfii roky pozdûji pfiejímá. Burian se snaÏil v inscenaci vyuÏít voicebandu, nicménû recenze kriti-
zují jeho ‰patnou technickou úroveÀ. Odpovûdnost za BurianÛv brnûnsk˘ nezdar má jistû krátké zkou‰-
kové období nûkolika dnÛ a práce se souborem, kter˘ nebyl schopen nároãn˘ úkol zvládnout. 

O uvedení hry v praÏském Národním divadle usiloval roku 1928 K. H. Hilar se sv˘m dramaturgem
Franti‰kem Götzem. Hra byla jiÏ rozezkou‰ena, ale text  nebyl cenzurou schválen. 163 Následnû chtûl Îeb-
ráckou operu uvést Karel Veverka, fieditel plzeÀského divadla. V tu dobu ji v‰ak mûlo zaoptovanou Mûst-
ské divadlo na Královsk˘ch Vinohradech a Veverka musel s premiérou poãkat.

O první praÏské uvedení Îebrácké opery v reÏii Jana Bora se zaslouÏil dramaturg vinohradského di-
vadla Josef Kodíãek (12. 3. 1930). Pro tuto inscenaci byl pofiízen nov˘ pfieklad ZdeÀka Holého a Charle-
se Ballinga (songy). Kritik A. M. Pí‰a poukazuje na vliv inscenace v praÏském Neue Deutsches Theater: 

Městské divadlo, uvádějící „Žebráckou operu“ po jejím celosaisonním uvádění v Berlíně a po jejích úspěších
na cizích scénách, jak v režii, tak ve výpravě přiklánělo se k provedení v pražském německém divadle s auten-
tickou předlohou původní inscenace berlínské. 164

Recenzent Lidov˘ch novin oceÀuje ze scénick˘ch nápadÛ „vtipnou závûreãnou parodii na styl oper-
ní“. 165 Herecké v˘kony hodnotí vesmûs kladnû v‰ichni recenzenti. Na plo‰e deníkové kritiky se ale o nich
v˘raznû nerozepisují. 

Ze srovnání s pozdûj‰í inscenací Burianovou v D 35 vypl˘vá, Ïe se Bor ve vedení hercÛ opíral více
o parodii na operní styl a patos, neÏ o vytvofiení sociálních typÛ: 

vynikali zvláště nositelé dvou hlavních rolí, lahodná a líbezná Polly paní Fresslové a hrdina romantických ro-
mánů loupežnických, Kudla-Macheath páně Štěpánkův. Oba disponují příjemnými hlasy, oba mají schopnost
lyrického enthusiasmu i parodistického pathosu, zatímco ostatní soubor jim sekunduje, jako loutková maši-
nerie v pouťovém panoptiku. 166

V roce 1933 uvádí Jan Bor v Komorním divadle obnovenou premiéru vinohradské inscenace (21. 4.
1933). Bor chtûl vyuÏít obnoveného zájmu po uvedení Pabstova filmu Die Dreigroschenoper v ãesk˘ch
kinech. Recenzenti kritizují nedbalé, mdlé aÏ vyhaslé nastudování inscenace. Otokar Fischer srovnává
inscenaci s filmem: 

Proti zločinnějšímu sevřenějšímu pojetí Forstrovu je elegán Kudla Zdeňka Štěpánka originální a velmi směle
podanou směsí apače a estéta /…/. Hladký jevištní překlad je zato nesrovnatelný s hrůzostrašnou češtinou fil-
mových titulků a programů. 167
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162 Kulturní kronika, Lidové noviny, 4. 3. 1930 (ráno)
163 Fr. Götz patfiil k tûm praÏsk˘m dramaturgÛm, ktefií bystfie sledovali novinky na nûmeck˘ch jevi‰tích. Stejnû jako Hans De-
metz v Neue Deutsches Theater se inspiroval tvorbou Maxe Reinhardta, kter˘ udával tón dramaturgiím mnoh˘ch stfiedoev-
ropsk˘ch divadel. Snaha o uvedení objevu sezóny Die Dreigroschenoper na vlastním jevi‰ti je jen pokraãováním tohoto, 
na nûmeckou oblast orientovaného, dramaturgického programu. 
164 Pí‰a, A. M.: Zpívající ãinohra, Právo lidu, 15. 3. 1930 
165 Kulturní kronika, Lidové noviny, 15. 3. 1930 (ráno) 
166 O. ·. M., Rozpravy Aventina, 1929/30, ã. 25, s. 299 
167 Fischer, Otokar:  Kulturní kronika, Lidové noviny, 23. 4. 1933 (ráno) 



Bûhem tfií let, která uplynula od Borova prvního nastudování, se promûÀuje pohled na Îebráckou
operu i slovník recenzentÛ, kter˘m je popisováno herectví: 

zvl. pp. Smolíkovi a Štěpánkovi a pí Bečvářové se podařilo podati pěkné typy 168

Mnohem podstatnûj‰í je promûna klimatu celé spoleãnosti po Hitlerovû puãi v sousedním Nûmecku
a po hospodáfiské krizi na poãátku tfiicát˘ch let. A. M. Pí‰a vyt˘ká druhé Borovû inscenaci ‰patné nastu-
dování a nesouhru souboru právû proto, Ïe hra „sv˘mi bufiiãsk˘mi akcenty a drav˘m sociálním sarkas-
mem musila by dnes pÛsobit úãinem nejen neochabujícím, ale stupÀovan˘m“. 169

PlzeÀská ãinohra uvedla Îebráckou operu ihned po praÏském nastudování v bfieznu 1930 v reÏii Karla
Veverky. VeverkÛv zájem o Îebráckou operu uÏ tolik nesdílelo plzeÀské obecenstvo, které ji „nechtûlo a pro-
to snad mu vzápûtí na usmífienou byla nabídnuta pohádková hra Matefiídou‰ka od místního autora“. 170

Poslední zaznamenaná inscenace 171 byla nastudována v Brnû v pfiedveãer druhé svûtové války (ãer-
venec 1938) nûmeck˘mi brnûnsk˘mi herci v improvizovaném divadle na v˘stavi‰ti. Recenzenti jsou jiÏ
schopni sledovat rysy Brechtova stylu i zámûr hry, a to i v konzervativních Lidov˘ch novinách: 

Aktualizována několika časovými verši, vyzněla hra bez pathosu, neomylnou brechtovskou ironií v protest pro-
ti zřízení společenskému, ale také proti lidské slabosti jednotlivcově. 172

Nûmeãtí herci prokládali hru ãesk˘mi texty, ãetl se i úvodní morytát v ãeském pfiekladu Jifiího Taufera.
K tomu je tfieba podotknout, Ïe po roce 1933 nachází fiada nûmeck˘ch hercÛ, ktefií nucenû opustili Nûmec-
ko, na jevi‰tích nûmeck˘ch divadel v tehdej‰ím âeskoslovensku nové nebo staronové pÛsobi‰tû. Tito herci
se organizují do antifa‰istick˘ch nebo levicov˘ch skupin a spolupracují s ãesk˘mi skupinami stejného za-
mûfiení (antifa‰istická fronta). Dochází ke spolupráci na poli kultury, která tak získává opûtovnû interna-
cionální charakter. Tato spolupráce je ale poznamenána celkovou situací tehdej‰í stfiední Evropy. Nûmeãtí
emigranti ztratili pfiím˘ kontakt se sv˘mi dfiívûj‰ími spolupracovníky, neboÈ ti se roze‰li do rÛzn˘ch zemí
Evropy. Vliv na ãeskou divadelní kulturu nemohl b˘t proto koncentrovan˘. Z Brechtov˘ch prací se v tomto
období uplatnily nejv˘raznûji texty antifa‰istického zamûfiení (songy, básnû, hra Pu‰ky paní Carrarové).

NeÏ se v‰ak zmíním o spolupráci a vlivu nûmeck˘ch emigrantÛ, vrátím se ke dvûma inscenacím uve-
den˘ch v letech 1930 a 1932. 

12. 7. 1930 uvedlo praÏské Neue Deutsches Theater operu Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny v do-
bû umûleckého vedení Alexandera Zemlinského. Ten se po odchodu Hanse Demetze do Brna zamûfiil na uvá-
dûní moderních oper. Vedle Hindemitha, ·ostakoviãe a Schönberga uvedl také Brechtovu a Weillovu operu.

Inscenace reÏiséra Maxe Liebla a dirigenta Georga Szélly byla divácky úspû‰ná. âást kritiky pfiijala
operu jako novátorskou. Nûmeck˘ recenzent v Prager Presse oceÀuje provokativní BrechtÛv zpÛsob prá-
ce s jevi‰tní básnickou nûmãinou a spojení stylu operety a revue. Recenzent Lidov˘ch novin pozname-
nal, Ïe autorÛm ne‰lo o vytvofiení individualit, ale o typy.

Proti vstfiícn˘m kritikám se mÛÏeme doãíst, opût v Lidov˘ch novinách, o „Weillovû umûlecké zrÛdû
v nûmecké opefie“ 173, neboÈ Kurt Weill:
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168 âeskoslovenské divadlo, 1933, roã. 16, ã. 10, str.151 
169 Pí‰a, A. M., Právo lidu, 25. 4. 1933
170 Polan, B., Rozpravy Aventina, 1929/30, ã. 37, str. 473
171 Burianovû inscenaci Îebrácké opery v D 35 je vûnována kapitola E. F. Burian – souputník po vlastní cestě
172 Kulturní kronika, Lidové noviny, 9. 7. 1938 (ráno)
173 Kulturní kronika, Lidové noviny, 24. 9. 1930 (ráno)



zlomil nad přítomnou uměleckou operou hůl a chce psáti pro t. zv. lid. Jest jeho věcí, jak si tento lid předsta-
vuje a co představuje si hudbou pro lid. V jeho případě jest však třeba jasně rozeznávati a zařaditi jeho Maha-
gonny mezi díla umělecky destruktivní a to nejlépe do skupiny  o p e r e t n í r e v u e. 174

V Rozpravách Aventina se Fr. Barto‰ o opefie a jejích autorech vyjadfiuje s notnou dávkou morali-
zujícího ‰osáctví: 

Tato opera je dalším sestupným číslem dvou slavných autorů, kteří tak znamenitě rozumí obchodu, že se ne-
ostýchají předkládati obecenstvu nejvybranější směs frivolností, duchaprázdnosti a sprostoty, aby apelováním
na „moderní pudy“ davu dosáhli kýženého úspěchu. 175

Brecht přesvědčuje nejvýše o tom, že je libretistou, který dovede být efektní za cenu vkusu a který s neumdlé-
vající vynalézavostí dovede nalézat scény a themata nejsyrověji naturalistická až veristická. Scéna žroutů, scé-
na opilců, scéna v ringu, v nevěstinci, konečně scéna popravní, podaná se znamenitým smyslem pro detail,
který by nedělal ostudu reportéru Poledního listu, to jsou ukázky dobrého vkusu těchto proroků nové opery,
jimž účel světí všechny prostředky. 176

Tyto protikladné reakce na uvedení Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny poukazují na kom-
plikované pfiijetí Brechtovy poetiky ze strany ãeské kritiky jiÏ v pfiedváleãném období.

V roce 1932 uvedl Kolektiv mlad˘ch divadelníkÛ na scénû Divadla komikÛ na Smíchovû Brechtovu
ranou hru Bludi‰tû velkomûsta v reÏii Viktora ·ulze (3. 4. 1932). Expresionistická hra je recenzenty od-
mítána jako tématicky i v˘razovû zastaralá. Jako zastaralé je vnímáno i herectví a ·ulzova reÏie. Ko-
munistické Rudé právo nicménû na inscenaci upozorÀuje ve spojitosti s Brechtovou levicovou politic-
kou orientací. Z toho vypl˘vá, Ïe ãeská levicová avantgarda zaãátkem tfiicát˘ch let vnímala Brechtovo
jméno v pfiesném politickém kontextu.

Poslední kapitolou uvádûní Brechtov˘ch her v pfiedváleãném âeskoslovensku jsou inscenace hry
Pu‰ky paní Carrarové. Hru pfiinesl do Prahy Paul Lewitt, praÏsk˘ rodák, kter˘ po emigraci z Nûmecka,
hledal útoãi‰tû na ãeském území. 177 Inscenace mûla premiéru v praÏské Uranii.

âeskou verzi hry nastudoval v únoru 1938 Franti‰ek Spitzer se sv˘m modfiansk˘m amatérsk˘m sou-
borem Svítání. Soubor odehrál na ochotníky úctyhodn˘ch dvacet pût repríz, své jevi‰tû mu poskytlo
i Osvobozené divadlo Voskovce a Wericha.

Ve druhé polovinû tfiicát˘ch let se díky vyhrocující politické situaci Brechtovo jméno zaãíná objevo-
vat v ãeském novinovém tisku ãastûji. Na ãeskoslovenském území pÛsobí v té dobû fiada nûmeck˘ch emi-
grantÛ. Ti zde vytváfiejí svoje organizace a kluby (Hans Otto-Klub, klub Die Tat, Bert Brecht-Klub nebo
Klub ãesk˘ch a nûmeck˘ch pracovníkÛ). Z tehdej‰ího nûmeckého, zpravidla levicového divadla, pfiiná-
‰ejí na na‰e území nové podnûty. Jedním z nûmeck˘ch emigrantÛ byl propagátor Brechtova díla u nás
F. C. Weiskopf, kter˘ vedl praÏsk˘ Bert-Brecht-Klub. Pfiedváleãné âeskoslovensko se ale pro nûmecké emi-
granty stalo jen pfiechodn˘m azylem. Následná okupace âeskoslovenska Hitlerem tyto zapoãaté vztahy
zpfietrhala a ‰estileté období Protektorátu rozbilo kontinuitu s pfiedváleãnou levicovou avantgardou ne-
jenom nûmeckou, ale i ãeskou.
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174 Kulturní kronika, Lidové noviny, 24. 9. 1930 (ráno)
175 Barto‰, Franti‰ek, Rozpravy Aventina, 1930/31, ã. 3, str. 35
176 Ibid.
177 Lewitt hrál „od roku 1935 v Praze v Neue Deutsches Theater a v dal‰ích ãs. nûmeck˘ch divadlech a úãinkoval ve Svazu dûl-
nick˘ch divadelních ochotníkÛ ãeskoslovensk˘ch, jakoÏ i v sesterské organizaci tohoto svazu, sdruÏující dûlnické divadelní
ochotníky nûmecké národnosti, v tzv. Volksbühnenbund (Svaz lidov˘ch scén). V roce 1938 nastudoval s prominentními ãs. nû-
meck˘mi herci u nás poprvé hru Bertolta Brechta Die Gewehre der Frau Carrar (Pu‰ky paní Carrarové).“  (Srba, Bofiivoj:
Múzy v exilu (Kulturní a umûlecké aktivity ãs. exulantÛ v Lond˘nû v pfiedveãer a v prÛbûhu druhé svûtové války 1939 – 1945),
Masarykova univerzita v Brnû, Brno 2003, str. 126)



dělnické divadlo
propaguje komunismus

Dûlnické amatérské soubory pÛsobily na na‰em území po celé trvání meziváleãného âeskoslovenska.
SvÛj rozkvût zaÏívaly na poãátku dvacát˘ch let, v revoluãní dobû pováleãné Evropy. Jakmile do‰lo k po-
tlaãení revoluãního hnutí, zanikla i ãinnost mnoha dûlnick˘ch divadelních souborÛ. Za pfiíklad zde mÛ-
Ïe poslouÏit HonzlÛv a ZorÛv Dûdrasbor, kter˘ vznikl v roce 1920, ale o tfii roky pozdûji jiÏ jeho ãinnost
ustává.

Dûdrasbor v sobû koncentroval dva vlivy. Jednak formy agitaãního divadla porevoluãního Ruska, kte-
ré opou‰tûlo tradiãní divadelní budovy a agitovalo v „terénu“. 178 Za druhé byla tvorba Dûdrasboru ovliv-
nûna symbolismem. Pro jeho produkce byl typick˘ symbolistick˘ repertoár (O. Bfiezina, A. Blok), upfied-
nostÀování lyriky a scénická statiãnost.

K v˘razné promûnû v aktivitách dûlnick˘ch divadelních amatérsk˘ch souborÛ dochází v roce 1929.
Tehdy probûhl V. sjezd Komunistické strany âeskoslovenska, na kterém nastupuje do ãela strany Klement
Gottwald. Komunistická strana âeskoslovenska radikalizuje svÛj program, jehoÏ hlavním bodem se stá-
vá aktivizace dûlníkÛ v boji proti kapitalismu. Tento proces je naz˘ván bol‰evizací strany a je zfiejmé, Ïe
reaguje na usnesení VI. sjezdu Komunistické internacionály, kter˘ probûhl o rok dfiíve, v létû roku 1928
v Moskvû. 179 Rezoluce svûtového kongresu Komunistické Internacionály v roce 1928 obsahovala tfii zá-
kladní body: tfiídní boj, boj proti sociální demokracii a boj proti fa‰ismu.

Do tfiídního boje mûly b˘t zahrnuty v‰echny formy agitace a propagandy. Cílem nebyl jen samotn˘
„boj proti kapitalismu“, ale téÏ získání dosud neorganizovan˘ch dûlníkÛ za ãleny KSâ. 180 Do tfiídního
boje bylo zahrnuto i dûlnické amatérské divadlo. JiÏ nemûlo b˘t jen umûleck˘m projevem nové spole-
ãenské tfiídy dûlníkÛ: 

V duchu V. sjezdu komunistické strany byly vypracovány diskusní teze k programu Svazu DDOČ. Vlastní sjezd
Svazu, konaný 19. a 20. V. 1929, určil ve shodě s novým programem komunistické strany a se zřetelem k no-
vé krizové situaci v republice i nové směrnice činnosti dělnických divadelníků, členů DDOČ. S tímto určujícím
programem velkoryse pojatého angažovaného divadla vstupovala vedoucí složka dělnického divadla do dru-
hého meziválečného desetiletí /…/. 181
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178 „Sobotní veãerní ‚Rudé právo’ volá: ‚Kam po práci?’ a hned reklamním zpÛsobem doporuãuje svÛj ‚Dûdrasbor’ /…/, kte-
r˘ po zpÛsobu koãovn˘ch spoleãností bude cestovati od továrny k továrnû a „sehraje scény, zazpívá písnû, uspofiádá pfiedná‰-
ku, kolportovati bude drobnou lidovou literaturu pouãnou, vzdûlávací i zábavnou’. To budou veãery ãistû po zpÛsobu rus-
kém: v˘chova k tfiídnímu boji, utvrzování prost˘ch lidí z továren v klamn˘ch heslech. Bude ta koãovná spoleãnost
s tfiaskavinami jezdit od místa k místu a chystat pomalu v˘buch na chystan˘ den?“ (Zora, Josef: Z v˘stfiiÏkového archívu Jo-
sefa Zory; in: Dûdrasbor, Ústfiední dÛm lidové umûlecké tvofiivosti, Praha 1971, str. 3) 
179 „PovaÏujeme za samozfiejmou povinnost v‰ech ãeskoslovensk˘ch komunistÛ podporovat ústfiední v˘bor strany pfii prová-
dûní sjezdem stanovené politické linie, jeÏ odpovídá usnesením VI. svûtového kongresu kominterny.“ (Kreibich, Karel – ·me-
ral, Bohumír: Soudruzi ·meral a Kreibich proti prohlá‰ení 26 a pro linii V. sjezdu; in: Protokol V. fiádného sjezdu Komunis-
tické strany âeskoslovenska (18. – 23. února 1929), Nakladatelství svoboda, Praha 1978, str. 656) 
180 „docílení masového nákladu komunistického tisku a literatury zlep‰ením jeho kvality, spojením se závody a organi-
zací kolportáÏe – toÈ rovnûÏ skupina úkolÛ, majících vysoce politick˘ v˘znam a ãasovost“ (Politické teze V. sjezdu KSâ – O si-
tuaci a úkolech strany; in: Protokol V. fiádného sjezdu Komunistické strany âeskoslovenska (18. – 23. února 1929), Nakla-
datelství svoboda, Praha 1978, str. 482) 
181 Obst, Milan: Dûlnické ochotnické divadlo; in: Dûjiny ãeského divadla / IV, Academia, Praha 1983, str. 106



Jedním z programov˘ch bodÛ sjezdu Svazu DDOâ bylo, v duchu proletáfiského internacionalismu,
napojení se na aktivity dûlnick˘ch divadelníkÛ ostatních národností Ïijících na území âSR. Promûny
dûlnického amatérského divadla shrnul v roce 1932 v ãasopise Tvorba Jifií Síla: 

Přelom nastává po změně orientace strany, po vytčení správné bolševické linie. Devětadvacátého roku na smí-
chovském sjezdu byly položeny základy ke změně chápání dělnického divadla. /…/ Počalo býti jasno, že di-
vadlem dělníci nemají býti odváděni od podstaty kapitalistické společnosti, od třídních rozporů, ale že naopak
divadelní tvorba se musí nésti docela jiným směrem než dosud. Směrem revolučním, proletářským. Agitací,
uvědomovací činností skupin. Proletářské divadlo se musí dáti úplně do služeb dělnické třídy, do boje za její
osvobození. 182

O rok pozdûji podobnû hodnotí zlomové období v tomtéÏ ãasopise R. Witte:

Teprve bolševisací stran III. internacionály mohla býti také dělnickému hnutí dána jasná třídní linie a divadlo
tím pozvolna dostávalo vlastní tvář. 183

S promûnou funkce produkcí dûlnick˘ch divadelních skupin dochází i k promûnû divadelních pro-
stfiedkÛ. Jifií Síla v citovaném ãlánku charakterizuje jejich obecné rysy:

Jde o překlenutí propasti mezi jevištěm a hledištěm, o odstranění rampy, oddělující diváky od herců, jde o srůst
a aktivní účast všech diváků, o prolnutí přednášené idee celým kolektivem. /…/ Nebylo repertoiru. Nutnost ak-
tivního zásahu do hospodářských bojů, do stávek, do voleb, do odhalování sociálfašistických manévrů, do pro-
tiválečných a všech akcí proletariátu, ukázala tyto nedostatky. Úderníci se chápou iniciativy. Píší si výstupy,
scény, písničky sami. 184

Divadelní skupiny na pfielomu dvacát˘ch a tfiicát˘ch let hledají nové formy pro své politicky anga-
Ïované divadlo a inspiraci nacházejí v Nûmecku. 185 V tomto období se profiluje nûkolik v˘raznûj‰ích
skupin – Modré blÛzy F. Nûmce ze ÎiÏkova, které navazovaly na Modré blÛzy Honzlovy; skupina Svítání
z Modfian pod vedením Franti‰ka Spitzera, El-Carova skupina z Vysoãan a Famírova Proletscéna. Vedle
nich pracovala fiada tzv. agitskupin. Rysy levicového divadla mûlo i Burianovo âervené Eso.

Jak uÏ z názvu vypl˘vá, strany Komunistické internacionály, k nimÏ se bol‰evizovaná KSâ pfiifiadila,
vyzdvihovaly internacionální charakter bol‰evick˘ch idejí. Proto dochází ve tfiicát˘ch letech ke spoleã-
n˘m produkcím ãesk˘ch a nûmeck˘ch dûlnick˘ch skupin pÛsobících na na‰em území. Mezi nimi byla
umûlecky nejvyzrálej‰í karlovarská skupina Echo von links. Charakter jejích produkcí popisuje v ãaso-
pise Tvorba Kurt Konrad: 

Docela zvláštním a novým útvarem je u nás karlovarská německá skupina „Echo von links“. Neběží tu pouze
o velký politický význam – který ostatně pražské obecenstvo plně docenilo – který má vystoupení německé re-
voluční skupiny v české Praze. „Echo von links“ převzalo z říšskoněmeckých agitprop-skupin nejvyspělejší
umělecký útvar, aktuální song, jehož tvůrcem je Bert Brecht (v „Žebrácké opeře“ a později) a jehož vyvrchole-
ním v Německu je Erich Weinert. 186
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182 Síla, Jifií: Od ochotniãení ke zbrani v tfiídním boji (k sjezdu svazu DDOâ), Tvorba, 26. 5. 1932, str. 331
183 Witte, R.: Hrajte skuteãnost!, Tvorba, 1. 6. 1933, str. 348
184 Síla, Jifií: Od ochotniãení ke zbrani v tfiídním boji (k sjezdu svazu DDOâ), Tvorba, 26. 5. 1932, str. 331
185 „Vedení Svazu vyvinulo po roce 1929 velké úsilí, aby se novû vytyãen˘m smûrem braly v‰echny ochotnické spolky, orga-
nizované ve Svazu DDOâ. Aby tento úkol zabezpeãilo po stránce dramaturgické, vytvofiilo Kolektiv dramatick˘ch autorÛ ko-
munistick˘ch, vystupující pod zkratkou KODAK. /…/ KODAK opustil zcela formu tradiãní divadelní hry a tvofiil své progra-
my ze scének, písní, recitací a jin˘ch mal˘ch jevi‰tních forem. Pátefií kaÏdé revue byla agitaãnû propagaãní my‰lenka,
shrnutá v heslo, které tvofiilo její název. Tato forma proletáfiské revue navazovala na podobné pokusy v Nûmecku, kde Erwin
Piscator vytvofiil v Berlínû v Revue Roter Rummel (zkracováno RRR, 1924) nesmírnû vlivn˘ vzor tohoto Ïánru.“ (Scherl,
Adolf: Aktivizace dûlnick˘ch divadelních ochotníkÛ; in: Dûjiny ãeského divadla / IV, Academia, Praha 1983, str. 230) 
186 Konrad, Kurt: Proletáfiské divadlo, Marx-leninÛv veãer v Lucernû, Tvorba, 30. 3. 1933, str. 201



Skupina Echo von links se pfiedstavila na spoleãném veãeru Marx mûl pfiece pravdu v bfieznu roku
1933 v praÏské Lucernû. Jejím vedoucím byl Louis Fürnberg, kter˘ byl i autorem textÛ brechtovsk˘ch ak-
tuálních songÛ. Hudbu k nim zkomponoval Hans Süsskind.

Jednou z nejaktivnûj‰ích ãesk˘ch dûlnick˘ch skupin byla El-Carova parta vedená Karlem Jiráãkem. 187

Tato skupina pÛsobila v letech 1928 – 1949. Její nejaktivnûj‰í ãinnost spadá do let 1930 – 1938. O její
ãinnosti Václav Kopeck˘ napsal:

Vystupovala nejen v pražské Lucerně, v Plodinové burze, v Národním domě na Vinohradech a na Smíchově,
ale i v dělnických domech všech pražských obvodů, při závodech, ve vesnicích. A vystupovala také na veřej-
ných prostranstvích, při manifestacích a slavnostech, při cvičeních FPT apod. 188

Skupina byla od poãátku ovlivnûna ãinností Modr˘ch blÛz. El-Carovci si vytvofiili svÛj specifick˘ styl,
tzv. rytmodeklamaci, která propojovala slovo s pohybem. Se skupinou spolupracovala fiada v˘znamn˘ch
umûlcÛ levicové avantgardy. Vesmûs pomáhali El-CarovcÛm umûlecky (fiemeslnû) se vzdûlávat. Mezi ni-
mi najdeme jména M. Holzbachové, J. PrÛchy, Fr. Vnouãka, E. F. Buriana nebo Jindfiicha Honzla. Od Vos-
kovce a Wericha si vypÛjãila jméno mládeÏnická skupina Hej-rup (Hejrupáci), která v roce 1934 vznik-
la pfii El-Carovû skupinû. Vystoupení dûlnick˘ch spolkÛ glosovala aktuální dûní, propagovala
komunistické my‰lenky a vítûzství bol‰evické revoluce. 

V˘razn˘ch a v˘znamn˘ch divadelních projevÛ v duchu Brechtov˘ch experimentÛ z období LehrstückÛ
v‰ak tyto spolky nedosáhly. Setrvaly nejãastûji na úrovni sborov˘ch recitací. Typická je pro jejich pro-
dukce strohá plakátová dekorace, kost˘mování v pracovních stejnokrojích a masovost. K propojení ak-
térÛ a publika docházelo nejãastûji v závûru produkce pfii spoleãném zpûvu internacionály. 

Aãkoliv mnozí umûlci levicové avantgardy byli naklonûni produkcím dûlnick˘ch skupin a pomáha-
li jim v ãinnosti, k Ïádné podstatné a specifické spolupráci nedo‰lo. Vût‰inou se tvÛrci divadelní avant-
gardy podíleli na spoleãn˘ch akcích sv˘m repertoárem. Tak tomu bylo v pfiípadû spoleãné akce v praÏ-
ské Lucernû v roce 1935:

Jednota levicového divadla byla nejednou manifestována i na velkých společných akcích, uskutečňovaných
z iniciativy komunistické strany. Takovou akcí byl například večer solidarity se stávkujícími v Janečkově továr-
ně, uspořádaný v pražské Lucerně 19. X. 1935. Účinkovali na něm Antonín Kurš z DDOČ jako konferenciér,
Jindřich Honzl se skupinou herců hrajících v Nezvalově Věštírně delfské, Voskovec a Werich se svými před-
scénami, D 36 s několika songy a tanečnice Mira Holzbachová a Lotte Goslarová, německá emigrantka spolu-
pracující s Osvobozeným divadlem, i další. 189

V pováleãném období navázaly nûkteré skupiny na svoji ãinnost, krátce po osvobození vznikly i nové
skupiny ostfie levicové orientace. Jednou z nejv˘raznûj‰ích byla napfi. Revoluãní scéna Obratník, která za-
hájila svou ãinnost jiÏ 8. 5. 1945. V repertoáru Obratníku byly agitky a primitivní krátké skeãe, které kri-
ticky zobrazovaly pfiedstavitele kapitalismu a propagovaly ideje komunismu. Ov‰em ani tato skupina
nedosáhla vy‰‰í umûlecké úrovnû a jiÏ v létû v létû roku 1945 ukonãila svoji ãinnost.
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187 Jiráãek pouÏíval pseudonym El-Car.
188 Kopeck˘, Václav: Úvodem; in: Budsk˘, Franti‰ek: Hraje, zpívá a tanãí El-Carova parta, Orbis, Praha 1960, str. 6 – 7
189 Scherl, Adolf: Levicové divadlo a socialistick˘ realismus; in: Dûjiny ãeského divadla / IV, Academia, Praha 1983, str. 332 – 333



Hugo Haas –
více než filmový milovník

Jedin˘m ãesk˘m hercem, kter˘ pfiímo spolupracoval s Bertoltem Brechtem, byl Hugo Haas. Stalo se tak
v roce 1947 v dobû Haasovy americké emigrace v první inscenaci hry Îivot Galileiho v hollywoodském
Cornet Theatre. Této spolupráci pfiedcházela v USA Haasova role Pierra Bezuchova v Piscatorovû adap-
taci Tolstého románu Vojna a mír, kterou Piscator na své scénû New School of Social Research také re-
Ïíroval.

Zda a jak byl Haas ovlivnûn Brechtovou koncepcí epického herectví, nelze z dochovaného filmového
materiálu, pofiízeného Ruth Berlau, dovodit. Haas si v roli Kardinála Barberiniho a pozdûj‰ího PapeÏe
Urbana VIII. uchovává noblesní gestiku rukou konverzaãních filmov˘ch komedií, která je ponûkud kon-
trastní k opro‰tûnému projevu Charlese Laughtona v titulní roli Galilea. 190 To, co by pro sledování té-
matu bylo nejzajímavûj‰í – fieãov˘ projev hercÛ, je bohuÏel nedostupné, neboÈ tfiicetiminutov˘ záznam
Berlauové je neozvuãen˘. 

Ani z následující Haasovy tvorby scénáristické, reÏisérské a herecké není patrné, Ïe by setkání
s Brechtem umûlecky jiÏ vyzrálého Haase podstatnû ovlivnilo. Z filmÛ, které v padesát˘ch letech ve Spo-
jen˘ch státech natoãil a na kter˘ch se scénáristicky a reÏijnû podílel, vypl˘vá, Ïe se Haas nikdy nezfiekl
vágního situaãního vzorce veseloherních komedií 30. let s nutn˘m „hollywoodsk˘m“ happyendem.
Z pováleãné korespondence s O. Scheinpflugovou vypl˘vá, Ïe Haas zÛstal sv˘m umûleck˘m cítûním vûr-
n˘ pfiedváleãné ãapkovské dramatice.

O své zku‰enosti s Brechtem se Haas zmínil v roce 1967 v Divadelních novinách. Z ãlánku vypl˘vá,
Ïe víc neÏ s autorem hry se Haas spfiátelil s jejím protagonistou, Charlesem Laughtonem: 

Za nějakou dobu však přišla velmi lákavá nabídka, abych hrál s Charlesem Laughtonem v Brechtově
GALILEIOVI papeže. (Jak bych jako dobrý žid mohl odmítnout hrát papeže?) Brecht sám byl přítomen zkouš-
kám. S Laughtonem jsem navázal velmi přátelské styky, které potrvaly i po ukončení produkce. 191

Dá se pfiedpokládat, Ïe Haas pob˘vající v padesát˘ch letech v USA jako emigrant, nemûl moÏnost se
v˘raznûji kontaktovat s ãesk˘m divadelním prostfiedím. Jedin˘ herec úãinkující v inscenaci Brechtovy
hry v autorovû spolureÏii zÛstává s touto exkluzívní zku‰eností osamocen˘. Nicménû je zajímavé a pod-
statné, proã se ãesk˘ herec objevil v obsazení nejprve Piscatorovy a následnû Brechtovy inscenace. Dom-
nívám se, Ïe se tak stalo na základû nové kvality Haasova filmového herectví, která je zfietelná jiÏ v pfied-
váleãném období.

Hugo Haas je povaÏován za prvního ãeského herce, kter˘ uvedl na plátno civilní hereck˘ projev. Pod-
le Valerie Sochorovské je Haas „spolutvÛrcem moderního ãeského hereckého umûní“ 192, které „tkví sv˘-
mi kofieny v civilismu“ 193. S civilismem, jakoÏto divadelním smûrem, se Haas seznamoval od roku 1925
pfii spolupráci s K. H. Hilarem v Národním divadle.
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190 LaughtonÛv projev má naopak blízko k osobnostnímu herectví, jak je známe z filmové tvorby ‰edesát˘ch let.
191 Haas, Hugo: Jak (se) uãit hercem, Divadelní noviny, 13. 9. 1967
192 Sochorovská, Valerie: Hugo Haas, Blok, Brno 1971, str. 9
193 Ibid.



Haas je ov‰em mnohem v˘raznûji spjat s moderním ãesk˘m zvukov˘m filmem tfiicát˘ch let. Od uve-
dení filmu MuÏi v ofsajdu v roce 1931, ve kterém ztvárnil postavu pana Naãeradce, byl vyhledávanou
filmovou hvûzdou. Psal scénáfie k filmÛm, ve kter˘ch hrál a které reÏíroval Mac Friã.

Haas ve svém filmovém herectví vyuÏívá ãasto dialogického principu samomluvy. Jeho herectví po-
strádá psychologickou linearitu a kauzalitu. Jsou pro nû typické zámlky, promluvy stranou, „suché do-
mluvy“ 194, my‰lenkové pfieskoky a rozvíjení situace ve skocích. V komedii Madla z cihelny z roku 1932
napfiíklad Haasova promluva ve vypjaté situaci vypadá takto: 

a vrhám se za tím… abych vás zachránil, abych uťal… hlavu oceánu, té strašlivé… hydře… a no zavolejte
mamince… já bych se do něčeho zapletl… prosím vás, zavolejte maminku… 195

Haasovo herectví obsahuje civilní pasáÏe „nehran˘ch“ komentáfiÛ vlastní ne‰ikovnosti nebo bídné
Ïivotní situace (Îivot je pes, 1933). V ãeském herectví je Haas mistrem promluv stranou a reflexivních
komentáfiÛ k vlastní osobû. Nejzajímavûj‰í na Haasovû herectví a scénáristické tvorbû je z hlediska té-
matu této práce dualita, jíÏ Haas dosahuje ztûlesnûním dvojnického páru. Za pfiíklad zde mÛÏe slouÏit
pfiedváleãn˘ film Îivot je pes, ve kterém ztûlesnil postavy Skladatele Viktora Honzla a Prof. Alfréda Ro-
ko‰e, stejnû jako film Hit and Run (1957), ve kterém ztûlesnil od sebe nerozeznatelné bratry. Dvojnic-
tví a zamûnitelnost postav v tûchto filmech vedly Haase ke kontrastnímu pojetí charakterÛ. Ve filmu Îi-
vot je pes se Skladatel Honzl promûÀuje v o generaci star‰ího str˘ãka. V americkém detektivnû ladûném
filmu Hit and Run naopak zÛstává Haas stejnou postavou, která v rámci odhalování zloãinu hraje své-
ho bratra. Tyto postupy posilovaly v Haasovû herectví vûdomûj‰í rozli‰ení mimiky, masky (br˘le, knír,
úães), gestiky, intonace a vnûj‰í charakterizace postavy, ono „jak“ se postava projevuje a vyjevuje. To Ïe
se jedná o hereck˘ projev civilní, pracující s detailním zábûrem filmové kamery i s jejím verismem nám
mÛÏe ponûkud zastfiít, Ïe se jedná o uvûdomování si vlastní hry jako tvaru a o hru s tvarem.

V Haasovû pojetí se jedná vÏdy o charakterizaci postavy. Velkou roli jistû hrál fakt, Ïe Haas jiÏ od sv˘ch
filmov˘ch poãátkÛ ãasto ztûlesÀoval postavy o jednu aÏ dvû generace star‰í. A právû toto generaãní roz-
pûtí mezi Haasem a ztûlesÀovanou postavou, umoÏÀovalo herci udrÏení distance od postavy a uchová-
ní si nadhledu, kter˘ se tak mohl stát zdrojem mnoh˘ch komick˘ch situací. 

V druhé polovinû tfiicát˘ch let se v Haasov˘ch scénáfiích projevuje i pfiíklon k sociální tématice. Ve fil-
mu Uliãka v ráji (1936) 196 se Haas, podobnû jako tvÛrci levicové avantgardy tfiicát˘ch let, zamûfiuje na
sociální problematiku s dÛrazem na faktografiãnost. Film je sestaven montáÏnû z v˘sekÛ reality. V˘bûr
tûchto v˘sekÛ je urãen ideovû, aby pfiíbûh a téma abstrahoval do vypjatû hyperbolizovaného zobrazení.
Haasem akcentovaná drsnost Ïivota je ve filmu aÏ srdceryvná a dojímající podobnû jako povûstn˘ sen-
timentalismus ChaplinÛv. 

Zmínka o Chaplinovi není náhodná. Haas, stejnû jako v‰ichni velcí herci tfiicát˘ch let, byl obdivova-
telem a ctitelem americké nûmé grotesky a Chaplina pfiedev‰ím. Vypovídají o tom, mimo jiné, i téma-
tické inspirace z filmÛ amerického komika. HaasÛv film Îivot je pes obsahuje prvky americké nûmé
grotesky a „gangsterek“ – nûmé pasáÏe s gagy i setkání s podsvûtím.
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194 „Kromû masky holohlavce, která jej zbavila ve‰keré krásy, pouÏil poprvé charakterizaãního prostfiedku, jejÏ Vodák nazval
‚suché domluvy’. /…/ Haas tyto suché domluvy vypracoval pozdûji tak, Ïe se staly charakteristick˘mi zejména pro jeho fil-
mové postavy a na nich vybudoval jednu linii své osobité komiky.“ (Sochorovská, Valerie: Hugo Haas, Blok, Brno 1971, str.31)
195 Madla z cihelny, 1932
196 Spoluautorem scénáfie byl Otakar Vávra, reÏisérem Mac Friã, hudbu k filmu sloÏil E. F. Burian. 



V&W – křehké balancování
mezi autonomií a angažovaností

Vedle Emila Franti‰ka Buriana byli nejpodstatnûj‰ími generaãními souputníky Bertolta Brechta v pfied-
váleãném âeskoslovensku Jifií Voskovec a Jan Werich. Generaãní spfiíznûnost nezmiÀuji náhodnû. Mys-
lím si, Ïe má nejvût‰í podíl na paralelách a obdobách ve formálních postupech a tématice tûchto tvÛr-
cÛ. Neménû dÛleÏitou roli hrálo sdílení stejného stfiedoevropského prostoru ve dvacát˘ch a tfiicát˘ch
letech dvacátého století. Voskovce, Wericha a Brechta mÛÏeme pfii zbûÏném zmapování témat jejich her
nazvat souputníky v dûjinách stfiední Evropy.

Analogie a podobnosti tvorby V & W s Brechtov˘m epick˘m divadlem nachází vût‰ina badatelÛ aÏ
v období angaÏovan˘ch her Osvobozeného divadla, v letech 1932 – 1937. Domnívám se, Ïe tyto analo-
gie vyrÛstají z obdobn˘ch avantgardních kofienÛ tûchto tvÛrcÛ i z obdobného kulturního klimatu dva-
cát˘ch let v Nûmecku a âeskoslovensku.

Voskovec s Werichem znali pfiedváleãného Brechta pouze z Burianovy inscenace Îebrácké opery
v D 35. Osobnû se s ním setkali aÏ v americké emigraci bûhem druhé svûtové války, v dubnu roku 1943:

Další představení z roku 1943 s přímou účastí V + W, bylo také úzce spojeno s válečným úsilím. Byl to „kon-
cert“ hudebních a dramatických čísel nazvaný We Fight Back (Budeme bojovat), který se konal v koncertní ha-
le Hunter College v sobotu 3. dubna. Vystoupení připomínalo desáté výročí pálení knih v Berlíně a kromě
V+W zde vystupovali Lotte Lenya, Josef Schildkraut, Herbert Berghof a další. Zazněly texty Stephena Vincenta
Beneta, Bertolta Brechta, Franze Werfela, Heinricha Manna, Kurta Weilla a Fritze von Unruh. Voskovec s Weri-
chem vystoupili se svým novým skečem Švejkův duch žije dál. 197

Na rozdíl od Burianova vztahu k Brechtovi, nemÛÏeme u Voskovce a Wericha mluvit o spolupráci,
zájmu ãi vzájemné inspiraci. Jifií Voskovec Brechta odmítal: 

Základní rozdíl mezi Brechtem a Voskovcem a Werichem je myslím v humoru. Ono se sice říká, že Brecht je
humornej, ale já to neshledávám. Všechen jeho humor je ukradenej ze Švejka… 198

A na tomto vztahu nic nemûní fakt, Ïe v ‰edesát˘ch letech Voskovec hrál v USA v pásmu Brecht on
Brecht v newyorském Theatre de Lys. 199

Zajímavé jsou Brechtovy pováleãné pokusy navázat spolupráci s Janem Werichem. Brechta zaujal v USA
uvádûn˘ skeã ·vejkÛv duch Ïije dál. 200 A právû pro postavu ·vejka chtûl Brecht v inscenaci ·vejk za dru-
hé svûtové války Wericha angaÏovat. Zájem o spolupráci byl z Brechtovy strany ov‰em podstatnûj‰í: 

Z americké známosti s oběma koryfeji Osvobozeného divadla pak ostatně po válce vzešel nápad, že by Werich
mohl při jeho berlínské inscenaci Puntily i chystaného Švejka převzít titulní role, stejně jako výzva, aby hostoval
se svým ansámblem na jeho divadle. V Brechtově knihovně se rovněž nachází výtisk her Osvobozeného divadla
s věnováním: Meinem lieben Freund Bert Brecht für das Befreite Theater Jan Werich, Prag am 15. 1. 1955. 201
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197 Burian, Jarka M.: Pfiíhody Voskovce a Wericha v Americe, 1939 – 1945, Divadelní revue 2005, ã. 4, , str. 10 
198 Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 166
199 V pásmu vystupovala Lotte Lenya.
200 „Jedna z kritick˘ch studií o Brechtovi (kter˘ sedûl mezi diváky) zmiÀuje tento skeã V + W jako jednu z motivací pro na-
psání Brechtovy vlastní variace na Ha‰kovo dílo – ·vejk ve druhé svûtové válce.“ (Burian, Jarka, M.: Pfiíhody Voskovce a We-
richa v Americe, 1939 – 1945, Divadelní revue 2005, ã. 4, , str. 10)
201 Kundera, Ludvík: Brecht, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1998, str. 166



Co bylo spoleãné tak na první pohled odli‰n˘m tvÛrcÛm? Pfiednû jsou to obdobné inspirace, které
ovlivnily celou meziváleãnou divadelní avantgardu. Voskovec s Werichem ve sv˘ch poãátcích odmítají
tradiãní divadlo a ve‰kerou inspiraci pro své herectví ãerpají u hvûzd americké filmové grotesky, u her-
cÛ kabaretních a music-hallov˘ch a u cirkusov˘ch klaunÛ: 

Jména Charlie Chaplin, Buster Keaton, Max Linder, Ben Turpin, Grock, Fratellini, u nás pak speciálně Vlasta
Burian a Ferenc Futurista, jsou více než jména umělců nebo herců. Jsou to jména hrdinů. Jejich nositelé roz-
dávají to, čeho je dnešnímu člověku potřebí, dávají lidem humor. 202

Voskovec s Werichem, stejnû jako Brecht, patfií ke generaci, která vyrÛstala na groteskách. Obdobnû
jako Brecht i Voskovec s Werichem se pokou‰eli prosadit ve filmovém prÛmyslu. Ozdravn˘ podnût, kter˘
absorbováním filmového herectví Voskovec s Werichem vná‰í do ãeského divadla, je tfieba roz‰ífiit zá-
jmem o lidové divadlo nového typu. âe‰tí avantgardisté sdruÏení ve spolku Devûtsil, zvlá‰tû teoretici té-
to skupiny, Karel Teige a Jindfiich Honzl, razili ideu vyuÏití poklesl˘ch velkomûstsk˘ch forem divadla a li-
dové zábavy pro koncipování nového proletáfiského umûní. 203

Stejnû jako k filmové grotesce, hlásí se Voskovec s Werichem k inspiraci music-hally, café-concerty
a z nich povstalé revue a k cirkusu. 204 Jifií Voskovec za svého studijního pobytu ve Francii shlédl nûkoli-
krát vystoupení bratrÛ Fratellini ve slavném pafiíÏském cirkuse Médrano. 205 Ve v‰ech inscenacích Osvo-
bozeného divadla vystupují oba komici v líãené, silnû stylizované masce. O klaunské podstatû svého he-
rectví Voskovec s Werichem v roce 1936 pí‰í:

Nedávejte se však másti našimi býlými tvářemi. Vznikly původně z toho, že jsme hledali možnost zdivadelnit
cirkusové klauny a přizpůsobit je jevišti, ba dokonce dramatické akci. Podstata a právo klauna jsou bravurní
kousky, kotrmelce, přemety, překvapující kejklířství a artistní ohebnost. Nezáleží na tom, uplatňuje-li tyto vlast-
nosti fyzicky, metá-li kozelce a staví se na hlavu, či dělá-li to řekněme duševně a jeho myšlenky či slova me-
tají kozelce a staví na hlavu pojmy. 206

V dobû, kdy se komické typy Voskovce a Wericha ustálily, hovofií jejich autofii i o inspiraci komedií
dell’arte. V tomto bodû ov‰em ve‰keré analogie s Brechtov˘m divadlem konãí. Brechtovo epické divadlo
primárnû vychází z pfiíbûhu. Osvobozené divadlo Wericha a Voskovce naopak mûlo za základní struk-
turní prvek komick˘, klaunsk˘ typ, k nûmuÏ byl pfiíbûh dom˘‰len. A to tak, Ïe základní pozice klaunÛ
Voskovce a Wericha byla vÏdy vnû pfiíbûhu. 

Rozdílnost mezi Brechtov˘m epick˘m divadlem a Osvobozen˘m divadlem V&W je dána i volbou re-
vuální formy, pro níÏ je pfiíznaãná slabá dûjová linie. Jak bylo fieãeno, Voskovec s Werichem odmítli tra-
diãní, zvlá‰tû psychologizující divadlo a hledali inspiraci v moderních lidov˘ch zábavn˘ch formách. Cha-
rakteristika první hry Vest Pocket Revue, jak ji Voskovec s Werichem chápali, se dá vztáhnout i na mnohé
revue v jejich následující tvorbû:

Jinak lze považovati Vest Pocket Revue za malou kapesní revue, do té míry kapesní, že trvá přesně tak dlouho
jako každá jiná. V jednom z četných rozhovorů, které jsme v zákulisí navázali s Vest Pocket Revue, sdělila nám
tato: „U nás revue je zvykem, považovati se každá za nejlepší, tak i já jako taková. Jako ve všech ostatních re-
vue i ve mně se vydatně cestuje kolem světa za doprovodu děje spíše řídkého než hustého a za doprovodu hud-
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202 Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Humor na scénû a jeho chemie; in: Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Nikdy nic nikdo nemá…,
V&W Neznámí II, 1929 – 1938, Národní filmov˘ archív v Praze, Praha 2001, str. 73
203 Schonberg, Michal: Osvobozené, Sixty-Eight Publishers, Corp., Toronto 1988, str. 24 a 33
204 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Pfiedmluva ke hfie Smoking revue; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: FATA MORGANA a jiné hry,
Orbis, Praha 1967, str. 484 
205 Maska Françoise Fratelliniho byla inspirací pro masky klaunsk˘ch typÛ Voskovce a Wericha. 
206 Werich a Voskovec rozmlouvají s „Pfiítomností“; in: Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Nikdy nic nikdo nemá…, V&W Nezná-
mí II, 1929 – 1938, Národní filmov˘ archív v Praze, Praha 2001, str. 386



by raději lehčí než těžší. I já se drobím na větší počet obrazů: provozuji-li se, hraje znatelně závažnou roli opo-
nář. Moje povaha je veselá. Druhdy jsem se rozhodla, že nebudu již nic bráti vážně. Ne snad ze zásady nebo
snad z hořkosti, jak by někteří mohli soudit; nikoliv – prostě jen tak. Často se raduji – a ráda.“ 207

Shody v tvorbû Voskovce a Wericha a epickém Brechtovû divadle lze nalézt v uÏití antiiluzívních po-
stupÛ, které zdÛrazÀují umûl˘ svût divadla, jako je uÏití hry ve hfie (napfi. v Baladû z hadrÛ), uÏití pro-
logu, epilogu, prezentace a sebeprezentace postav (napfi. ve hfie Osel a stín), zcizující popfiení koncepce
Gesamtkunstwerku (dáno jiÏ revuální formou her) pfiiznan˘m oddûlením sloÏek inscenace:

Eufrat: (praští se do hlavy) Sakramente, Fata Morgana, ještě že jste si vzpomněl, vždyť my máme
o ní zpívat písničku.

Tigris: Tak honem, odzpíváme to a jedem. 208

Voskovec s Werichem pouÏívají ve svém herectví vystupování z role a glosování své hry nebo postavy.
To bylo umoÏnûno i ustálen˘m rozãlenûním jevi‰tního prostoru v Osvobozeném divadle na akce na scé-
nû a pfiedscény, tzv. forbíny, ve kter˘ch vystupovali Voskovec s Werichem a pfii nichÏ se ocitali „mimo dûj“
revue. Z dal‰ích antiiluzívních postupÛ vyuÏívan˘ch Voskovcem a Werichem to je ludick˘ princip hry
na… , vycházející z obrazoboreckého principu dada a z negování scénické iluze. Princip hry na… se
uplatnil zejména v revue Fata Morgana.

Eufrat: My se konečně dožereme, vyrazíme s vámi dveře a řekneme vám, abyste se tady 
za tu ideu utlouk’.

Tigris: A já se hned na schodech utluču.
Vězeň: Tak jděte jako za dveře, my jsme zrovna v redakci.
Tigris jako vejde.

Co si přejete?
Tigris: Jdu se sem bít za pravdu a ideál. 209

Vězeň: Mně by se líbilo být úkladně ze světa zprovozen.
Tigris: To není špatný nápad. Mohlo by se to kombinovat s tím, že byste 

byl zrovna na vrcholu kariéry a úspěchu. Vona by ta smrt dostala takový 
trpitelský gajst.

Vězeň: Správně, to bych zrovna chtěl. Vemte si támhle to poleno, na zkoušku si na mne počíhej-
te. Uvidíme, jak to bude vypadat.

Eufrat: Ale vy nesmíte nic tušit.
Vězeň: Samo sebou. Já jdu po ulici a zrovna si libuju, jak se mi všecko daří. Tak jedem. 

(Markýruje chůzi po ulici) To je výtečné, skutečně, brusle jsem už taky prodal, to máme 12
korun čistýho, brambory mně vyklíčily, děti mají spalničky… Eště aby Alík měl dost ště-
ňat a co si můžu přát víc?

V tom se Tigris rozpřáhne polenem, zabije za ním stojícího Eufrata, Eufrat se skácí.
Tigris: Ježišmarjá, já jsem ho zabil. Kdo mě bude korumpovat. Jak se utluču?
Vězeň: Nerozčilujte mne, člověče, já vás utluču sám, já vás umlátím. Takhle to všechno 

zkazit. (Umlátí Tigrida)
(Sám) Fuj, to srdce, to zlobí, ale já jsem se taky rozčílil, fuj, fuj, už to na mne jde. 
Bude to sice zpřeházený, ale je to s efektem. Úkladná smrt, utlučenej, no vítám tě, mrtvi-
ce. (Skácí se)

Opona 210
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207 Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Vest Pocket Revue doma a za hranicemi; in: Jifií Voskovec – Jan Werich: Faustovy sklenûné ho-
diny, V&W Neznámí I. 1922 – 1929, Národní filmov˘ archív v Praze, Praha 1997, str. 286 – 287
208 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Fata Morgana; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: FATA MORGANA a jiné hry, Orbis, Praha 1967,
str. 126 – 127
209 Ibid., str. 155
210 Ibid., str. 156



Zmínûné postupy, na rozdíl od Brechta, jsou u Voskovce a Wericha spjaty pfiednû s autonomním
a svobodn˘m svûtem hry, a to i v období po roce 1932, kdy pí‰í hry angaÏované. Hra zÛstala v Osvobo-
zeném divadle Voskovce a Wericha svrchovanû svobodn˘m územím v duchu básnické avantgardy, z nû-
hoÏ se zrodila:

A jeho pojetí poesie plně odpovídalo tomu, co Voskovec a Werich dnes a denně žili: poesie chápané jako svo-
bodná a osobní hra se skutečností, jako umění procházet životem co podivuhodným dobrodružstvím – tak jak
jedině to má smysl /…/. 211

Avantgardní v˘chodisko Voskovce a Wericha se projevilo i v abstrahujícím typovém pojetí herecké po-
stavy a v lokalizování her do smy‰len˘ch, nicménû typizovan˘ch míst. Abstraktní pojetí herecké postavy
se u nich vyskytuje jak v období romantick˘ch revue, tak v následujícím období her angaÏovan˘ch. Ja-
ko typy byly pojaty herecké postavy jiÏ ve Vest Pocket Revue a Voskovec s Werichem tento princip v zása-
dû neopustili, i kdyÏ se v závûru tvorby v Osvobozeném divadle postavy „zreálÀují“. V Pfiedmluvû ke hfie
Smoking revue autofii napfi. charakterizují postavy Carmen a Dámy: 

Carmen nebo Dáma jsou jevištní postavy, které nejsou nikterak myšleny jako „satirický šleh“, nýbrž jsou to typy. 212

Postavy Smoking & Smoking jsou inspirovány postavami americk˘ch filmov˘ch grotesek. V dûji jsou
ponûkud nepatfiiãní, coÏ jim dodává hravou nevázanost a zároveÀ je urãuje jako typy. Ostatní postavy
rovnûÏ odpovídají typologii postav filmu. Jsou opatfieny v˘razn˘m typov˘m maskováním, napfi. intri-
kánsk˘m knírkem nebo bled˘m líãením ‰ílencÛ.

O pût let pozdûji, v Oslu a stínu nebo ve Svûtû za mfiíÏemi, popisují Voskovec s Werichem postavy
a herecké poÏadavky pro jejich ztvárnûní obdobn˘m zpÛsobem:

bude nutno, aby ve svých způsobech, hlasech i úborech obsáhly Démosthena i Goebbelse, Xantipu i Marlene
Dietrichovou, Diskobola i kanadského hokejistu, koryfeje i moderního proletáře. 213

Hector Litter je sentimentální, zbabělý a hrabivý ničema. Wu-Fang je odvážný vrah a velkorysý podvodník. Ba-
by Polly je luxusní kurtizána velmi nízkého původu. Colt Buldogg je pochybný sportsman a nájemný vrah, Mi-
ami je lehkomyslná a povrchní bohatá dívka, Nepoctivý civilista je prohnaný lump, Žurnalista cynický revolve-
rový reportér. 214

V Oslu a stínu je typologie postav popsána jak v ti‰tûné pfiedmluvû 215, tak v prologu hry. Postava bo-
ha Dion˘sa prezentuje postavy zpÛsobem divadelního principála a urãuje tak roli postavy ve hfie. Napfií-
klad o postavû Hippodroma Dion˘sos fiíká:

Zde vidíte první postavu této satirické komedie. Je to idealista, miláček lidu, charakter plný krásného odhod-
lání, leč slabé jeho srdce a pletichy prohnilého prostředí zvrtnou jeho štěstí. 216
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211 Král, Petr: Voskovec a Werich ãili Hvûzdy klobouky, Gryf, Praha 1993, str. 7
212 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Smoking revue; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: FATA MORGANA a jiné hry, Orbis, Praha 1967,
str. 486
213 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Osel a stín; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Hry, Praha, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1980,
str. 23
214 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Svût za mfiíÏemi; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Hry, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1982,
str. 364
215 „Nehledejte v postavách na‰í hry urãité politické nebo vÛbec vefiejné osoby. Hledejte zjevy, typy, situace a my‰lenky.“ (Vos-
kovec, Jifií – Werich, Jan: Osel a stín; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Hry, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1980, str. 22)
216 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Osel a stín; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Hry, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1980, str. 32



Ve hfie Rub a líc z roku 1936 je typologie v˘raznû urãena sociálním zafiazením postav. Promûnu so-
ciálního zafiazení „klaunÛ“ Kreva a Mlíka vyjadfiují postupnû chud‰í a chud‰í typizované kost˘my.
V úvodní scénû hry, situované do roku 1934, je to odûv high-life society:

Krev a Mlíko se setkají před troskami. Krev je oblečen s šlechtickou výstředností ve sportovní golfový úbor
a nese pouzdro s golfovými holemi. Mlíko má jezdecký oblek s bičíkem podobného stylu. 217

O rok pozdûji, v roce 1935, je to jiÏ obleãení chudnoucí stfiední tfiídy:

Krev vystoupí před oponu v dosti omšelých šatech a s šátkem kolem krku. Prochází se chvíli po předscéně.
Mlíko vstoupí po chvíli, asi stejně ošuměle oděn, a po očku pozoruje Kreva. 218

Ve druhém dílu hry, která je vroãena datem 1937, je to obleãení nejniÏ‰ích sociálních vrstev:

Krev a Mlíko vyjdou na předscénu. Jsou už teď úplně zbědovaní a oblečeni do trhanských cárů. 219

Kost˘my postav Kreva a Mlíka tak ve stylizované zkratce vypovídají jednak o v˘voji sociálnû-ekono-
mické situace sv˘ch nositelÛ, v obecné rovinû pak o sociálnû-ekonomické situaci ãeské spoleãnosti v le-
tech 1934 – 1936 a pesimistické perspektivû následujícího roku 1937, neboÈ hra byla premiérována
v prosinci roku 1936.

Pro porozumûní sociální typologizaci v tvorbû Voskovce a Wericha dnes nejlépe slouÏí jejich ãtyfii do-
chované filmy. 220 Film Svût patfií nám z roku 1937 je v podstatû pfiepracovanou verzí hry Rub a líc z ro-
ku 1936. Zvlá‰tû ve filmech Hej rup! z roku 1934 a Svût patfií nám z roku 1937, které lze pfiifiadit k ob-
dobí angaÏovan˘ch her, nalézáme vyuÏití sociálnû a tfiídnû urãeného typu. WerichÛv podnikatel
Simonides v Hej rup! nosí frak, VoskovcÛv bezejmenn˘ nezamûstnan˘ dûlník je obleãen do odûvu pra-
covního. V pojetí postav dûlníkÛ hejrupákÛ se prolínají dvû tendence avantgardního umûní: k abstrakci
a stylizaci (v‰ichni dûlníci jsou obleãeni obdobnû, kost˘m okamÏitû postavy sociálnû vfiazuje), a ke kaÏ-
dodenní vûcnosti (dûlníci jsou obleãení do reálného, kaÏdodenního, pracovního obleãení dûlníkÛ). Ty-
pizované kost˘mování dûlnick˘ch postav v následujícím filmu Svût patfií nám pfiibírá nadto prvek jisté
uniformovanosti. Vypl˘vá to z ideové polarizace v tomto filmu i v pfiedváleãné spoleãnosti. V roce 1937
Voskovec a Werich jiÏ akcentují svÛj antifa‰istick˘ postoj. Pracovní a uniformní obleãení dûlníkÛ v tom-
to filmu (k‰iltovky, triãka, ko‰ile, pracovní kalhoty nebo boty) je protipólem kloboukÛ a oblekÛ tûch,
ktefií pfiedstavují fa‰isty a s fa‰isty kolaborující velkopodnikatele. Ve filmu jsou naz˘váni „kloboukatí“.
Ve hfie Rub a líc, která byla pfiedobrazem filmu Svût patfií nám, to byli Pruhované Ko‰ile, jako odkaz
na hnûdé ko‰ile fa‰istÛ.

Pfiíbuznost v lokalizaci her Bertolta Brechta a V&W mÛÏeme najít pfiednû u Brechtov˘ch „americ-
k˘ch“ her:

V této souvislosti je vhodné se zmínit se o Voskovcově poznámce z našich rozhovorů, že Svět za mřížemi mu
připomíná některé Brechtovy hry anebo že obsahuje brechtovské prvky. Tento postřeh je oprávněný v několika
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217 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Rub a líc; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Hry, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1982, str. 495
218 Ibid., str. 511
219 Ibid., str. 574
220 Ve filmech Voskovec s Werichem vyuÏívali situace, postavy i dûje ze sv˘ch her. Do filmu Pudr a benzín zafiadili úspû‰né
scény z inscenací Osvobozeného divadla. „TfiebaÏe je námût filmu Pudr a benzín pÛvodním dílem V + W, autofii a komici si
‚naordinovali’ v˘stupy z inscenací her Osvobozeného divadla. /…/ Baletní parodie V + W je ze Smoking revue, dialog s la-
nem zaznûl jiÏ dfiíve ve hfie Sever proti Jihu a ‚nafukování’ Wericha Voskovcem si oba komici poprvé vyzkou‰eli v pfiedstave-
ní Kostky jsou vrÏeny.“ (Taussig, Pavel: âeská filmová pouÈ V + W; in: Just, Vladimír – Schonberg, Milan – Such˘, Jifií –
Such˘, Ondfiej – Taussig, Pavel: Jifií Voskovec a Jan Werich v divadle, ve filmu, v soukromí, Brána, Praha 2001, str. 132) 



ohledech. Stejně jako čtyři Brechtovy „americké“ hry, Svatá Johanka z jatek, V džungli měst, Happy End a Za-
držitelný vzestup Artura Uie se i Svět za mřížemi odehrává v americkém městě, které ani V&W, ani Brecht ne-
znali z první ruky. Podobně jako Brecht ve Vzestupu a pádu města Mahagonny vytvořili i V&W imaginární měs-
to, které si nicméně zachovalo charakteristiky stylizovaného Chicaga. Hra tak nabyla neskutečné, čistě
divadelní atmosféry, která působila depresivně a pesimisticky. Bezcílnost lidského snažení zobrazená V džung-
li měst a Vzestupu a pádu města Mahagonny, stejně jako téma nespravedlnosti kapitalistického systému, kte-
ré prolíná všemi zmíněnými Brechtovými hrami, lze najít i ve Světě za mřížemi. V tom se podstatně odlišoval
od ostatních her V&W. 221

Ve hfie Svût za mfiíÏemi fie‰í Voskovec s Werichem, podobnû jako Brecht, pomûr publicistické aktu-
ality a umûlého, umûle vytvofieného svûta hry:

Rozhodli jsme se tedy stvořit civilizovanou zemi, jakousi říši aktualit, v níž bychom se pokusili zhustit a diva-
delně přeexponovat současné světové ovzduší a běžné dnešní situace. 222

Poučeni praktickými příklady z veřejného života amerického (z něhož jsme si vzali velkorysou praxi prohibič-
ní korupce) a z veřejného života evropského (z něhož jsme čerpali techniku drobné korupce a všední zjevy hos-
podářské krize). 223

V hfie Svût za mfiíÏemi ãerpají Voskovec s Werichem z pfiímé inspirace americk˘mi filmy. 224 Situují ji do
mûsta Korku v imaginární zemi Sonorie v dobû souãasné, podobnû jako Brecht situoval do imaginárního
mûsta operu Vzestup a pád mûsta Mahagonny. Hra Osel a stín je lokalizována do starofiecké Abdéry: 

Zkusili jsme tedy oživit Kocourkov-Abdéru, plující kdesi na rozhraní mezi Nikde a Nikdy, kde antická moudrost
a krása se potkala v půli cesty se současnou hloupostí na svobodném území věčné směšnosti. 225

Ve hfie Kat a blázen je to smy‰lené Mexiko: 

Pokusili jsme se vymyslit Mexiko, které by se přiblížilo svou nehorázností dnešní střední Evropě. /…/ Spo-
kojili jsme se s analogiemi situací současné historie a snažili jsme se ukázat co nejnázorněji, jak se rodí dik-
tátoři a kam přirozenou cestou spějí. 226

Mexiko v Katu a bláznu, stejnû jako starofiecká Abdéra, je místem na rozhraní Nikdy a Nikde. Je-
jich smy‰lenost otevírá prostor pro abstrahující schématismus a názorné zobrazení typick˘ jevÛ. Imagi-
nárnost tak jde ruku v ruce s abstrakcí a exemplárností. 

Ve hfie Rub a líc dochází Voskovec s Werichem v abstrahujícím pojetí lokalizování dûje nejdál. Ten-
dence k typizování a abstrakci na jedné stranû a ke kaÏdodenní konkrétnosti na stranû druhé je zde nej-
zfietelnûj‰í. Postava Prologu otevírá hru slovy:

Začínáme kdekoliv na silnici, nedaleko kteréhokoliv velkoměsta, jedné noci roku 1934. 227
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221 Schonberg, Michal: Osvobozené, Sixty-Eight Publishers, Corp., Toronto 1988, str. 190 – 191
222 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Pfiedmluva ke hfie Svût za mfiíÏemi; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Hry, âeskoslovensk˘ spi-
sovatel, Praha 1982, str. 363
223 Ibid., str. 364
224 Postava âíÀana Wu-Fang ve hrách Ostrov Dynamit a Svût za mfiíÏemi „je pfiím˘m potomkem zrádn˘ch âíÀanÛ z holly-
woodsk˘ch detektivních seriálÛ (Fu-Manchu).“ (Král, Petr: Voskovec a Werich ãili Hvûzdy klobouky, Gryf, Praha 1993, str. 32) 
225 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Osel a stín; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Hry, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1980, str. 21
226 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Kat a blázen; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Hry, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1980, str. 157
227 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Rub a líc; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Hry, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1982, str. 491



Jedna ze zásadních a v âechách ménû diskutovan˘ch otázek tvorby Voskovce a Wericha je vztah k an-
gaÏovanosti a autonomnosti umûlecké tvorby. Zpravidla se tvorba Osvobozeného divadla Voskovce a We-
richa ãlení na období romantick˘ch revue od Vest Pocket Revue do Golema (1927 – 1931) a období an-
gaÏovan˘ch satirick˘ch her (1932 – 1937). Pro první etapu tvorby je skuteãnû charakteristické tíhnutí
k autonomnímu chápání umûleckého díla. Zvlá‰tû Jifií Voskovec, vzdûlanûj‰í z komické dvojice, ãlen De-
vûtsilu, znalec moderních umûleck˘ch smûrÛ v básnictví a v˘tvarném umûní, má potfiebu programovû vy-
vazovat tvorbu Osvobozeného divadla z tendenãnosti a utilitárního pouÏití umûní pro mimoumûlecké cí-
le. Voskovec s Werichem v této dobû definují svou pfiedstavu bezpfiedmûtné, ãiré komiky, která je schopná
uvést diváka do nejkouzelnûj‰ího svûta absurdnosti. V roce 1928 o apolitiãnosti svého umûní pí‰í: 

Nejzhoubnějším jedem těmto cestujícím částem revue je politická satira. Hlína není tendenční. A proto praco-
vat s ní není lehké. V žádném případě nesmí nésti zkarikovanou podobu politického odpůrce anebo něčeho, co
nemá okamžité ochrany. Vyloučen nerovný boj, vyloučena nečistá práce. 228

Je‰tû v roce 1931 obhajují tytéÏ pozice: 

Naše společenské prostředí charakterizované svou průměrností, má skoro strach před přepychem. A i fantazie je
mu přepychem. Samozřejmě že i náš čistý smích a netendenční humor pokládá za luxusní. Aby tomu nějak čelil
a omluvil se sám před sebou, že se v našem divadle upřímně bavil, hledá v něm úporně nějaký ironický a hlu-
boký smysl, hledí si jej vyložiti suchou cestou formulek a teoretického zdůvodňování. /…/ Stává se totiž, že ur-
čité vtipy strhnou obecenstvo k potlesku zcela spontánnímu, ale nikoliv k smíchu. Divadlo se okamžitě mění v po-
litickou schůzi. Je to rozesmutňujícím svědectvím, že nebyla pochopena naše snaha po prostém, soběstačném
humoru. /…/ Naše poslání je jednoduché: bavit. Že je divadlo dobře plní, je vidět z jeho návštěvnosti. Nechce-
me dělat kritiku společnosti. Jakmile se do divadla vetře propaganda určité myšlenky, jakmile divadelní práci zač-
ne ovlivňovati určitá tendence, přestává to být divadlo a ztrácí své nejvlastnější poslání, poslání umělecké. Po-
kládáme každou takovou službu divadla ať společenské potřebě, či politické agitaci za umělecky nečistou. 229

O sv˘ch zaãátcích, kdy Voskovec s Werichem hledali novou divadelní formu v duchu avantgardní po-
etiky, v roce 1935 napsali: 

Když jsme začínali psát divadelní hry, pohrdali jsme skutečností a toužili jsme po fantastické scéně, na níž by
bylo možno hnáti féerii, hru slov, barev a pohybů ad absurdum. Ad absurdum v pravém slova smyslu, neboť
absurdnost klaunské komiky a dadaistický humor byly naším jediným cílem. /…/ Toto popření, či lépe igno-
rování skutečnosti bylo v našem oboru divadelní komiky zcela paralelní k všeobecné tendenci moderního umě-
ní, které od konce minulého století spělo k tvoření jakési nadskutečnosti, z níž vznikal čím dál tím víc auto-
nomní revír umělcův, naprosto odloučený od vnějšího světa. 230

Aãkoliv Voskovec s Werichem v prvním období tolik proklamují svoji apolitiãnost, v jejich tvorbû jas-
nû zaznívá revoltující a obrazoborecké dada namífiené proti burÏoaznímu ‰osáctví. Jimi uÏívan˘ princip
parodie nutnû vãleÀoval tvorbu Osvobozeného divadla do spoleãenského kontextu a jakoÏto princip pri-
márnû kritick˘, byl projevem urãitého postoje spoleãenského. Tento postoj dokládá Jifií Voskovec v roz-
hovorech s Michalem Schonbergem: 

My jsme si dělali srandu ze starších pánů. To znamená z lidí od pětačtyřiceti nahoru. Padesátníci, šedesátníci,
úředníci. Jako Werichův otec. Maloměšťáci a páprdové. Jsou strašně důstojní, říkají si pane kolego a nic ne-
vědí. Tedy šmok maloměšťák, ubožák buržoust, takový trumpeta. 231
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228 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Jenom hlína; in: Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Faustovy sklenûné hodiny, V&W Neznámí I.
1922 – 1929, Národní filmov˘ archív v Praze, Praha 1997, str. 294
229 Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Voskovec a Werich v interview; in: Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Nikdy nic nikdo nemá…,
V&W Neznámí II, 1929 – 1938, Národní filmov˘ archív v Praze, Praha 2001, str. 117
230 Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Na pût minut pane… (Interview s Voskovcem a Werichem); in: Voskovec, Jifií - Werich, Jan:
Nikdy nic nikdo nemá…, V&W Neznámí II, 1929 – 1938, Národní filmov˘ archív v Praze, Praha 2001, str. 143 – 145
231 Voskovec, Jifií; in: Schonberg, Michal: Rozhovory s Voskovcem, Blízká setkání, Praha 1995, str. 61



K zásadní promûnû smûrem k angaÏovanosti dochází u Voskovce a Wericha v roce 1931. Jifií Vosko-
vec uvádí jako podnût k napsání první satiry (Caesar) krvavé potlaãení dûlnick˘ch demonstrací ve Fr˘-
valdovû. 232 Potfieba angaÏování umûní na podobû neumûlecké reality se ov‰em v této dobû probouzí v ce-
lém avantgardním hnutí. S ní se promûÀují i v˘razové prostfiedky avantgardy. 233

Od premiéry Caesara v bfieznu roku 1932 se Voskovec a Werich snaÏí vybalancovat propastn˘ rozdíl
mezi dvojím pojetím moderního umûní – mezi jeho autonomní svobodou i bezúãelovostí a angaÏová-
ním umûní pro svût i pfiijetím odpovûdnosti za jeho podobu. 234

Snaha Voskovce a Wericha nepropadnout jednostrannû angaÏovanému umûleckému postoji a ucho-
vat svûtu umûní jeho svobodu se odráÏí v fiadû pfiedmluv ke hrám z období 1932 – 1937, v programo-
v˘ch ãláncích nebo rozhovorech:

Domníváme se, že lze zaujmouti postoj k aktuální skutečnosti, aniž se dílo propůjčí vyslovené tendenci. Proto
jsme pracovali vždycky s čistou komikou. Ani v Caesarovi se jí nevzdáváme a zachováváme v něm scény toho-
to typu. Cítíme však, že doba je tak vážná, že je plná tak naléhavých a rozhodujících problémů, že ani umělec se
nesmí od ní odvraceti. Jako je povinností každého člověka reagovati na současnost, tak i umělec musí vyjíti ze
slonové věže. Jeho umělecká odpovědnost ho nutí k určitému a nekompromisnímu postoji k současnosti. 235

V pfiedmluvû k Caesarovi Voskovec s Werichem pí‰í: 

Nelze pochybovat o tom, že skutečnost dospěla ve své hnilobě stavu tak kritického, že by bylo zločinem, kdy-
by umělec nevyslovil svoje stanovisko. Kdysi umění skutečnost nadobro opustilo, protože mu páchla. Dnes
skutečnost smrdí a umělec se musí spojit s učenci, politiky, a revolucionáři, aby mrtvolu odstranili. Nejde tu
o žádné „Inter arma silent Musae“. Nebylo by moudré žádat na umělci, aby vyměnil Pegasa za tank nebo hos-
podářský stroj /…/. Naopak, je povinností umělcovou zachovat svoje profesionální stanovisko i nadále, býti
autonomním tvůrcem a modelovat zase jen z materiálů sobě vlastních /…/. 236

Voskovec s Werichem se pfii své politické angaÏovanosti snaÏí uchovat alespoÀ postoj nadstranick˘
a „volné a nezávislé stanovisko umûlce“. 237 Je tfieba je‰tû podotknout, Ïe postoj Voskovce a Wericha byl
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232 „To nás namíchlo, to jsme si fiekli, Ïe to takhle nejde dál, Ïe se divadlo musí zúãastnit. Tak nûjak je to fieãeno na‰imi slo-
vy v pfiedmluvû ke hfie. /…/ to je celkem dÛleÏitá pfiedmluva, protoÏe to udává ná‰ postoj v této chvíli. Zásadní je v ní citát
z Cocteaua – L’coq et la harlequin – , Ïe kdyÏ prav˘ umûlec vidí lokomotivu, vyjde mu d˘mka. A to, co mají spoleãného, je
koufi, víte. Jako strávení skuteãnosti a vyplivnutí nové skuteãnosti. A kdyÏ dneska je skuteãnost tak hnusná, musíte se proti ní
vzboufiit. Îe uÏ se nedá skuteãnost jenom ignorovat, Ïe se musí mrtvola odstranit s pomocí vûdcÛ a revolucionáfiÛ. A Ïe v té-
to situaci je povinnost umûlce se úãastnit opravy skuteãnosti. Já to necituju pfiesnû, ale tak nûjak podobnû to je. No a ono se
toho nahromadilo dost v té první republice. Krize a celkov˘ politicko-sociální nepokoj. Demokracie byla najednou u‰mrn-
cnutá. Agrárníci se stra‰nû vytahovali. No, nebylo to ono. Zaãalo nás to zajímat a ‰tvát. Hlavnû ‰tvát.“ (Voskovec, Jifií; in:
Schonberg, Michal: Rozhovory s Voskovcem, Blízká setkání, Praha 1995, str. 90) 
233 „V˘voj Voskovce a Wericha se tu setkává s tím, ãím procházejí v téÏe dobû surrealismus (Salvador Dalí, Benjamin Péret)
nebo komika ve filmu (W. C. Fields, bratfii Marxové): s v˘vojem k nové básnické agresivitû, kde – paralelnû k nov˘m nadû-
jím na zmûnu spoleãnosti (jejího sociálního fiádu) – obrazotvornost odmítá b˘t pouh˘m snûním a aspiruje na vpád do Ïi-
vota.“ (Král, Petr: Voskovec a Werich ãili Hvûzdy klobouky, Gryf, Praha 1993, str. 30)
234 „Existují tu dva postoje k objektivitû, jeÏ se navzájem potírají, i kdyÏ je duchovní Ïivot dnes zaznamenává ve fale‰ném smí-
ru. AngaÏované umûlecké dílo ru‰í kouzlo projevu, jenÏ nechce nic, neÏ tu b˘t: dûlá z nûho pouh˘ feti‰, zbyteãné hraãkáfiství
tûch, ktefií by rádi zaspali hrozící potopu; demaskuje ho jako nanejv˘‰ politické apolitikum. Má odvádût od boje reáln˘ch zá-
jmÛ. Konflikt obou velk˘ch blokÛ nemá u‰etfiit jiÏ nikoho. Na nûm má záviset moÏnost ducha samého natolik, Ïe jen zaslepe-
nec se dovolává práva, jeÏ mÛÏe b˘t zítra zniãeno. Pro autonomní díla znamenají v‰ak takové úvahy a koncepce umûní, na nichÏ
jsou tyto úvahy zaloÏeny, samy o sobû uÏ katastrofu, pfied níÏ angaÏovaná díla varují ducha. JestliÏe se duch vzdá povinnosti
a svobody objektivovat sám sebe v naprosté ryzosti, pak rezignoval. To, co se potom je‰tû formuje v dílech, klade se vlastnû 
na roveÀ onomu pouhému bytí, proti nûmuÏ horlí.“ (Adorno, Theodor Wiesengrund: angaÏovanost, Divadlo, 1969, ã. 8, str. 3)
235 Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Voskovec & Werich o svém Caesaru; in: Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Nikdy nic nikdo nemá…,
V&W Neznámí II, 1929 – 1938, Národní filmov˘ archív v Praze, Praha 2001, str. 124
236 Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Caesar;in: Schonberg, Michal: Osvobozené, Sixty-Eight Publishers, Corp., Toronto 1988, str. 161 – 162
237 Voskovec, Jifií - Werich, Jan: Jaké jsou snahy Osvobozeného divadla (V‰eobecnûji o divadle mlad˘ch, jak my se díváme); in: Vosko-
vec, Jifií - Werich, Jan: Nikdy nic nikdo nemá…, V&W Neznámí II, 1929 – 1938, Národní filmov˘ archív v Praze, Praha 2001, str. 258 



prodemokratick˘ a umírnûnû levicov˘. Voskovec s Werichem nepfiistoupili a ani nemohli pfiistoupit na
marxisticko-stalinistickou dogmatiku a pfiísnou ideologizaci jiÏ pro samé tíhnutí k absurdní komice.

Jak˘ch spoleãensko-politick˘ch otázek se angaÏované satiry Voskovce a Wericha dot˘kaly a jak tuto
problematiku fie‰ily? V období hospodáfiské krize to nutnû musela b˘t kritika neúnosné sociální situace
chudnoucí stfiední vrstvy obyvatelstva. Tu nalezneme napfi. v Oslu a stínu, Baladû z hadrÛ, Nebi na
zemi, Svûtu za mfiíÏemi, Rubu a líci. Dále se ve hrách objevují témata korupce, propojení velkopod-
nikatelÛ a trustÛ s politick˘mi stranami, zvlá‰tû s národními socialisty. Poslední hry Voskovce a Wericha
pfied zavfiením Osvobozeného divadla jsou otevfienû antifa‰istické. Tématiku pro své hry ãerpali Voskovec
s Werichem z aktuálního dûní nejen v âeskoslovensku, ale v celé, zvlá‰tû pak stfiední Evropû. Není proto
divu, Ïe jsou si Voskovec a Werich s Brechtem blízcí právû v oblasti tématické. Pfiíznaãné je napfiíklad
partijní rozdûlení na Stínafie a Oslafie v Oslu a stínu, propojení Noelova trustu s Pruhovan˘mi Ko‰ile-
mi (upomíná Hitlerovo a Uiovo spojení s nûmeckou burÏoazií), likvidace (zvrhlé) kultury v Baladû
z hadrÛ, zrození moderního diktátorství v Katu a bláznu, tajné zbrojení v TûÏké Barbofie. Tyto hry
motivicky pfiipomínají Brechtovy hry Svatá Johanka z jatek, ZadrÏiteln˘ vzestup Artura Uie nebo na-
pfiíklad hru Dansen. V˘jimeãná je paralela 5. obrazu Prapohlavek z revue Panoptikum, která vychází
z rasov˘ch teorií o tvaru lebky stejnû jako Brechtova hra Kulatolebí a ‰piãatolebí. U Voskovce a Wericha
jde o hlavy placaté a ‰piãaté: 

Werich: Máte pravdu. A už tady máme kasty. Už se to dělí na ty hlavy šišaté, které mají majeteček
a dávají prapohlavky, a na ty hlavy placaté, které nemají nic a musí ty prapohlavky přijí-
mat. 238

Voskovec a Werich Prapohlavkem reagovali na útoky na Voskovcovo Ïidovství ze strany ãesk˘ch fa-
‰istick˘ch novin. 239

Snaha uchovat si autonomnost a netendenãnost klaunsk˘ch komikÛ se projevuje v tûchto v˘sostnû
aktuálních satirách tím, Ïe ideov˘mi mluvãími her, a to znaãnû ploch˘mi, jsou jiné postavy neÏ ty, kte-
ré ztûlesÀovali autofii. V Baladû z hadrÛ to je básník Villon, v Nebi na zemi revoltující Camillo, v Ru-
bu a líci dûlnick˘ pfiedák Klokan. Pro svou klaunskou dvojici si Voskovec s Werichem uchovávají místo
vnû pfiíbûhu podobnû jako v pfiedchozím období romantick˘ch revue. Aãkoliv jsou do pfiíbûhu vtahová-
ni a ãasto se podílejí na vzniku ãi fie‰ení zápletky, stává se to zpravidla nedopatfiením nebo díky náhodû.
Pokud pfiedstavují nezamûstnané nebo chudé, pak vÏdy na pokraji asociálnosti, vlastnû mimo tfiídní
uspofiádání spoleãnosti. 240

Nadstranickost a odmítání jak˘chkoliv ideologií se promítly v fie‰ení nûkter˘ch satir. Zde se hry jeví
jako vyslovenû protibrechtovské. V Oslu a stínu napfiíklad konflikt fie‰í bÛh divadla Dion˘sos v duchu
principu Deus ex machina, v Rubu a líci spolupÛsobí náhodné objevení muniãního skladu. V mnoh˘ch
hrách se Voskovec s Werichem spoléhají na zdraví rozum a ãestnost lidu (plebejcÛ). Ale v tomto baladi-
zovaném pojetí lidu zaznívá obãas aÏ tylovská sentimentalita a m˘tus nezkaÏeného lidového typu.

Zmínûné rysy nejsou vzhledem k sledovanému tématu podstatné tolik pro tvorbu Voskovce a Weri-
cha jako pro následující generace ãesk˘ch divadelníkÛ. Osvobozené divadlo V&W zanechalo v ãeském
divadle hlubokou stopu. Na klaunskou dvojici V&W navazovaly mladé skupiny váleãné (Divadlo satiry
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238 Voskovec, Jifií – Werich, Jan: Panoptikum; in: Voskovec, Jifií –  Werich, Jan: FATA MORGANA a jiné hry, Orbis, Praha 1967,
str. 250
239 „¤íkali jsme si s Janem, jak je v‰echno kolem pitvorné, vymysleli jsme ty wachsfigurine, protoÏe o mnû se pofiád fiíkalo
‚Ïid Wachsmann’, Ïe jo, udûláme panoptikum, a tam udûláme scény z historie o ‰i‰at˘ch a placat˘ch hlavách.“ Voskovec, Ji-
fií; in: Schonberg, Michal: Rozhovory s Voskovcem, Blízká setkání, Praha 1995, str. 105
240 Míru skuteãné zaangaÏovanosti klaunské dvojice lze dnes tûÏko pfiesnû urãit, neboÈ se nedochovaly texty Ïádné tzv. forbí-
ny, v nichÏ politické dûní Voskovec s Werichem téÏ glosovali. Dochované hry tudíÏ vypovídají o pÛvodních inscenací Osvobo-
zeného divadla pouze fragmentárnû.



i divadlo Vûtrník), tvÛrci divadel mal˘ch forem a satirick˘ch scének v ‰edesát˘ch letech, autor‰tí herci
studiov˘ch divadel v období tzv. normalizace. Díky Voskovcovi a Werichovi zakofienil v ãeském divadle
model komické klaunské dvojice, antiiluzívní principy vystoupení z role, otevfiená komunikace s publi-
kem nebo komentáfie a glosování hry. Spolu s E. F. Burianem jsou Voskovec s Werichem jistû nejÏivûj‰ím
odkazem ãeské meziváleãné avantgardy. S tímto odkazem zdûdilo ãeské divadlo i ambivalentní vztah,
balancování mezi autonomií a angaÏovaností umûní. Domnívám se, Ïe toto dûdictví ovlivnilo i recepci
Brechtova díla v druhé polovinû dvacátého století.
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E. F. Burian –
souputník po vlastní cestě

Nejúspû‰nûj‰í inscenací Îebrácké opery v pfiedváleãném âeskoslovensku byla Burianova inscenace v di-
vadle D 35. Burian se k ní v pováleãném období dvakrát vrátil – po válce poprvé v roce 1946 a podruhé
v roce 1956, v dobû, kdy znovu inscenoval nûkteré ze sv˘ch nejúspû‰nûj‰ích pfiedváleãn˘ch inscenací. Bu-
rianovy remaky naznaãují, Ïe si jako reÏisér své inscenace cenil. Vedle toho je moÏné se domnívat, Ïe
Burianovi vyhovovalo sociálnû angaÏované téma hry ve v‰ech zmiÀovan˘ch letech.

Poprvé se Burian s Brechtovou a Weillovou hrou setkal bûhem svého brnûnského angaÏmá (viz kapi-
tola před válkou). Inscenace se po v‰ech stránkách nezdafiila. Burian nemûl moÏnost regulernû zkou-
‰et a inscenaci pfiipravoval v krátkém ãase. ZároveÀ Burian v roce 1930 teprve hledal svÛj reÏisérsk˘ ruko-
pis. SnaÏil se napfiíklad vãlenit do hry voicebandové pasáÏe, od ãehoÏ v následujících inscenacích této hry
ustoupil. V neposlední fiadû se minulo dramaturgické rozhodnutí s celkov˘m smûfiováním brnûnské opery.

Mozarteum (20. 11. 1934)

V roce 1934, kdy se rozhodl uvést novou inscenaci Îebrácké opery, nacházel se Burian v radikálnû od-
li‰n˘ch podmínkách. Dramaturgick˘ zámûr byl vãlenûn do programového smûfiování vznikajícího Bu-
rianova Déãka. Burian, zvlá‰tû v prvních tfiech sezónách, naplÀuje program politicky angaÏovaného le-
vicového divadla, inspirován rusk˘m konstruktivismem, politick˘m divadlem E. Piscatora a ãasovou
hrou. Tyto podnûty zprostfiedkovával ãesk˘m avantgardistÛm pfiednû J. Honzl. S ustanovením nového
praÏského divadla se formuje i jeho publikum, levicovû orientované a protimû‰Èácké. Nadto bylo toto
publikum jiÏ pouãeno hospodáfiskou krizí poãátkÛ tfiicát˘ch let, sociální tématika se v této dobû prosa-
dila i na dal‰ích praÏsk˘ch scénách.

V dobû uvedení Îebrácké opery buduje Burian svÛj soubor a pracuje jiÏ se sv˘mi herci. A pochopi-
telnû, po brnûnském nezdaru, vrací se k Îebrácké opefie pouãen. Dá se pfiedpokládat, Ïe se bûhem ãtyfi
let, která dûlí praÏské uvedení od brnûnského, jeho názor na Brechtovu a Weillovu hru upfiesÀoval
a krystalizoval na základû jiné reÏisérské práce.

V roce 1934 a v následujících letech uvádí Îebráckou operu ve svém pfiekladu a úpravû. 241 Insce-
nace se hrála na malém a stísnûném jevi‰ti Mozartea. Diváky od hercÛ dûlilo sotva pár metrÛ. Tento ko-
morní, aÏ intimní prostor rozÏil Burian i v pfiilehlém foyeru, na chodbách, schodi‰tích a v ‰atnû. Divák
byl od vstupu do divadla vtaÏen do hry na „v˘roãní trh v Soho v roce 1900“. Herci chodili mezi publi-
kem maskovaní a kost˘movaní, hráli náv‰tûvníky trhu nebo vytváfieli rÛzné pouÈové atrakce. KdyÏ divá-
ci usedli na svá místa, pfieãetli si nad jevi‰tûm nápis: Îebráci sobû. Pfiedehru ukonãila postava Inspici-
enta, obracející se na postavu stráÏníka Smithe: 

Nechaj toho. Nechaj toho a jdou ze scény, je konec předehry. (vyhodí strážníka. Uhodí na gong) Přestavba! 242
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241 V Brnû pouÏil pfieklad K. Veverky. 
242 Brecht, Bertolt – Weill, Kurt – Burian, E. F.: Îebrácká opera, Praha 1936, str. 1



Burianem pfiipsaná postava Inspicienta pak provázela diváky celou inscenací. Aãkoliv mûla blízko
k brechtovskému vypravûãi, je‰tû blíÏe byla pozici reÏiséra, organizátora scénického dûní. Inspicient za-
hajoval a ukonãoval jednotlivé scény a ru‰il scénickou iluzi. Vstupy Inspicienta byly v inscenaci postup-
nû varírovány, ale k zásadní promûnû principu bûhem hry nedo‰lo. Tato postava rámcovala obrazy
z obou stran, umoÏÀovala otevfienou pfiestavbu prostfiedí pfied zraky divákÛ, upozorÀovala na princip hry
a pomáhala Burianovi ãlenit napûtí inscenace. Inspicientovy v˘stupy a repliky byly jednoduché a nevy-
tváfiely dal‰í v˘znamovou vrstvu textového sdûlení. Po pfiestavbû napfiíklad Inspicient fiíká: 

Tak co? Hotovo? – Připravit. Začíná se. (Gong) 243

Na konci úvodní scény s Peachumem jen vbûhne na jevi‰tû, bije do gongu a volá: 

Přestavba. Přestavba. 244

Po Pollyinû svatbû s Macheathem fiíká: 

Co tu sedíš, Polly… Uteč… je přestavba. (gong) Zvony nechat, ať je nálada. 245

naãeÏ následuje Fla‰inetáfiova píseÀ No. 14 a pfiestavba. Tu ukonãí Inspicient: 

Připraveni? Hotovo. (gong.) 246

Do Brechtovy a vlastnû i Weillovy kompozice zasáhl Burian je‰tû druhou  pfiipsanou postavou Fla‰i-
netáfie. Ten se stal druh˘m divákov˘m prÛvodcem v dûji. Fla‰inetáfi zpíval pfied kaÏdou scénou song na
melodii úvodního Weillova morytátu o Mackie Messerovi. V songu Fla‰inetáfi prezentoval postavy hry
a jejich postavení ve spoleãnosti. V druhé polovinû hry ztrácejí songy pfiirozenou motivaci a jejich texty
se zobecÀují. 

Song o Macheathovi vfiadil Burian aÏ pfied druh˘ obraz. V jeho úvodu byl Fla‰inetáfi vtipnû vtaÏen do
scénického dûní dialogem s Macheathem, o kterém právû zazpíval. I Fla‰inetáfiovy v˘stupy Burian vari-
oval, zaplétal tuto postavu do scénického dûní a dialogÛ s ostatními postavami hry.

V pfiípadû Fla‰inetáfie ov‰em ‰lo v˘hradnû o antiiluzívní princip, kter˘ je vzdálen brechtovské scénic-
ké simultaneitû a vícevrstevnatosti textového sdûlení. Fla‰inetáfi byl v podstatû postavou, která se v in-
scenaci uchovala z rámcové hry na V˘roãní trh v Soho roku 1900. V duchu jarmareãních vyvolávaãÛ
a písniãkáfiÛ otevíral Fla‰inetáfi program s textem PíseÀ No.1:

Úpravy z roku 1934 uvnitfi textu hry akcentují sociální tématiku ve smyslu sympatií se svûtem 
ÏebrákÛ, potaÏmo chud˘ch. PromûÀují pfiedev‰ím pojetí postavy Peachuma, krále ÏebrákÛ. Ve vstupní 

Ona totiž byla bída
způsobilá jeviště
jen když měla speciální
šarm a kouzlo smetiště.

Velký vášně z kruhů mocnejch
musely tu stejně plát
aby paďour ve svý lóži
moh’ se dojat rozehřát.

I pan Bert Brecht, i pan Kurt Weill
byli stejný nakonec,
přehráli svý záští k břichům
v grandiósně velkej hec. 247
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243 Ibid., str. 2
244 Ibid., str. 8
245 Ibid., str. 27
246 Ibid., str. 27
247 Ibid., str. 1

Zahrajem Vám velectění
dnes Žebráckou voperu,
starý kvítí z bláta Temže
v romantickém nátěru.



Peachumovû promluvû potírá Burian Brechtovu paradoxnost a provokativní cynismus, celou sloÏitou
stavbu brechtovské promluvy, která nemífií ke sdûlení pfiímo. Peachumovo jednání se tím zreálÀuje.

Po Pollyinû svatbû ‰krtá Burian v˘stupy ÏebrákÛ u Peachuma, skrze které je demonstrovaná kapita-
listická podstata Ïebráckého podnikání. Postava Peachuma tím získává rysy lidumilství a situace Ïebrá-
kÛ, ktefií tloustnou z dobrého bydla, opût ztrácí svou paradoxnost.

Ve druhé pÛlce Burian vfiazuje Hymnu ÏebrákÛ (píseÀ No. 19) a v˘raznûji se odklání od Brechta,
kter˘ i nadále paroduje mû‰Èáck˘ styl gangstery. Burian polevuje a utlumuje i Brechtovu grotesknost
a expresivitu, která, zdá se, skuteãnû je ãeskému Ïivlu cizí. ZároveÀ je utlumena i didaktiãnost a de-
monstrativnost jednání postav, které se v pÛvodním textu projevují skrze retardující momenty opakova-
ného sdûlení. 

Burianovy postavy ÏebrákÛ vzbuzují sympatie, jako by byl autor úpravy okouzlen jejich dravãí mo-
rálkou. Nejv˘raznûji se to projevuje v lyrizujících komentáfiích Fla‰inetáfiov˘ch písní nebo ve sborovém
Finále. V sociální typologii se Burian obrací k praÏské periférii. VyuÏívá hovorové a lehce pokleslé ãe‰ti-
ny (viz napfi. úvodní píseÀ Fla‰inetáfie). Dále Burianova úprava ponûkud stírá nadsázku a objektivující
odstup v fieãi postav, tuto Brechtovu v˘sostnou hru se stylem.

Pro pfiímou konfrontaci brechtovského herectví s herectvím souboru D 35 je ‰koda, Ïe Burian ‰krt-
nul demonstraci nûkolika typÛ standardizovan˘ch ÏebrákÛ v první Peachumovû scénû. Stejnû tak Buri-
an neuchoval scénu zkou‰ení nûkoliker˘ch Ïebráck˘ch protéz, ve kter˘ch Brecht kladl dÛraz na zpÛsob
provedení, na ono „jak“ je zkou‰ení protéz artistnû zahráno, demonstrováno.

V závûru hry naru‰uje Burian provokativní strukturu nûkolikerého finále (u Brechta jsou tfii), ve kte-
rém je Macheath nakonec osvobozen a pov˘‰en královnou do ‰lechtického stavu. Burian nechá mû‰Èác-
kého gangstera Macheathe, pfiedstavitele kapitalistického fiádu, nemilosrdnû povûsit.

Jevi‰tní prostor Mozartea byl simultánnû rozãlenûn dfievûnou konstrukcí. Uprostfied scény stálo ve
v˘‰ce zhruba dvou metrÛ pódium. Po jeho pravém a levém boku byly dal‰í herní prostory. Konstrukti-
visticky pojat˘ prostor, ãlenûn˘ horizontálnû i vertikálnû vybízel herce k rozmanitûj‰ímu zaujímání po-
stojÛ k spoluhráãÛm a situacím. Dá se pfiedpokládat, Ïe podmiÀoval tvorbu simultánních herních situ-
ací, ale z dochovaného materiálu nelze takovouto hercovu práci se scénick˘m prostorem prokazatelnû
odvodit. Fotografie toto pojetí napovídají, ale nejedná se o dokumenty z inscenace, n˘brÏ o reklamní,
aranÏované snímky.

Z fotografií je ale patrné herecké kost˘mování a bohaté maskování. Burian a v˘tvarníci Koufiil, No-
votn˘ a Raban akcentují ãesk˘ malomû‰Èáck˘ Ïivel (kost˘my sleãinek z doby secese, bufiinky a psí deãky
Macheathe a jeho bandy, BrownÛv cylindr, hÛlãiãka a bílé rukavice), teatrální kouzlo praÏské periférie
(kostkované kalhoty, v˘razné kravaty, ‰átek na krku po zpÛsobu ÏiÏkovsk˘ch pepíkÛ), domácké obleãe-
ní ‰vihácké chudiny (síÈované triãko Peachuma s celuloidov˘m límeãkem).

K této na první pohled srozumitelné typizaci postav pouÏil Burian u sv˘ch hercÛ maskování, které
pfiipomíná líãení hercÛ americk˘ch nûm˘ch grotesek i abstraktní líãení klaunské dvojice Voskovce a We-
richa (zvlá‰È u pfiipsané postavy Apaãe pro taneãníka Sa‰u Machova). Silnû podmalované oãi mûly po-
stavy prostitutky Jenny a paní Peachumové i postavy gangsterÛ z Macheathovy bandy. Ti  mûli doslova
namalované ãerné skvrny kolem oãí. Brown mûl asymetrickou masku. Matûj z Macheathovy bandy mûl
tváfi nabílenou, podmalované oãi a ãernou linkou ohraniãenou bílou masku. Peachumova asymetrická
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maska mûla domalované linky vrásek, pfiimalované pfiimhoufiené pravé oko a nahoru povytáhl˘ prav˘
koutek úst. Pouze Fla‰inetáfi byl obleãen nemûstsky, chudû a lidovû a byl bez líãení. 

Aãkoliv se nám nezachovaly záznamy o herectví v této inscenaci, je zfiejmé, Ïe bylo expresívní a nad-
sazené a Ïe ‰lo o herectví typÛ. Burian vedl  herce k expresivitû, kterou pÛvodnû v textu potlaãil svou
úpravou. Vzhledem k Burianov˘m inspiracím rusk˘m konstruktivismem, dovolím si tvrdit, Ïe brechtov-
skou v˘raznû sociální typizaci postav pfiibliÏuje typÛm filmov˘m a klaunsk˘m, inspirovan˘m herectvím
komedie dell’arte, jak je rozvíjeli ru‰tí avantgardní reÏiséfii. Burian malé jevi‰tû Mozartea rozpohyboval
a rozÏil scénick˘mi nápady: 

aktéři hbitě šplhají, krkolomně tančí a pohybují se na složitých dřevěných konstrukcích, kde co chvíli je při-
praveno nějaké překvapení, třeba i rána z revolveru, kde hraje s sebou světlo, propadliště, kus hadru i hlediš-
tě, jež je tu částí scény. 248

Antiiluzívní principy rozvinul Burian inspirován v˘boji ruské reÏie ve v‰ech mysliteln˘ch scénick˘ch
prvcích: 

důsledně ruší divadelní ilusi. Především odstraňuje rampu: účinkující přicházejí, již hrajíce, z hlediště na scé-
nu a naopak. Odstraňuje oponu: scéna se představuje při otevřeném jevišti, kde technický personál upozorňu-
je herce, kdy mají přestat, nebo herci se ptají, zda mohou již začít, doučujíce se v přestávce na jevišti své ro-
le. Do jevištního prostoru s obnaženým zákulisím vestavěl Burian holou dřevěnou konstrukci, která jen
drobnými změnami naznačuje prostředí toho kterého výjevu a slouží především k rozvíjení a učlenění scénic-
kého pohybu na malém jevišti. 249

ReÏisér naru‰il scénickou iluzi odkrytím technické stránky pfiedstavení: 

můžete pozorovat osvětlovače při práci, reflektory stojí na samé scéně… Vzdávajíc se všech výhod zákulisí,
spoléhá toto představení jen na sílu hereckého výrazu a dokonale přesné, propracované, vervní souhry. 250

Burian vedl herce k pfiímému akcentování sociální tématiky, k vyjádfiení protestu proti neutû‰ené situa-
ci nejslab‰ích sociálních vrstev spoleãnosti. Ve shodû s dramaturgick˘mi úpravami vyhrotil hercovu dikci
„do útoãného v˘razu, zvlá‰tû tam, kde jde o primitivní sociální hesla Ïebráckého podzemí“  251 a ve spolu-
práci s cel˘m inscenaãním t˘mem usiloval „s nesentimentální drastikou podtrhnouti v˘hruÏnou a syrovou
bídu mûstského podzemí spoleãenského, groteskní hrÛzu tohoto svûta ÏebrákÛ, nevûstek a zloãincÛ“. 252

Zatímco recenzent Lidov˘ch novin Bedfiich Václavek chválí tradiãním slovníkem oÏivující vstupy fia-
dy rázovit˘ch figur lupiãÛ, zlodûjÛ a nevûstek, A. M. Pí‰a v Právu lidu si v‰ímá odli‰ného pojetí herec-
tví Burianova Déãka: 

Představitelé jednotlivých úloh také tentokrát ustylizovali své výkony na podkladě typisujícího pojetí, resignu-
jícího na povahokresbu realistickou. 253
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248 Václavek, Bedfiich: Kulturní kronika, Lidové noviny, 22. 11. 1934 (ráno)
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250 Ibid.
251 Václavek, Bedfiich: Kulturní kronika, Lidové noviny, 22. 11. 1934 (ráno) 
252 Pí‰a, A. M.: „Îebrácká opera“ v D35, Právo lidu, 22. 11. 1934
253 Ibid.; K jednotliv˘m hereck˘m v˘konÛm dále A. M. Pí‰a dodává: „Macheath V. ·merala, jemuÏ chybûla sugesce pfievahy,
pÛsobil intensivním pfiízvukem zimniãné posupnosti. Polly M. Bure‰ové, v˘hodnûji se uplatÀující v partiích lyrick˘ch neÏ
grotesknû komick˘ch, vynikla odstínûn˘m a nervním v˘razem dobrodruÏné erotiky, tfiebaÏe se plnû nezmocnila vyz˘vavého
dvojsvitu dívky a dûvky ve své hrdince, a J. Kubásková zaujala baladickou sevfieností a bodavostí pfiednesu. Zejména v‰ak na
se upozornili B. Machník, jehoÏ Peachum mûl dravou sychravost, rostoucí do visionáfiského patosu, rozpaãitû kumpánsk˘
Brown Podlipného a naléhavû monotónní resonér BolkÛv, jenÏ o pfiestávkách jarmareãní notou a s jadrn˘m pfiízvukem glo-
soval pfiíbûh.“ (Pí‰a, A. M.: „Îebrácká opera“ v D35, Právo lidu, 22. 11. 1934)



Aãkoliv Burianova úprava Îebrácké opery pramení ze shodn˘ch avantgardních postupÛ – antiilu-
zívnost, spoleãenská angaÏovanost divadla mimo rámec divadelní produkce (antiestetick˘ princip), for-
mální a stylizaãní v˘boje ve v‰ech vrstvách inscenace (v pfiípadû herectví nerealistick˘, typizující a styli-
zovan˘ projev), v mnoh˘ch rysech se od brechtovského pojetí li‰í. Tato odli‰nost není dána jen rozdíly
umûleck˘ch osobností B. Brechta a E. F. Buriana. Zcela zásadní je rozdíl v postavení obou tvÛrcÛ. V pfií-
padû Brechta jde o osobnost dramatika a básníka zasahujícího svou divadelní reformou hereckou tvor-
bu. V pfiípadû Buriana jde o osobnost reÏiséra, hudebníka a vedoucího (principála) vlastního divadelní-
ho souboru. Tomu odpovídá rozdílnost v pojetí autorství. Brechtova koncepce poãítala s hercov˘m
autorstvím jakoÏto spolutvorbou celé hry (pojetí spí‰e dramaturgické). BrechtÛv herec byl spoluautorem
celé hry. Zatímco autorství v divadle D35 se v˘raznû soustfieìuje na osobnost E. F. Buriana, hlavního
tvÛrce inscenace. Pfiipsané postavy Inspicienta a Fla‰inetáfie, stejnû jako rozbíjení scénické iluze tech-
nick˘mi prostfiedky vyjadfiují a exponují autorsk˘ postoj reÏisérÛv. V následující tvorbû Burian tuto po-
zici umocÀuje, epizující prvky se v ní vyskytují v podobû vedlej‰ích postav, které vystupují mimo hlavní
scénick˘ obraz, „nerozvíjejí samostatnû dûj, ale slouÏí k tomu, aby divák dûj, kter˘ je mu pfiedvádûn v ji-
mi rámovaném obrazu, vnímal pod jist˘m úhlem – právû jako dûj epick˘.“ 254

předvolební úprava z roku 1946 (24. 1. 1946)

Dokumenty pováleãné Burianovy inscenace Îebrácké opery jsou o mnoho chud‰í neÏ z roku 1934. Fo-
tografie inscenace neumoÏÀují pro svou kvalitu hlub‰í anal˘zu promûn herního stylu. Z textové úpravy
vypl˘vá, Ïe se Burian drÏel pfiedváleãného nastudování ve v‰ech podstatn˘ch rysech. Zmûny se t˘kají pfie-
dev‰ím Burianem vepsan˘ch textÛ písní, které v komentáfii k dûji umoÏÀují zvefiejnûní postoje, kter˘ Bu-
rian k tématu Îebrácké opery zaujal v dané dobû. ReÏisér je pfiizpÛsobil aktuální pfiedvolební situaci
tehdej‰ího âeskoslovenska. Ve 2. Finále herci zpívali:

Vy páni, pozdě teď je rady dávat,
chtít z bryndy tahat řád, který vzal ďas.
Ten zákon jenž dal jedněm zisk a práva,
dal druhým chcípnout, nebo zlomit vaz. 255

Inscenace byla kritikou pfiijata opût kladnû: 

Dnešní její nastudování chce být skoro pietní evokací někdejšího. Zase se prochází groteskní průvod namaš-
kařené spodiny mezi obecenstvem, aby je zatáhl do hry, zase se hraje na strohých lešeních s minimem rekvi-
sit /…/ a zase přichází inspicient, aby v pravý okamžik drsně přetrhl dojemný nebo napínavý výstup střízlivým:
„Přestavba!“ Ten inspicient je zárukou Burianova kritického pohledu na příběh, pohybující se na hranici senti-
mentality a zbožnění lumpa přinášejí čerstvý vzduch do této vyvětralé předválečné atmosféry, kterou se snaží
osvěžit aktualisované flašinetářovy popěvky. 256

68E.  F.  Burian –  souputník  po v las tní  ces tû
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více než „remake“ (21. 9. 1956)

Naposledy se Burian vrátil k Îebrácké opefie v roce 1956, v dobû, kdy obnovil nûkolik slavn˘ch inscena-
cí svého pfiedváleãného období. Uvozovky u slova remake v názvu podkapitoly mají naznaãit, Ïe aãkoliv
Burian vychází ze stejné úpravy, jakou pouÏil v letech 1934 a 1946, staví se k této inscenaci novû a tvo-
fiivû, byÈ se zdají mnohé úpravy inscenaci na ‰kodu. Stejnû jako v roce 1946 mûní Burian pfiednû texty
jím pfiipsan˘ch písní Fla‰inetáfie a spoleãn˘ch písní jako je napfi. Finále.

Svou roli pfii nov˘ch úpravách sehrálo dobové klima. Hra byla uvedena tfii roky po smrti J. V. Stalina,
tedy krátce po pádu kultu osobnosti, v dobû stále je‰tû silného propagandistického tlaku ze strany komu-
nistického reÏimu. V úpravû se objevují místa ‰tvavá, ideologizující a protireakcionáfiská. To samo by-
chom mohli chápat jako Burianovy snahy po aktualizaci. Tyto úpravy jsou v‰ak, z logiky vûci, silnû emo-
tivnû nabité aÏ hysterické, a tudíÏ zásadnû protibrechtovské. V úvodním songu tentokrát Fla‰inetáfi zpíval:

Aktuální zacílení songu (napfi. proti „‰tvav˘m“ vysílaãkám), je namífieno mimo ãeskou spoleãnost
a tedy konkrétní zku‰enosti diváka. Burianova kritiãnost tak znemoÏÀuje osobní kritick˘ postoj divákÛv.

K rozsáhl˘m úpravám uvnitfi textu opût poslouÏila dramaturgicky flexibilní postava Peachuma.
V roce 1956 jiÏ Peachum není lidumil a král chuìasÛ, ale reakãní, klerikální Ïivel, král ÏralokÛ, pfievy-
‰ující i zastiÀující ústfiední postavu Macheathe. Na jeho adresu zpívá Fla‰inetáfi: 

Stejnû jako v pfiedchozích úpravách Burian ‰krtá Peachumovu scénu demonstrace zpÛsobu Ïebrá-
ní. V úpravû z roku 1956 ji pfiepisuje celou a ukazuje Peachuma, krále podsvûtí, a jeho spojence jako
zá‰kodníky spoleãnosti. Scéna je pfiepsaná velmi ilustrativnû, blíÏí se novinové karikatufie, text dokresluje
Peachumovo Ïivotní pozadí (zlodûjská banda, úspûchy v kapitalistickém podnikání). Potlaãením vyprávû-

Proto bída, velectění
dneska má už jinou tvář
člověku se lépe dýchá
zlato ztrácí svatozář.

Teď se ptejte proč vám hrajem
zas Žebráckou operu
to proto, že drápy lumpů
matou lidi z ethéru.

/…/

Lidská bída po dvou válkách
to je bída ve velkém
páni mají tisíc chutí
cpát si kapsi atomem.

Dřív se páni bídě smáli
teď s ní musí počítat
oni totiž dobře neví
co se všecko může stát.

Staré časy jako dneska
dobře znaly dvojí svět.
Jeden, který pranic neměl
protože to druhý sněd.

Dneska také jak za stara
na zemi je dvojí svět
jeden do prachu se hroutí
a druhý se z prachu zved. 257

Kde jaký žvást z písma vyčet
pro okrasu živnosti
kde koho tím omračuje
těží z lidské hlouposti.

Tak si dejte dobrý pozor
na kšeft pana Peachuma
leckoho vám připomene
tenhle arci – ničema. 258
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cího tónu se Burian pováÏlivû pfiibliÏuje v˘razov˘m prostfiedkÛm realismu. Tato scéna se v‰ak celá na-
konec dostala do ‰krtu 259 a poukazuje k Burianovû dramaturgické intenci, nikoliv k v˘sledné podobû in-
scenace. KaÏdopádnû stopy protibrechtovské ilustrativnosti, ãernobílé karikatury, prvoplánového odsud-
ku jsou patrné ze v‰ech textov˘ch posunÛ.

Protikapitalistickou ideologií jsou nejvíce poznamenány postavy Macheathe a Peachuma. Jejich po-
hnutky jsou propagandisticky srozumitelné pro dobové publikum i pro ideologické kontrolory reÏimu.
BrechtÛv text tak ztrácí jeden ze sv˘ch stavebních prvkÛ – nadsázku a parodii. Upozadûním postavy Ma-
cheathe ve struktufie hry se promûÀuje i její funkce. Burianem pozmûnûn˘ Macheath z roku 1956 je
uÏvanûn˘ operetní milovník, kterému chybí brechtovská údernost, nadsázka a provokativnost. To mu-
selo mít pochopitelnû vliv na herectví Otakara Brouska, pfiedstavitele této postavy.

Burian téÏ pfiipsal nûkolik ilustrativních, ãernobíl˘ch postav. I zde nelze pfiedpokládat smûfiování k jinému
pojetí herectví, neÏ k jevi‰tnímu realismu. V úpravû je silnû zredukována i úvodní scéna V˘roãního trhu v So-
ho. Burian jiÏ nepfiedepisuje rozehrát tuto ouverturu po celé budovû divadla. Redukuje ji na prostor jevi‰tû.

Z antiiluzívních principÛ se tedy nejzdafiileji uplatnila postava Inspicienta. Je rozvinutûj‰í a ve sv˘ch
v˘stupech rozmanitûj‰í: 

Brown: Teď nám může pomoci jenom silná ruka!
(Chce z klece, ale nemůže, tak lomcuje mřížemi.) 
Alarm! Alarm!

Inspicient: (přijde k němu). Počkej já ti pomůžu!
(Otevře klec.)
A běž! Dva naši herci musí ještě obecenstvu něco říci.
(Uhodí do gongu.) 260

naãeÏ Macheath a paní Peachumová zaãnou zpívat.
Z úpravy jasnû vypl˘vá, Ïe aãkoliv byla Îebrácká opera Burianov˘m mistrovsk˘m kusem, v roce

1956 se pot˘kal s ideov˘m vyznûním hry, a to ho pfiivedlo do dramaturgické pasti. V publiku jiÏ nesedûl
mû‰Èák, kterého by bylo moÏné provokovat. Na vodû se ocitla i kritika kapitalistick˘ch vztahÛ urãená pro
levicovû sm˘‰lející diváky. Diváka komunistického âeskoslovenska nebylo nutné vést k uvûdomûní si ne-
vyhnutelnosti svûtové revoluce. Burianovi zÛstává tudíÏ pozice ochránce a napravovatele komunistické
spoleãnosti, de facto satirika upozorÀující se zdviÏen˘m prstem (lépe moÏná pûstí) na ne‰vary nové spo-
leãnosti a rezidua spoleãenského fiádu pfiedúnorového. 261

V inscenaci v roce 1956 nebyli herci maskovaní. Fotografie vypovídají o men‰í expresivitû hereckého
projevu i o mnohem men‰í stylizaci. Zrealistiãtûní herectví mohlo b˘t jak Burianov˘m zámûrem, stejnû
jako mÛÏe vypovídat o celkové promûnû herectví v pováleãném období. Tuto inscenaci dûlí od pÛvodní
„déãkové“ dvacet dva let, bûhem kter˘ch se promûnil Burian, jeho publikum, herectví i celkov˘ spole-
ãensko-kulturní a politick˘ kontext. 

Pfiesto, Ïe dochovan˘ materiál svûdãí o ústupu z ostfie avantgardních pozic, recenze hovofií o gro-
teskní nadsázce: 

Groteskní, ale s citem míry realisována nadsázka, umocňování povahokresebného detailu v úsilí o výrazné od-
lišení typové, dynamický vzruch a zmnožený temperament – to charakterisuje také práci hereckého kolektivu. 262
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Recenzent Lidové demokracie kritizuje antiiluzívní principy, které v inscenaci ztûlesÀovala iluzi ru-
‰ící postava Inspicienta, a napadá Buriana za uÏití formalismu: 

Zdá se nám však, že Burianovo dramaturgické podání poněkud podceňuje ideově jednoznačný výklad hry u di-
váka a považuje proto za nutné nejednou z jeviště připomenout aktuální význam jejích uměleckých obrazů. Pla-
tí to jmenovitě též o sborových písních první a závěrečné scény 1. dílu hry („Teď se ptejte, proč vám hrajem
zas Žebráckou operu; to proto, že drápy lumpů matou lidi z étheru“), které jsou vlastně zdůvodněním drama-
turgického výběru hry, a ovšem i o některých didaktických a komentujících písních pouličního zpěváka. Tento
zřetel aktualizující a komentující jeví se však daleko intensivněji a problematičtěji v tom, jak se v inscenaci ne-
ustále porušuje divákova iluse o historické době a prostředí hry, jak se mu neustále vnucuje, že všechno na je-
višti je  j e n o m hra. Děje se to tak, že jednotlivé obrazy jsou ukončeny a zahajovány inspicientovým pří-
chodem na jeviště s gongem, jeho dialogy s herci, kteří se naprosto civilně připravují na hru, aby začali „tvořit“
s úderem gongu. I scéna se tak přestavuje. /…/ tím neustálým odkrýváním zákulisí soustavně rozrušuje ce-
listvost divákovy divadelní iluse, i když zpočátku nápad s inspicientem připadá být vtipným, když však už po
desáté slyšíš úder gongu a povel k přestavbě, nemůžeš se zbavit trapného dojmu stereotypní formálnosti, kte-
rá se objevuje i v některých režijních postupech vně obrazů, na př. v tom zbytečně přeexponovaném poprav-
ním průvodu v závěru. 263

Kritika upozorÀuje i na problematiku recepce Brechtovy hry a dramaturgického rozhodnutí Buria-
na hru nasadit:

Snaha zesílit společensko-kritické jádro hry nic nezměnila na skutečnosti, že hra v naší dnešní společnosti už
nemá svoji dřívější útočnost. 264

Přesto však Žebrácká opera – máme-li na mysli její dnešní aktivně společenský dosah – působí do značné mí-
ry jako reminiscence, retrospektiva. 265

O samotném herectví a pojetí postavy Macheathe O. Brouskem se v recenzích doãteme obligátní cha-
rakteristiky, které mÛÏou stejnû slu‰et brechtovskému herectví, jako realistickému, impresionistickému
nebo kabaretnímu. Ani jedna recenze nepostihuje jeho v˘kon jako herectví typové. BrouskÛv Macheath
byl seladonsky uhlazen˘ prostopá‰ník, pfiecházející od pouliãní elegance aÏ k cynick˘m tónÛm nóbl vra-
ha a dûvkafie. Trochu frajer z periférie, ale pfiedev‰ím lotr, zabiják z velké spoleãnosti, vÏdy elegantnû
vzpfiímen˘, vÏdy dÛstojn˘ a vûdom si své ceny, i kdyÏ je za mfiíÏemi. 

V pováleãném období nav‰tívil Bertolt Brecht dvakrát Burianovo divadlo. Do‰lo dokonce k pokusu
o spolupráci. V roce 1952 uvedl Burian v Armádním umûleckém divadle hru J. H. Bechera Zimní bitva,
kterou mûl Burian reÏírovat v roce 1954 v Berliner Ensemblu. Z ãasov˘ch dÛvodÛ a pro rozdílné umû-
lecké smûfiování byla nakonec spolupráce Buriana s Berliner Ensemblem zru‰ena a hru doreÏíroval sám
Brecht.

Burianova divadelní tvorba, jak je v‰eobecnû známo, nebyla omezena jen na práci inscenaãní. Bu-
rian se vÏdy snaÏil o propojování v‰ech druhÛ umûní, jeho divadlo bylo více kulturním centrem neÏ
pouhou produkcí divadelních inscenací. Tento trend nastolil i v pováleãném Déãku. V mûsíãním Pro-
gramu divadla Burian publikoval fiadu ãlánkÛ, které se snaÏí mapovat tehdej‰í spoleãensko-kulturní si-
tuaci i obnovit protektorátem zpfietrhané vazby na pfiedváleãné avantgardistické v˘boje a revidovat je.

71E.  F.  Burian –  souputník  po v las tní  ces tû

263 Wiesner, Pfiemysl: Problematická inscenace v Divadle D 34, Lidová demokracie, 23. 9. 1956
264 Praha Olomouc Praha, Svût v obrazech, 20. 10. 1956
265 Opavsk˘, Jaroslav: „Îebrácká opera“ po dvaceti letech, Literární noviny, 6. 10. 1956



V Programu D 47 publikoval dopis B. Engelse „Vûrné zobrazení typick˘ch postav za typick˘ch okolnos-
tí“ z roku 1888, ve kterém je z marxistick˘ch pozic deklarována potfieba zobrazení postav jakoÏto typÛ,
reprezentantÛ urãité spoleãenské tfiídy. V Programu D 49 publikoval Burian rozhovor Friedricha Wolfa
s Bertoltem Brechtem, kter˘ vy‰el v témÏe roce v berlínském ãasopise Volk und Kunst. Rozhovor dra-
matikÛ byl podnícen úspûchem berlínského uvedení Matka KuráÏe a soustfiedí se na problémy zobra-
zení skuteãnosti.

72E.  F.  Burian –  souputník  po v las tní  ces tû



jevištní povídka

Epick˘m útvarem jevi‰tní povídky váleãného divadla Vûtrník je tfieba se zab˘vat nejen pro samotné epic-
ké principy, kter˘mi je vystavûna, n˘brÏ i pro její vliv na váleãnou a pováleãnou hereckou generaci.

Ve Vûtrníku se se‰li mladí herci z násilnû uzavfiené Burianovy ‰koly pfii D 41, aby pokraãovali v prá-
ci do té doby, neÏ se jejich zatãen˘ uãitel vrátí (Vlastimil Brodsk˘, Zdenûk ¤ehofi). K nim se postupnû
v prÛbûhu existence Vûtrníku (1941 – 46) pfiidávali dal‰í herci nejmlad‰í generace (Stella Zázvorková,
na krátké období Jaromír Pleskot a Radovan Lukavsk˘, v pováleãném období Miroslav Horníãek a Milo‰
Kopeck˘). VÛdãí osobností divadla se stal reÏisér Josef ·mída, téÏ studující v Burianovû ‰kole (scénogra-
fie) a asistent v Honzlovû Divadélku pro 99. Pro ·mídu bylo dále podstatné setkání s Jifiím Frejkou, u kte-
rého asistoval v Národním divadle.

Vûtrník na‰el pÛsobi‰tû v Salónu u TopiãÛ, neboli Divadélku pro 99, které pfiedtím musel z politic-
k˘ch dÛvodÛ opustit Jindfiich Honzl. Pro první dvû sezóny Vûtrníku jsou zfietelné pokusy o navázání na
práci v˘‰e zmínûn˘ch osobností ãeské meziváleãné avantgardy. Poãínaje inscenací M. de Cervantesovo
„Zázraãné divadlo“ hraje podle Milady Souãkové Oidipa krále s vloÏen˘mi texty H. Berdycha se
zaãíná profilovat inscenaãní rukopis divadla, kter˘ v závûru protektorátních let dospûl do osobité podo-
by útvaru jevi‰tní povídky.

Tvorba Vûtrníku byla ovlivnûna i determinována mal˘mi prostorami Divadélka pro 99 a literární kon-
cesí, která umoÏÀovala uvádût v tomto prostoru pouze literární pofiady. Stísnûné rozmûry sálu 266 a omeze-
n˘ poãet divákÛ podmiÀoval intimní a komunitní ráz pfiedstavení. 267 Svou roli sehrála i svobodná a kul-
turní atmosféra v divadle, kterou mladí diváci vnímali jako oázu svobody v protektorátní Praze. 268

Literární koncese omezovala dramaturgick˘ v˘bûr zvlá‰tû v první sezónû existence divadla. ·mída se sv˘-
mi herci navázali na Honzlovo pfiedchozí pÛsobení, kter˘ v Divadélku pro 99 uvedl ‰est literárních pofiadÛ.

Licenãní omezení v‰ak ·mída velmi záhy pfiekroãil, neboÈ policejní úfiedník „netrval na pfiesném do-
drÏování literární licence, která v˘slovnû zakazovala, aby herci vystupující v salónu U TopiãÛ byli nalí-
ãeni nebo nosili kost˘my“. 269 Postupnû se inscenaãní styl Vûtrníku rozvinul v bohaté, metaforické diva-
dlo s minimem technického zázemí a s o to vût‰ím dÛrazem na plnokrevn˘ hereck˘ projev.

Nejãastûji uplatÀovan˘m principem snad v‰ech inscenací Vûtrníku, poãínaje Zázraãn˘m divadlem,
byl antiiluzívní princip divadla na divadle. Druh˘m rysem pak byla dramaturgická montáÏ textÛ. Aã-
koliv byl Josef ·mída pfiesvûdãen, Ïe avantgardní a experimentující divadla mají mít svého autora, Vûtr-
níku se svého autora najít nepodafiilo. Toto autorství se tudíÏ pfiesunulo do dramaturgicko-reÏijní pozi-
ce ·mídovy. ·mída zpravidla kontaminoval ãetné texty rÛzn˘ch autorÛ i rÛznorod˘ch ÏánrÛ a pfiipravil
z nich scénáfi, na jehoÏ podkladû hledal s herci inscenaãní tvar.
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266 Jifií Karnet v pováleãném období kritizuje neschopnost scénografa Oldfiicha Vymazala pfiizpÛsobit se nov˘m podmínkám
vût‰ího herního prostoru a napovídá nám tak o scénografickém fie‰ení vût‰iny inscenací Vûtrníku v Salónu u TopiãÛ: „Quo
usque tandem bude Vymazal pfiestavovat do omrzení jevi‰tní stavebniãku zástûn a ÏebfiíkÛ, otáãecích kulis a dvefií, jak dlou-
ho si je‰tû budou stavût ve Vûtrníku na skuteãném jevi‰ti pokoj pro panenky od TopiãÛ?“ (Kárnet, Jifií: ·vejk ve Vûtrníku, Ge-
nerace 2, 1946, leden, str. 22) 
267 Ivan Vyskoãil ve sv˘ch vzpomínkách pfiipomíná toto omezení a blízkost jako jeden ze základních rysÛ vûtrníkovsk˘ch in-
scenací. „Fascinoval ho uÏ prostor, v nûmÏ se hrálo, pocit sounáleÏitosti pfiítomn˘ch, pfiímá komunikace mezi herci a divá-
ky. Veãery ve Vûtrníku na nûho pÛsobily jako se‰lost dobr˘ch znám˘ch, jako spoleãenství stejnû cítících lidí.“ (Hedbávn˘, Zde-
nûk: Divadlo Vûtrník, Panorama, Praha 1988, str. 181) 
268 Milo‰ Kopeck˘ vzpomíná na své divácké záÏitky: „Vûtrník byl nádhernû politick˘ a protinacistick˘, aã tu snad nikdy ne-
padlo jediné politické slovo. Nemuselo. Vûtrník byl totiÏ kulturní prostfiedí, a to je paneãku politiãtûj‰í mohutnost, neÏ se na
první pohled zdá.“ (Kopeck˘, Milo‰; in: Hedbávn˘, Zdenûk: Divadlo Vûtrník, Panorama, Praha 1988, str. 69)
269 Hedbávn˘, Zdenûk: Divadlo Vûtrník, Panorama, Praha 1988, str. 24 



V‰echny zmínûné rysy vûtrníkovské tvorby nalezneme i ve svébytném  epickém útvaru jevi‰tní povíd-
ky, kterou ·mída poprvé inscenoval v lednu roku 1943.

V programu k první inscenaci jevi‰tní povídky Pfiiìte pobejt ãili Námluvy a pomluvy aneb Jevi‰t-
ní povídka podle „Lidov˘ch povídek z Podkrkono‰í“ také Pû‰ky jako za vozem charakterizuje ·mí-
da nov˘ útvar slovy: 

Příbuznost dramatu s menšími literárními formami, povídkou a novelou, dovedla nás k úmyslu inscenovat na zá-
kladě Kubínových Lidových povídek z Podkrkonoší povídku jevištní, tematicky komponovanou z jednotlivých po-
vídek a humorek. Povídky ponecháváme většinou v původním tvaru monologu, tak jak je zapsal J. Š. Kubín. 270

Monologická forma Kubínov˘ch povídek s moÏností pfiímého rozehrání dílãích situací hercem posí-
lila part vypravûãe. Na jevi‰ti pak nutnû vznikaly situace typické pro epické divadlo, kdy se nûktefií ze sou-
hrajících aktérÛ promûÀují v posluchaãe/diváky vyprávûné povídky: 

Tak se i stalo, že postavy ústřední povídky tu plnily vlastně dvojí funkci: jednak byly postavami jednoduchého
děje hry, jednak vystupovaly v ději jako vypravěči. Každá z nich jako by byla přímo obtěžkána svými zkuše-
nostmi a zážitky, a plna touhy se „vypovídat“ co chvíli se ujímala slova, zatímco ostatní postavy se pro dobu
vyprávění měnily v pouhé posluchače. 271

jednotlivá vyprávění (Šmída – pozn. cituj.) nerozvíjel jako uzavřená monologická čísla, ale zapojoval postavy
„posluchačů“ do monologů postav „vyprávějících“ prostřednictvím replik, takže „posluchači“ vpadali „vypra-
věčům“ neustále do řeči. 272

Inscenace Kubínov˘ch povídek Pfiiìte pobejt mûla znaãn˘ diváck˘ ohlas a tvÛrci Vûtrníku na‰li
v útvaru jevi‰tní povídky potenci, která nadále urãila vûtrníkovsk˘ rukopis do konce protektorátu. JiÏ
v dubnu roku 1943 uvedl ·mída se sv˘mi herci jevi‰tní povídku Sentimentální romance s podtitulem
Mumraj na pavlaãi, sestavenou pfiednû ze soudniãek Franti‰ka Nûmce. Zatímco v inscenaci Pfiiìte po-
bejt mûly herecké postavy rysy vypravûãÛ lidov˘ch povídek. 273

V inscenaci Sentimentální romance vytvofiil ·mída soudobé typy praÏské periférie. Tímto smûrem
inspiroval ·mídu tentokrát Jifií Frejka, kter˘ v roce 1942 vydal knihu Smích a divadelní maska. Frejka
se v té dobû snaÏil formulovat soudobou spoleãenskou typologii, která by dosahovala v˘raznosti typÛ ko-
medie dell´arte. Frejka ve své studii cituje i Nûmcovy Soudniãky a poukazuje na divadelní charakter je-
jich postav a snadn˘ pfievod tûchto próz do divadelní struktury. V duchu tradice komedie dell’arte zto-
toÏÀuje Frejka divadelní typ s maskou, která ho pfiedstavuje i zabstraktÀuje: „A ztopornûn˘ charakter je
maska.“ 274

Stejnû jako v pfiedchozí inscenaci i v Sentimentální romanci ·mída nedramatizuje prozaick˘ text.
Nûmcovy soudniãky, jejich ãásti a epizody z Nûmcova románu Alibi skládá a rozkládá podle principu fil-
mové montáÏe. Tuto montáÏní strukturu umoÏÀovalo a zároveÀ vyvaÏovalo herectví souãasn˘ch typÛ, oby-
vatel praÏské periférie. Pamûtník Miroslav Horníãek vzpomíná na herectví v Sentimentální romanci: 

Byly to vyhraněné typy – tak jako v komedii dell’arte. Ale nelze říci, kdo byl pierotem, kdo harlekýnem, kdo dot-
tore. A o to taky nejde. Tyto jejich typy byly vyhnány do krajnosti výrazu a chvílemi se hra podobala baletu. 275
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270 ·mída, Josef: Program k inscenaci; in: Hedbávn˘, Zdenûk: Divadlo Vûtrník, Panorama, Praha 1988, str. 72
271 Srba, Bofiivoj: O nové divadlo, Panorama, Praha 1988, str. 242
272 Ibid.
273 Dále Kubín etnograficky zaznamenává údaje o autorovi povídky, jeho sociální zafiazení a místo, kde byla povídka zapsa-
ná. Kubín v zápisu zachovává i podkrkono‰sk˘ dialekt s poukazem na v˘slovnostní odchylky podkrkono‰ského náfieãí.
274 Frejka, Jifií: Smích a divadelní maska, Jos. R. Vilímek, Praha 1942, str. 25
275 Horníãek, Miroslav; in: Hedbávn˘, Zdenûk: Divadlo Vûtrník, Panorama, Praha 1988, str. 87



V Romanci Nesentimentální 276 jsou „role“, herecké party rozdûleny podle obecn˘ch souãasn˘ch ty-
pÛ, které se váÏou k tématu mileneck˘ch a partnersk˘ch vztahÛ. Nalezneme zde otce hlídajícího a pro-
vdávajícího dceru, mladé milence, star‰í koketu, postar‰ího milovníka, napáleného manÏela nebo vá‰-
nivého milovníka.

Herci Romance Nesentimentální v úvodu inscenace nastoupili na jevi‰tû a opfieli se o zeì „prohlí-
Ïejíce si obecenstvo  l h o s t e j n ˘ m i pohledy aktérÛ pouÈov˘ch arén“. 277 Herci, respektive pfiedstavi-
telé jednotliv˘ch postav obyvatel praÏské periférie, se pfiipravili na v˘stup neboli vstup do hry. Vtahováni
do ní byli postavou pana Petule, kter˘ pro nû chtûl udûlat skupinové foto. I zde tedy ·mída uÏil antiilu-
zívní princip divadla na divadle. Poukazuje k tomu i uÏívan˘ slovník pro uvedení herce do hry, napfi.:
„Vstupuje do hry Berta.“ 278 Jevi‰tû bylo ãlenûno na prostor herní a „neherní“, na dva simultánní pro-
story: prostor pro hru a prostor mimo hru. Pomocí tohoto mechanického ãlenûní prostoru mÛÏeme ode-
ãítat ãlenûní jevi‰tního dûní, ãlenûní herních situací divadla na divadle. Jako simultánní situace, typic-
ké pro epické divadlo, mÛÏeme chápat i rozhovor postav u zdi pfied prezentací publiku:

U zdi zůstaly již jen Doušová se starou Klavrzovou, hlavy k sobě, zabrány v dušený rozhovor.
Petule: (K oběma) Ale dámy dámy copak je to. Paní Klavrzová. Paní Doušová. Pojďte přece 

taky do skupinky. Budete mít jednou pěknou památku. 279

Herci se vstupem do herní situace postavy prezentovali a obraceli se se svou promluvou pfiímo do
publika:

Justýn: (se pomalu odlepil od zdi a vstupuje do hry). (K obecenstvu). Uctivej čeledín panstvo 
(Uklání se) Hluboký koření. 280

Petule: (Rychle taky k obecenstvu) Mé koření je hlubší. Václav Petule prosím. Člověk vobchodní.
Člověk živnostenskej. Profily, skupinky, kremace. Sem člověk ke všemu. Jsem do světa.
Sem k lidem – sem pro sebe. Já se na nikoho a na nic nemůžu uvazovat – se mnou se
může mluvit o všem. Taky mám svoje humory. Jsem člověk manželskej. A voči mám všu-
de. (k někomu z obecenstva) A vás už mladíku dlouho pozoruju. (Hrdě) Sem svůj člověk
– a svůj už zůstanu. (K partajím uctivě) tak račte prosím. Račte do skupinky. 281

Emánek: (Představuje se obecenstvu). Emánek Čuc prosím. Petr Hron, Ivo Zvolský, Vít 
Havlena. Koloraturní hypnotisér a spirituósní prodavač snů. (Vášnivě do obecenstva) 
Hory a lesy… Chápeš Máňo? 282

Herci se obraceli pfiípadnû do publika i v prÛbûhu hry:

Doušová: (nadšeně) Tak jest! (Demagogicky do publika) Vlas ženy utáhne více než pár volů! 283
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276 Jedná se o tfietí verzi inscenace Nûmcov˘ch soudniãek jiÏ z pováleãného období. Do textu jsou vloÏeny nové pasáÏe Ïivû re-
agující na vzru‰enou pováleãnou situaci. PÛdorys pÛvodního ãlenûní textÛ soudniãek je v nich zachován. Vzhledem k tomu,
Ïe kompletní verze textu pÛvodní inscenace neexistuje a patrnû, podle svûdectví ZdeÀka Hedbávného, nikdy neexistoval, opí-
rám se o tuto novûj‰í verzi. âerpám z textÛ Vlastimila Brodského. V jeho pozÛstalosti se zachoval text Sentimentální ro-
mance, z nûhoÏ nelze vyãíst rozdûlení promluv mezi herci. Text zaznamenává pouze part Brodského. Naproti tomu text Ro-
mance Nesentimentální obsahuje pasáÏe soudniãek, které jsou jiÏ rozepsány mezi postavy a lze z nich vyvozovat inscenaãní
fie‰ení. Nadále budu ãerpat z této verze. 
277 Nesentimentální Romance, str. 1 
278 Ibid. 
279 Ibid.
280 Ibid.
281 Ibid.
282 Ibid.
283 Nesentimentální Romance, nestránkováno



Nûmcovy soudniãky navádûjí k vyprávûnému divadlu jiÏ volbou v˘razov˘ch prostfiedkÛ. PfievaÏuje
v nich popis postav. Nûmec ale pfiibliÏuje svérázn˘ svût sv˘ch postaviãek skrze vyprávûní. Postavy mají své
osobní pfiíbûhy, osobní historii. TakÏe aãkoliv jsou v Nûmcov˘ch soudniãkách situace víceménû banální,
více skandálnû neÏ dramaticky vyhroceny, jak uÏ to koneckoncÛ odpovídá tomuto novinovému Ïánru,
popis postav vychází z jejich minulého jednání. Tyto popisy jsou drobn˘mi, dílãími vyprávûními:

Klavrzová: Totiž, Vona paní Doušová se uhodila vo kliku a nechtěla by, aby to bylo vidět. 284

Doušová: Teďka ste, paní Klavrzová, ublížila poctivý ženský, která eště nikdy s nikým nic žinantního 
neměla. 285

Matula: To je ta, co polila tu pavlač a co ji při tom nikdo nechyt. 286

Po Sentimentální romanci následovala jevi‰tní povídka Peníz z noclehárny. ·mída pokraãoval
v objeveném principu epického útvaru, kter˘ nedramatizuje prozaickou pfiedlohu v textové rovinû, ale
montáÏnû ji uspofiádává v rovinû inscenaãní rozdûlením textu na party pro herce. V Penízi z noclehár-
ny (záfií 1943) kontaminoval ·mída nûkolik sociálnû a existenciálnû ladûn˘ch próz Karla Schulze. Aã-
koliv se jedná o prozaické texty, jejich tón je pov˘tce lyrick˘. Vymyká se tudíÏ sledovanému tématu epic-
kého divadla. 287

Poslední v˘znamnou inscenací jevi‰tní povídky byl Limonádov˘ Joe s podtitulem Zabijácká suita
Parodistická montáÏ takmûfi veselá na morzakory ale i jinak, z bfiezna roku 1944. Text inscenace vzni-
kal za spolupráce Josefa ·mídy s Jifiím Brdeãkou, autorem stejnojmenného románu. ·mída opût pouÏil
rámcujícího principu hry ve hfie. âtenáfi morzakoru (Zdenûk ¤ehofi) z pfiedehry se promûnil v postavu
Limonádového Joea. Do dûje diváky uvádûl Pan Ponrepo (Zdenûk Dítû), kter˘ následnû vstoupil do pfií-
bûhu v postavû pistolníka Grimpa, poté co pfied diváky zmûnil svÛj kost˘m.

Pan Ponrepo vystupoval v pfiedehfie (prologu) jako jarmareãní vyvolávaã, kter˘ nejprve popsal dûji‰-
tû (mûsto Cowton) a pak uvedl první scénu:

Ale nyní již přikročme k prvé interesantní scéně vlastního děje, která se odehrává v byró pana St.Claira. 288

V inscenaci se vyskytoval princip prezentace postavy publiku. Pan Ponrepo uvedl za pfiítomnosti ji-
n˘ch postav na jevi‰ti Douglase St.Claire, Tornado Lou a Krvavého Grimpa: 

Nuže, toto je pan Douglase St.Claire, zde má s vámi tu čest slečna Tornado Lou. A o tomhle pánovi ještě nebyla
řeč. Dovolte tedy, abych vám představil pana Bucka Grimperse, známějšího pod přezdívkou krvavý Grimpo. 289

Podobnû jako v Nûmcov˘ch soudniãkách se postavy prezentovaly spoluhráãÛm vyprávûním o své mi-
nulosti. Podobu inscenace a volbu v˘razov˘ch prostfiedkÛ urãovala parodistická stylizace. Mûla blízko
k dadaistickému humoru, kter˘ byl Vûtrníku blízk˘ pfiednû v jeho poãátcích, a k postmoderní citaci sty-
lu rodokapsÛ, morzakorÛ, americké filmové grotesky a filmov˘ch kovbojek, jejichÏ hrdinou byla posta-
va Buffalo Billa.

Pro inscenaãní styl Vûtrníku v dobû uvádûní jevi‰tních povídek bylo typické simultánní ãlenûní ma-
lého jevi‰tního prostoru. V inscenaci Sentimentální romance byl prostor napfiíklad rozdûlen na byty,
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284 Nesentimentální Romance, str. 1
285 Ibid.
286 Ibid.
287 Text V. Brodského, ze kterého jsem ãerpala, mi navíc neumoÏnil vytvofiit si konkrétnûj‰í pfiedstavu o inscenaci.
288 Brdeãka, Jifií: Limonádov˘ Joe, Zabijácká suita, ARTUR, Praha 2004, str. 11
289 Ibid., str. 12



pavlaã, schodi‰tû nebo dvorek. Stál˘ vûtrníkovsk˘ scénograf Oldfiich Vymazal vyuÏíval ãasto jednodu-
chého pfiekr˘vání a vymezování prostoru roletami nebo zástûnami. Tyto prostory pak byly nasvûcovány
nûkolika reflektory po zpÛsobu filmového stfiihu. Potfieba ãlenit mal˘ prostor do rÛznorod˘ch prostfiedí,
které epick˘ útvar vyÏaduje, musela b˘t kvalitativnû jiného druhu neÏ simultaneita velkého jevi‰tû, jak
se rozvinula v nûmeckém epickém divadle, aÈ uÏ brechtovském nebo piscatorovském.

Stejnû tak omezení literární koncesí podnûcovalo mladé herce k plnému vyuÏití hereck˘ch schop-
ností. Jedna scéna Sentimentální romance byla tématicky urãena divadlem na divadle a je z ní patrná
chuÈ a touha hercÛ Vûtrníku po plnokrevném hereckém komediantství. Z toho vypl˘vá, Ïe Vûtrník nebyl
divadlem literárním, Ïe byl inspirován v˘boji avantgardy a avantgardním herectvím, které stavûlo roz-
pohybovan˘ tûlov˘ projev nad herectví deklamace. To je asi podstatné pro epick˘ útvar jevi‰tní povídky
z hlediska herectví. InscenátorÛm Vûtrníku ne‰lo o odvyprávûní pfiíbûhu toliko pomocí textu, ale o od-
vyprávûní pfiíbûhu hrou, herním a hereck˘m jednáním, o vyprávûní divadelními prostfiedky, mezi nimiÏ
je fieãové jednání jednou z moÏností. Jifií Karnet v pováleãné Generaci shrnuje vûtrníkovsk˘ styl za doby
protektorátu: 

Mladá generace proklouzla německé censuře skulinou literární koncese. Důsledkem toho byla celková orien-
tace na komedii, která tak neodkrývala divadelní nedostatky malých prostředků, naopak učila zacházet s nimi
ekonomicky a divadelně. Stejně i text, který nesměl být dramatem, vedl k zdůraznění divadelnosti a potlačení
dramatičnosti. Každé slovo a každou větu bylo třeba vnitřně dramatisovat, vyhledávat jim paralelní a kontrast-
ní vedlejší hry, takže koncem války můžeme již mluvit o jakž takž vytvořeném typu silně hereckého představe-
ní, v němž režisér přejímá do značné míry úlohu dramatika. Ze starší generace měli na toto divadlo vliv přede-
vším Voskovec a Werich, stejně jako dadaistické poválečné kabarety a snad i Frejka hlavně prostřednictvím
herce L. Peška. /…/ Nedovedeme si představit větší protiklad, než v jakém jsou k těmto recitujícím hercům
(Burianova D 46 – pozn. cituj.) pohybliví a hraví herci Větrníku, kteří jsou přece původem z téhož poříčského
hnízda. Šmídova technika nedovoluje herci schovat se za světlo nebo organtin. Herec musí hrát, a to vším, na
všechno je totiž vidět. 290

Literární koncesí a mal˘m prostorem determinovan˘ Vûtrník nalezl paradoxnû svÛj pln˘ v˘raz v di-
vadle komediantsky Ïivelném a rozpoutaném. Pro sledování paralel s epick˘m divadlem brechtovsk˘m
vypl˘vá, Ïe cenzurní, koncesionáfiské a prostorové omezení provokovalo tvÛrce Vûtrníku k odli‰nému po-
jetí epického divadla zvlá‰tû v rovinû herecké.

Pfiesto se dá pfiedpokládat, Ïe ãetné volání po udomácnûní Brechta ãesk˘m divadlem z úst divadelní
kritiky na pfielomu 50. a 60. let by bylo smysluplnûj‰í, kdyby zku‰enosti tohoto malého protektorátního
divadla mohly b˘t v pováleãném období vstfiebány. Nestalo se tak. Divadlo Vûtrník bylo v roce 1946 zru-
‰eno úfiedním nafiízením a jeho herci se roze‰li do ostatních praÏsk˘ch divadel. Následujících ãtyfiicet let
nebyly jeho inscenace divadelními teoretiky reflektovány a zku‰enost jevi‰tní povídky vypadla z ãeského
divadelního kontextu.
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proměna společnosti
(proměna společensko-kulturního
kontextu) – 1939–1960

V dobû protektorátu âechy a Morava nebyl Bertolt Brecht na na‰em území z pochopiteln˘ch dÛvodÛ uvá-
dûn. Poslední premiéra se uskuteãnila v roce 1938, kdy byla inscenována protiváleãná hra Pu‰ky paní
Carrarové. Po ‰estileté váleãné pfiestávce vstoupilo ãeské divadlo do radikálnû odli‰né situace. Ihned po
ukonãení války v roce 1945 se na oficiální pozice v kulturních institucích dostávají do té doby „proble-
matiãtí“, ostfie levicoví tvÛrci (mezi nejv˘raznûj‰í osobnosti mÛÏeme povaÏovat napfi. Jindfiicha Honzla),
posléze vzniká nov˘ divadelní zákon. Pokusy o uspofiádání nové divadelní sítû odpovídaly trendÛm, kte-
ré bychom dnes mohli nazvat pozice divadla v sociálním státû. Levicová avantgarda má moÏnost, a ta-
ky se o to snaÏí, uskuteãnit mnohé ze sv˘ch pfiedváleãn˘ch vizí.

Po únoru 1948 se situace mûní naprosto. Divadla se mají stát hlavní zbraní ideologické propagan-
dy komunistického totalitního reÏimu. Tuto funkci zastávají do spu‰tûní televizního vysílání na na‰em
území, nicménû i poté jsou pod siln˘m cenzurním tlakem a dramaturgick˘m diktátem. Nepfiijatelné
jsou v tomto období pro kulturní ideology v‰echny hry, které neodpovídají prosazované Ïdanovské este-
tice socialistického realismu.

V okamÏiku, kdy tento tlak polevuje a ãeská jevi‰tû se mohou pootevfiít i autorÛm vycházejícím z mezi-
váleãné avantgardy, vyvstává pro uvádûní mnoh˘ch her Bertolta Brechta základní problém: Jak uvádût hry
propagující komunismus ve státû, jehoÏ hlavní ideologií komunismus uÏ je? Politicko-spoleãenská situace
komunistického âeskoslovenska neumoÏnila vznik nové pováleãné levice, jak tomu bylo v západní Evropû,
která byla v padesát˘ch letech nezfiídka pokraãovatelem Brechtova programu politického divadla. 291

Domnívám se ale, Ïe politická situace váleãného a pováleãného âeskoslovenska nebyla jedin˘m ús-
kalím v uvádûní Brechtov˘ch her. Bûhem váleãn˘ch let, vlastnû jiÏ krátce pfied válkou, a v˘raznû po ní,
dochází k duchovnímu pohybu celé evropské spoleãnosti, ãeskou nevyjímaje. Tento pohyb není ve v˘vo-
ji ãeského divadla pfiíli‰ zfieteln˘, evidentní je ov‰em v ãeské literatufie. Projevuje se v generaci existenci-
álních básníkÛ a prozaikÛ, která vstoupila do literatury na pfielomu tfiicát˘ch a ãtyfiicát˘ch let. 

Václav âern˘ ve Druhém se‰itû o existencialismu analyzuje promûnu postoje dvou generací vÛãi so-
ciálním otázkám. O meziváleãn˘ch umûlcích, které z velké ãásti mÛÏeme ztotoÏnit s avantgardisty, pí‰e: 

A ještě jedna veliká naděje zdá se vypovídat službu: naděje  s o c i a l i s t i c k á. Ta bývala přece po první svě-
tové válce samým životním smyslem českého mládí. Dávala obsah a tvary jeho snahám myšlenkovým a umě-
leckým. Ať již chtěla tehdejší mladá generace dosíci řádu socialistické spravedlnosti společenské způsobem
revolučním, ať k němu mínila dospět revoluční cestou masarykovské demokracie, vždy je cítila takřka na do-
sah svých životů. 292
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291 Za nejv˘raznûj‰ího propagátora brechtovského politického divadla lze povaÏovat Giorgia Strehlera a jeho milánské Pic-
colo teatro.
292 âern˘, Václav: První a druh˘ se‰it o existencialismu, Mladá fronta, Praha 1992, str. 83



O pováleãné generaci a promûnû jejího vztahu k sociální problematice dodává:

V létech 1945 – 1947 ocitla se totiž naše mladá básnická generace tváří v tvář problému, jenž měl být zkušeb-
ním kamenem její opravdovosti a niterné poctivosti, a tedy koneckonců i jejího práva na tvůrčí a mravní exi-
stenci: byl jím problém sociální, či přímo řečeno, otázka  s o c i a l i s m u. Básníci existenciálního životního
pocitu si jí byli vědomi od počátku a nikdy se jí nevyhýbali. Ale jsouce chladní k ideologiím a velmi skeptičtí
k politickosociálnímu aparátnictví, měli za to, že představa hromadných lidských cílů a obecně společenského
programu má vyplynout až z jejich nové představy o podstatě člověka vůbec. Tedy věc uspořádání problémů,
nikoliv jejich potlačení. Rozpojili, rozloučili zájem sociální a interes politický. 293

Existencialistická básnická generace pfiiná‰í novou my‰lenku opravdovosti a vnitfiní autenticity,
„upfiímn˘, naprosto nelíãen˘, a proto i pfiím˘, bezprostfiední pomûr ke skuteãnosti, vûcem i ãlovûku“. 294

JenomÏe právû exponovaná ideovost byla hlavním tématem pfiedváleãné levicové avantgardy, tedy
i Brechtovy dramatiky. 

JiÏ v prvních inscenacích pováleãného âeskoslovenska se projevuje odklon od pregnatnû vyjádfiené
ideovosti (divadlo DISK). Existencialismu blízké tendence se ale v ãeském divadle projevují silnûji aÏ
ve druhé polovinû padesát˘ch let. Nejpfiesnûji je zaznamenává Jan Grossman ve studii Síla vûcnosti, v níÏ
popisuje pohyb a promûnu ãeského herectví tohoto období: 

výrazný proud současného hereckého umění projevuje tendence k úspornosti a faktické obsažnosti. Nazvěme
tuto snahu tendencí k věcnosti. 295

A zvláště dnes, kdy prožíváme novou vlnu věcnosti, pociťujeme jako „básnický“ a specificky filmový ten film,
který je založen na největší autenticitě a dokumentárnosti záběrů. 296

Postfiehy Jana Grossmana, kter˘ byl blízk˘ autorÛm ãeského existencialismu, odpovídají âerného
anal˘ze 297 prózy Stromy a kamení od Du‰ana Pally z roku 1947: 

Všimněte si stylové proměny české prózy, jež se v ní udála: naprosté odpatetizování; naprosté odlyričtění, ko-
nec všem metaforickým a obrazovým krajkám a odbočkám, do nichž autor třásnil své děje a pocity hrdin; bás-
ník sám jako by z dějů i hrdin odešel, i se svými zlozvyky apostrof, úvah a všetečného pletení do cizích osu-
dů; ušetřil si také vynášení soudů a mravně nabádavé pokyvování hlavou; jako by – zvěcněvši, zfaktičtěvši –
tato próza tíhla zase k objektivitě čiré epiky: hlavní věcí je skutečná událost. 298

Zkonkrétnûní a zvûcnûní zobrazované skuteãnosti mÛÏeme v Brechtovû inscenaãní tvorbû nalézt aÏ
v období inscenování „velk˘ch her“ v Berliner Ensemblu (Matka KuráÏ a její dûti nebo Kavkazsk˘ kfií-
dov˘ kruh). Hry, které mají kofieny ve formálních v˘bojích a vyÏadují v˘raznû stylizovan˘ hereck˘ pro-
jev (Lehrstücky, dramatizace Gorkého románu Matka), jsou ale pováleãn˘mi tendencemi problemati-
zovány.

Není proto divu, Ïe v ãeské divadelní kultufie padesát˘ch a ‰edesát˘ch let se v˘raznûji projevují vlivy
Brechtovy divadelní reformy ve smyslu inspirace, obrody, obrany proti nedivadelním a nedramatic-
k˘m tendencím jako byla napfi. nivelizace herectví na úroveÀ bezbarvého civilismu nebo zbanalizování
dramatické situace v období prosazování socialistického realismu. 
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293 Ibid., str. 122
294 Ibid., str. 96
295 Grossman, Jan: Síla vûcnosti; in: Grossman, Jan: Anal˘zy, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1991, str. 269
296 Ibid., str. 271 
297 Jan Grossman byl do roku 1948 Ïákem âerného na praÏské Filosofické fakultû. 
298 âern˘, Václav: První a druh˘ se‰it o existencialismu, Mladá fronta, Praha 1992, str. 120



Samotn˘ boom uvádûní Brechtov˘ch her probíhal v âechách pomûrnû krátkou dobu. Inspirativní
podnûty Brechtovy reformy se pfiesto pevnû zabydlely v ãeské divadelní kultufie a od konce padesát˘ch let
de facto do souãasnosti dokáÏí znovu otevírat vzru‰ující debaty o v‰ech oblastech divadelní tvorby.

Jak jsem jiÏ v˘‰e zmínila, Brechtova reforma b˘vá vnímána ãesk˘mi divadelními tvÛrci jako inspi-
race, obroda a obrana. V této souvislosti je tfieba se zmínit je‰tû o jedné spoleãensko-kulturní zmûnû, kte-
rá zasahuje a ovlivÀuje hereckou tvrobu. Celoevropsky k ní dochází na konci padesát˘ch let a souvisí se
zavádûním televizního vysílání. 299

Nové televizní médium zasahuje spoleãnost v mnoha vrstvách, proto vliv na hereckou tvorbu není
dán pouh˘m hercov˘m úãinkováním v televizní inscenaci. Televize promûnila nejen své tvÛrce, ale i re-
cipienty, potenciální divadelní diváky, a pfiestrukturovala vnímání reality. V ‰edesát˘ch letech analyzoval
nové médium Marshall McLuhan v knize Jak rozumût médiím. Zab˘vá se v ní i promûnou herectví
a promûnou televizní generace divákÛ: 

Televizní producent by zajisté upozornil na to, že řeč v televizi nesmí být tak pečlivá a přesná, jako je to ne-
zbytné v divadle. Televizní herec nemusí promítat ani svůj hlas, ani sebe. Protože je divák specificky vtažen do
doplňování či „uzávěru“ televizního obrazu, je televizní herectví tak intimní, že herec musí dosáhnout velké mí-
ry spontánní nenucenosti, která by ve filmu neměla význam a která by se na jevišti ztratila. Publikum totiž par-
ticipuje na vnitřním životě televizního herce stejně plně jako na vnějším životě filmové hvězdy. Technicky je te-
levize spíše médiem detailního záběru. Detailní záběr, který je ve filmu používán k šokování diváka, je v televizi
něčím zcela samozřejmým. A zatímco lesklá fotografie ve velikosti televizní obrazovky by ukázala dostatečně
podrobně tucet tváří, tucet tváří na televizní obrazovce působí jen jako rozmazané skvrny. 300

Pro recepci Brechtovy tvorby v padesát˘ch a ‰edesát˘ch letech minulého století je pouãná i McLuha-
nova komparace televizního a filmového média. O filmu, s jehoÏ postupy je Brechtova tvorba spjata,
McLuhan pí‰e: „Horké filmové médium totiÏ potfiebuje lidi, ktefií pÛsobí jako urãit˘ typ.“ 301 To uÏ ne-
platí o médiu televizním, které se vzpírá jakékoliv typologii a vzru‰ené angaÏovanosti. 302

V televizním postmoderním svûtû se ale Brechtovu epickému divadlu otevírá prostor v novém pfiístu-
pu k fenoménu hry. Vût‰ina Brechtov˘ch následovníkÛ po rigorózním politickém období padesát˘ch
a poãátku ‰edesát˘ch let rozvíjí epické divadlo v ‰ir‰ím pojetí, s akcenty na jeho ludické principy.
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299 Ve Spojen˘ch státech probíhá televizní boom jiÏ od roku 1946, v Evropû je to zpravidla bûhem let padesát˘ch. V âeskoslo-
vensku je to v druhé polovinû a na konci padesát˘ch let.
300 McLuhan, Marshall: Jak rozumût médiím: Extenze ãlovûka, Odeon, Praha 1991, str. 293
301 Ibid., str. 305 
302 „kennedyovsk˘ fenomén ukázal paradoxní vlastnosti ‚chladného’ televizního média. Vtahuje nás do hlubin pohnutí,
av‰ak nevzru‰uje, neagituje a neburcuje. To je pravdûpodobnû vlastností kaÏdé hloubkové zku‰enosti.“ (McLuhan, Marshall:
Jak rozumût médiím: Extenze ãlovûka, Odeon, Praha 1991, str. 311)



překlady, interpretace, inspirace…

âeská divadelní kultura Bertolta Brechta jako svébytn˘ fenomén zaregistrovala aÏ po roce 1956. 303 Do
tohoto roku ‰lo o iniciativu a osobní zájem jednotlivcÛ. V pomûrnû úzkém kontaktu s Brechtem a jeho
divadlem Berliner Ensemble byl E. F. Burian. Do Berlína byli vysíláni recenzenti ãasopisu Divadlo, kte-
fií pfiiná‰eli zprávy o inscenacích berlínsk˘ch divadel vãetnû Berliner Ensemble. 304 Bertolt Brecht uvaÏo-
val o spolupráci s Janem Werichem 305, s nímÏ se setkal jiÏ bûhem americké emigrace. PraÏské Divadlo
S. K. Neumanna vyslalo na studijní stáÏ do Berliner Ensemblu reÏiséra EvÏena Sokolovského, aby se zde
pfiipravil na inscenování hry Matka KuráÏ a její dûti, kterou posléze reÏíroval v tomto divadle Václav
Lohnisk˘. Za Brechtem do Berlína jeli spolupracovníci E. F. Buriana Jan Grossman a Franti‰ek ·tûpá-
nek. V roce 1954 byl v Berlínû pfiítomen závûreãn˘m zkou‰kám inscenace Kavkazsk˘ kfiídov˘ kruh Lud-
vík Kundera. Setkání s jedním z Brechtov˘ch asistentÛ Wernerem Hechtem 306 v druhé polovinû padesá-
t˘ch let v jihlavském divadle dokládá Alois Hajda.

Podnût ke zlomu ve vnímání do té doby nepfiijatelného formalisty Brechta pfii‰el zvenãí. Po 20. sjez-
du KSSS v roce 1956 nastává ve v‰ech satelitech SSSR, tedy i v âeskoslovensku, pozvoln˘ proces postup-
ného uvolÀování, kter˘ otevíral prostor pro svobodnûj‰í projev. V ãeské divadelní kultufie má tento pro-
ces dvû hlavní tendence, které se vzájemnû prolínají. První tendencí byla potfieba rehabilitace vlastní
divadelní minulosti, a to zejména pfiedváleãné avantgardy. Druhou je potfieba napojit se na souãasnou
evropskou a svûtovou kulturu a znovu se vfiadit do jejího kontextu. Obû tendence se silnû projevily pfii re-
cepci Brechtova díla.

První ucelené studie analyzující brechtovské jevi‰tní principy a pfiiná‰ející pfieklady ãástí Brechto-
v˘ch úvah a poznámek zaãaly vycházet na konci roku 1956. 307 Bûhem pomûrnû krátké doby (1956 –
1960) byly pak publikovány nejpodstatnûj‰í studie, které zaruãují základní vhled do problematiky epic-
kého herectví. 

Aãkoliv jsou Brechtovy studie, poznámky ke hrám nebo teoretické úvahy pro recepci Brechtovy tvor-
by nepostradatelné a porozumûní Brechtovû poetice je bez nich nemyslitelné, nechci jejich dopad na he-
reckou tvorbu pfieceÀovat. Dá se pfiedpokládat, Ïe nûkteré z pfieloÏen˘ch textÛ ãetli ti z ãesk˘ch hercÛ,
ktefií se Brechtem zab˘vali soustavnûji – konkrétnû pfiední herci mladé generace v souboru brnûnské Ma-
henovy ãinohry. Pro porozumûní principÛm Brechtova epického divadla byla nicménû pro herce pod-
statná samotná práce v pfiípravû inscenace. Vycházím ze svûdectví herce Josefa Karlíka 308, kter˘ ãetl sbor-
ník My‰lenky z roku 1958, ale uvûdomûní si principÛ epického divadla podmiÀuje konkrétním studiem
Brechtov˘ch her.
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303 „Je svûdectvím na‰í pozoruhodné utuhlosti, Ïe jsme mezi posledními zemûmi, které si Brechta ‚objevují’ – po jeho smrti.“
(Kundera, Ludvík: Polemika s polemikou, Bert Brecht, Matka KuráÏ a Polák Ka∏u˝yƒski, Host do domu, 1957, ã. 4, str. 168)
„14. srpna 1956 zemfiel Bertolt Brecht. Zdá se, Ïe není moÏné, aby se souãasné umûní usilující o podíl na hmotné a duchovní
pfiestavbû svûta, vyhnulo podnûtÛm jeho díla. âeské literatufie a ãeskému divadelnictví se tato nemoÏnost pfiesto podafiila takfika
úplnû.“ (Grossman, Jan: Za Bertoltem Brechtem, in: Jan Grossman / 4 Texty o divadle / první ãást, PraÏská scéna, Praha 1999,
str. 287)
304 Napfiíklad v roce 1952 pfiinesl referát Otomar Krejãa (Divadlo, 1952, ã. 4, Pût pfiedstavení v berlínském Deutsches Thea-
ter), v roce 1955 to byl Ludvík Kundera (Divadlo, 1955, ã. 10, Sedmkrát Brecht). 
305 Jednalo se o inscenace ·vejk za druhé svûtové války a Pan Puntila a jeho sluÏebník Matti.
306 W. Hecht se stal pozdûji dramaturgem Berliner Ensemblu, byl editorem souhrnného vydání Brechtov˘ch dûl v sedmdesá-
t˘ch letech a jedním z iniciátorÛ konference v roce 1978. 
307 Ve sledovaném období nebyla ãeská divadelní kultura na pfiekladech úplnû závislá. âást vzdûlanûj‰ích divadelníkÛ byla
schopna v této dobû ãerpat informace z nûmeck˘ch originálÛ. A to vzhledem k ‰est let trvajícímu protektorátu za nacistické
okupace, ale také vzhledem k tradiãní bilingvnosti velk˘ch mûst v pfiedváleãném období. 
308 Z rozhovoru autorky s Josefem Karlíkem, kter˘ se uskuteãnil 6. 12. 2006. Audionahrávka v majetku autorky. 



Situaci ale nechci na druhou stranu zjednodu‰ovat tvrzením, Ïe pro herce jsou Brechtovy teoretizující
texty materiálem, kterému se radûji vyh˘bají, neboÈ není dostateãnû konkrétní, fyzick˘ nebo inspirativní.
Brechtovo divadlo je divadlem v˘sostnû dramaturgick˘m. Proto do pfiípravy inscenace – v tom nejlep‰ím
pfiípadû – vstupuje cel˘ inscenaãní t˘m – reÏisér, dramaturg, pfiekladatel, hereck˘ soubor, autor hudby a v˘-
tvarník. Z modelu fungování brnûnské Mahenovy ãinohry vypl˘vá, Ïe herec mûl, respektive musel mít, silné
teoretické zázemí v reÏisérovi, dramaturgovi a pfiekladateli. A pfiedpokládám, Ïe v tûchto postavách byl ja-
k˘si zpfiístupÀující most mezi publikovan˘mi Brechtov˘mi studiemi a konkrétní hereckou tvorbou. V pfiípa-
dû zmiÀované Mahenovy ãinohry to byl napfiíklad Bofiivoj Srba, pfiítomn˘ pravidelnû na zkou‰kách a po-
skytující reflexi bûhem procesu zkou‰ení jak reÏisérovi, tak hercÛm, nebo pfiekladatel Ludvík Kundera, kter˘
byl s Mahenovou ãinohrou v úzkém kontaktu a v druhé polovinû ‰edesát˘ch let zde pÛsobil jako dramaturg.

Ale ani tento model nemÛÏeme povaÏovat za bezproblémov˘. EvÏen Sokolovsk˘ mûl jakoÏto absol-
vent brnûnské konzervatofie herecké ‰kolení a pfiedpokládám, Ïe nûkteré z teoretick˘ch Brechtov˘ch zá-
sad mohl herci velmi zku‰enû zprostfiedkovat. Teoreticky fundovan˘ i hudebnû nadan˘ Bofiivoj Srba v‰ak
touto hereckou osobní zku‰eností vybaven nebyl. Zde naopak pfiedpokládám permanentní dialog herce
a dramaturga veden˘ z odli‰n˘ch pozic.

Historie Mahenovy ãinohry, jediného divadla v tehdej‰ím âeskoslovensku, které se Brechtem progra-
movû zab˘valo, upozorÀuje na skuteãnost, Ïe recepce a absorbování Brechtov˘ch scénick˘ch postupÛ je
proces dlouhodob˘, nároãn˘ a zároveÀ obohacující v‰echny zúãastnûné. Pro vzájemnost i protikladnost
tohoto procesu by se s trochou nadsázky mohlo mluvit o procesu plném dialektiky. 

VraÈme se v‰ak k Brechtov˘m teoretick˘m textÛm, které podnûcovaly jiné uvaÏování o hfie a herectví
a byly od druhé poloviny padesát˘ch let inscenátorÛm postupnû k dispozici. Studie publikované v ães-
k˘ch periodikách od druhé poloviny roku 1956 Brechtovu tvorbu pojímají celostnû, ve v‰ech podstatn˘ch
rovinách. Îádná z nich neopomíjí herectví.

Jako první vy‰la studie Za Bertoltem Brechtem z pera Jana Grossmana v ãasopise Nov˘ Ïivot (1956,
ã. 9). V této studii Grossman upozorÀuje na Brechtovo navazování na tradici herectví pfiedstavování:

Tak například nepovažuje Brecht za základ hercovy práce prožitek, ztotožnění se s postavou, „přetělesnění“
(Stanislavskij). Vrací-li se k herecké teorii Diderotově, Riccoboniho – k románské škole /…/. 309

Ruší schillerovské dělení epického a dramatického a hraje nikoliv: „dělám to a to“ – nýbrž: „on (tj. postava,
mnou představovaná) udělá za daných okolností a z uvedených důvodů to a to“. 310

Grossman si v‰ímá i odli‰ného pojetí subjektu v Brechtovû básnické tvorbû. Poukazuje na oslabová-
ní lyrické subjektivnosti. Tento rys mÛÏeme vztáhnout i na pojetí Brechtov˘ch postav a Jan Grossman ho
bude akcentovat i v dal‰ích sv˘ch interpretacích, proto povaÏuji za podstatné ho zde zmínit:

Nejvýznamnějším epickým znakem je u Brechta převaha třetí osoby v básni. Lyrický hrdina ustupuje do poza-
dí, subjektivní moment zážitku se oslabuje na nejmenší míru. 311

Druhou studií z konce roku 1956 je text Jarmily Sobotíkové Epické divadlo Berta Brechta, kter˘ vy-
‰el v brnûnském Hostu do domu (1956, ã. 12). Sobotíková upozorÀuje na stylizovanost fieãi Brechto-
v˘ch her a na fakt, Ïe samotné uÏití ver‰e je zcizením a denaturalizováním fieãi. 312
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309 Grossman, Jan: Za Bertoltem Brechtem; in: Jan Grossman / 4 Texty o divadle / první ãást, PraÏská scéna, Praha 1999, str. 287
310 Ibid., str. 287
311 Ibid., str. 288
312 „Urãit˘m druhem ‚zcizení’ je jiÏ nadmíru pfiesn˘ literární jazyk jeho her, kter˘ není jazykem jeho postav, /…/.“ (Sobo-
tíková, Jarmila: Epické divadlo Berta Brechta, Host do domu, 1956 , ã. 12, str. 557)



I Sobotíková, stejnû jako pfied ní Grossman, vymezuje Brechtovo pojetí herectví v opozici k metodû Sta-
nislavského a v opozici k realistické metodû. ZároveÀ poukazuje na antiiluzívní princip epického herectví:

Naopak, musí zůstat patrno, že herec pouze vypráví příběh své postavy, nemůže se tedy s představovanou posta-
vou identifikovat, vciťovat se do jejího osudu, jak to žádá na příklad realistická metoda Stanislavského, divákovi
má být jeho hrou jasno, že zde stojí na jevišti ten a ten herec a ukazuje, jak si to představovaná postava myslí. 313

A stejnû jako Grossman upozorÀuje Sobotíková na BrechtÛv poÏadavek angaÏovaného vztahu umû-
ní ke skuteãnosti. Tento poÏadavek vztahuje na hercovu tvorbu:

To však vyžaduje, aby i herec měl svůj pevný společenský názor /…/. 314

V roce 1957 byly publikovány nejpodstatnûj‰í brechtovské statû v ãasopise Divadlo. V první ãísle to-
hoto ãasopisu to byl ãlánek Jaroslava Pokorného K brechtovské divadelní estetice (Divadlo, 1957, ã. 1).315

U hry MuÏ jako muÏ si Pokorn˘ v‰ímá denaturalizované fieãi, která není motivována zpÛsobem,
kter˘ známe z realistické dramatiky: 

Próza dialogů se omezuje téměř jen na základní sdělovací funkci, zříká se citového zabarvení podle proměn si-
tuace i charakterisace postav rozdíly jejich mluvy – „rejstříkováním“. 316

Dále poukazuje na hlub‰í BrechtÛv zájem o epické Ïánry mûstského folklóru, které jsou spojeny s v˘-
razn˘m orálním projevem (kramáfiská píseÀ, masové písÀové formy, ‰lágr, ‰anson): 

Domácí postila, sbírka moderních lidových balad, určených původně k přednesu po ulicích. 317

Podstatná je Pokorného zmínka o Brechtovû zájmu o mluvenou, mluvní fieã, její dynamiku, pfiiro-
zen˘ pokles, pauzu a akcenty.

Pokorn˘ neponechává stranou ani nauãné hry. Pravdûpodobnû byl obeznámen s inscenací Gorkého
adaptace Matky, která byla v padesát˘ch letech uvádûna na scénû Berliner Ensemblu a která byla in-
scenována formou nauãn˘ch her. K herectví v nauãn˘ch hrách pí‰e, Ïe tato stranická ‰kolení jsou in-
scenována „s pfievládajícím slovním projevem – fieãí pfies rampu do publika, s dialogem zhu‰tûn˘m do
v˘povûdi – zpráva a agitaãní hesla, s dûjem pfiedvádûn˘m místy aÏ pantomimicky“. 318

Pokorného studie pfiiná‰í dílãí pfieklady textÛ Poznámky k opefie Vzestup a pád mûsta Mahagonny
s charakteristikou dramatické a epické formy divadla, Poznámky k Îebrácké opefie a citace Z dopisu her-
ci. 319 Ve stejném ãísle ãasopisu Divadlo vy‰ly v pfiekladu Ludvíka Kundery nûkteré z Brechtov˘ch básní
pro divadelníky, které shrnují pfiedstavu a poÏadavky epického divadla: O KaÏdodenním divadle, ¤eã
k dánsk˘m dûlnick˘m divadelníkÛm o umûní pozorovat, Hledání toho, co je nové, Závûsy, Svûtla, Re-
kvizity Heleny Weigelové a Zpûvy. 320
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313 Sobotíková, Jarmila: Epické divadlo Berta Brechta, Host do domu, 1956, ã. 12, str. 557 – 558
314 Ibid., str. 558
315 Tento ãlánek byl zkrácenou verzí doslovu ke kniÏnímu vydání hry Matka KuráÏ a její dûti z roku 1957. 
316 Pokorn˘, Jaroslav: K brechtovské divadelní estetice, Divadlo, 1956, ã. 1, str. 6
317 Ibid., str. 8 
318 Ibid., str. 13
319 Jaroslav Pokorn˘ ãerpal z Theaterarbeit – 6 Aufführungen des Berliner Ensemble, Dresden 1952. 
320 Antiiluzívní postupy epického divadla, zmiÀované v básních Závûsy a Svûtla, jako je napfiíklad odkrytí zákulisí, provádû-
ní pfiestavby technick˘mi pracovníky pfied zraky divákÛ, byly pouÏívány i ãeskou avantgardou, zejména E. F. Burianem:
„aÈ si divák uvûdomí, / Ïe neãarujete, ale / pracujete, pfiátelé.“ (Brecht, Bertolt: Závûsy, in: Divadlo, 1957, ã. 1, str. 21)
„Ale my potfiebujeme, aby diváci / bdûli, ba aby byli ve stfiehu. AÈ tedy sní / ve svûtle, v jasu.“ (Brecht, Bertolt: Svûtla, in: Di-
vadlo, 1957, ã. 1, str. 21)



V roce 1957 vy‰lo „brechtovské“ ãíslo ãasopisu Divadlo (1957, ã. 6). Obsahovalo úvodní staÈ Jaro-
slava Vostrého Proã pí‰eme o B. Brechtovi, interpretující studie Franti‰ka Götze a Jana Grossmana, sou-
hrnnou recenzi ãesk˘ch inscenací Brechtov˘ch her od Josefa Balvína, pfieklad Malého organonu pro
divadlo, Brechtovu biografii a Soupis hlavních vydan˘ch dûl Bertolta Brechta. 

Rozbor Franti‰ka Götze Náãrt portrétu Bertolta Brechta je proveden pfiednû z hlediska dramaturgic-
kého. Götz pí‰e o demonstrativních rysech brechtovsk˘ch postav, popfiení psychologie, abstraktnosti a ty-
pologii postav, o popfiení rozdûlení postav na hlavní a epizodní a o absenci dominantního konfliktu
v Brechtov˘ch hrách. Podstatná je Götzova zmínka o promûnû brechtovsk˘ch postav velk˘ch her v po-
zdním období od abstrahující typovosti k vût‰í organiãnosti.

Studie Jana Grossman Theorie a tvorba (O epickém divadle Bertolta Brechta) sleduje epické herec-
tví z rÛzn˘ch hledisek. Grossmanova interpretace Brechtovy tvorby je osobitá a zÛstala podstatná nejen
pro Jana Grossmana v dobû, kdy se jeho zájem cele obrátil k divadelní reÏii, ale i pro Grossmanovy ná-
sledníky a Ïáky.

Grossman si vypomáhá negativním vymezením epického herectví vÛãi herectví proÏívání. V dobû,
kdy byli v‰ichni herci povinnû ‰koleni ãi do‰kolování metodou K. S. Stanislavského, respektive jeho vy-
kladaãi, vyuÏívá Grossman nejpfiímûj‰í definice, která by mohla zprostfiedkovat rozdílnost Brechtov˘ch
principÛ. O herectví Berliner Ensemblu pí‰e jako o protikladném k herectví MCHATu. Opût upozorÀu-
je na protikladnost tradice herectví proÏívání a pfiedstavování a Brechtovo epické divadlo vfiazuje do di-
derotovské tradice. Z Diderota cituje pasáÏ o absenci citu u velk˘ch hercÛ a jejich pozorovací schop-
nosti, tedy schopnosti kritické a intelektuální. 321 Grossmanova definice epického herectví uÏ tak
protikladná není: 

Herec má postavu i hrát – i o ní vypravovat. Nesmí se proto s ní cele identifikovat, prožít ji a plně se do ní pře-
tělesnit. 322

S omezením citového proÏitku souvisí i GrossmanÛv zájem o vûcnost sdûlení u hercÛ Berliner En-
semblu. Tento zájem byl pro Grossmana trval˘, svûdãí o tom studie Síla vûcnosti z roku 1961, která je
zfietelnû inspirovaná epick˘m herectvím Berliner Ensemblu. Vûcnost chápe Grossman jako obecnûj‰í
vlastnost v‰ech epick˘ch ÏánrÛ: 

I tento rys má konkrétní tradici v díle epiků, vypravujících „bez lítosti a hněvu“, bez afektace a podtrhávání zá-
měru, bez expresivních prostředků. Že je básníkova neúčast na příběhu jen předstíraná a jeho objektivismus
toliko zdánlivý, je samozřejmé. Epický klid v tónu má opět funkci ozvláštnění: nutí zaujmout stanovisko. V nej-
lepších případech snaha o věcnost, zesílení sdělné funkce poesie – prosazované komposičními prvky (na pří-
klad opakování refrainu závěrečnými sentencemi, stupňuje emoci do nesmírné síly./.../ 323

Pro Grossmana bylo velmi inspirativní omezení, potlaãení a minimalizace emocionálního projevu
hercÛ Berliner Ensemblu. O herectví Heleny Weigelové v Matce KuráÏi pí‰e, Ïe v nûm absentoval afekt
a hysterie. Pí‰e o rovném tónu v mluvním projevu hercÛ Berliner Ensemblu, kter˘ nab˘vá na intenzitû
„toliko stupÀující se silou, dynamikou a tempem“ 324 a o vyh˘bání se Ïánrov˘m podrobnostem,
o „schopnosti vyjadfiovat nejvíce co moÏná nejménû slovy“. 325 Pro Grossmana eliminace a redukce
emotivní stránky vede paradoxnû k zintenzívnûní proÏitku. 

84pfi ek lady,  interpr e tace ,  inspirace . . .

321 Tato Grossmanova interpretace vychází zfiejmû z obranného postoje vÛãi sentimentalismu na tehdej‰ích ãesk˘ch jevi‰tích.
Pro Grossmana ale zÛstala i v budoucích letech urãující.
322 Grossman, Jan: Theorie a tvorba (O epickém divadle Bertolta Brechta), Divadlo, 1957, ã. 6, str. 462
323 Ibid., str. 463
324 Ibid., str. 467 
325 Ibid., str. 467 



Grossman definuje epické herectví jako herectví typÛ. Vychází z dramaturgického rozboru postav
Brechtov˘ch her (pfiednû ve hrách MuÏ jako muÏ a Vzestup a pád mûsta Mahagonny). ZmiÀuje so-
ciologick˘ geometrismus a zabstraktnûní postav jako princip, kter˘ je protikladn˘ principu individuace
a kter˘ vede ke zpfiedmûtnûní postav ve smyslu pojetí postavy jako objektu (nikoli sukjektu) spoleãen-
sk˘ch procesÛ. Z toho pochopitelnû vypl˘vá pro herce jiné pojetí vztahÛ a situací, jiné postavení ve fa-
buli a odli‰né vztahování se k ní. Dále upozorÀuje na gestick˘ základ epického herectví a jeho sumari-
zující charakter a na spojitost s typov˘m herectvím inspirovan˘m nûmou filmovou groteskou (v˘slovnû
Ch. Chaplina). 

Pro ãesk˘ kontext je podstatn˘ plebejsk˘ rys brechtov˘ch postav a jejich postavení ve svûtû. Zde Gross-
man  poukazuje na Brechtovu inspiraci postavou vojáka ·vejka Jaroslava Ha‰ka (napfi. ve hfie Matka
KuráÏ a její dûti). Tento koncept, kter˘ propojuje brechtovské principy epického divadla s Ïivû cítûnou
domácí tradicí vypravûãství, se prokázal jako jeden z nejplodnûj‰ích v mnoh˘ch inscenacích sledované-
ho období.

Grossman ãtenáfii zprostfiedkovává i svou zku‰enost ze shlédnut˘ch pfiedstavení v Berliner Ensemblu,
pfiednû zku‰enost z reÏijnû-herecké práce s prostorem:

Volný prostor umožňuje herci hru, o jaké jsme mluvili; neváže ho v nesčíslné optické a prostorové vztahy ja-
ko podrobně provedená, popisně realistická výprava; osvobozuje a osamostatňuje ho, staví ho do středu divá-
kovy pozornosti, neroztěkávané, naopak soustřeďované. Toliko obrysové členění scény dekorací umožňuje, aby
další členění prostoru prováděl herec sám svým aranžováním a svou gestikou. 326

Pro herce v takto obnaÏeném prostoru vypl˘vá dÛraz na kvalitu herectví, na mistrovství a artistní do-
vednost. Ke konkrétnûj‰ím postupÛm se Grossman dostává, kdyÏ pí‰e o Brechtovu návodu, jak dosáh-
nout epického zpÛsobu hraní: 

Doporučuje na příklad (Brecht – pozn. cituj.), aby herec na zkouškách skicoval svou postavu, hovoře o ní v tře-
tí osobě; aby do třetí osoby převedl svůj text a popisoval slovní akce a pohyby a gesta, která dělá. 327

Zajímavá je kapitola Grossmanovy interpretace brechtovského parodického principu – protichÛdné-
ho a ozvlá‰tÀujícího uÏití obsahu a formy. To, co z Brechta zaznívá jako bohatost stylu, která je vyuÏíva-
ná pro provokativnost vztahu mezi zpÛsobem provedení a sdûlovan˘m obsahem, jako vzájemné ozvlá‰t-
nûní zobrazovaného, to Grossman ponûkud zjednodu‰ujícím zpÛsobem interpretuje jako stfiet protikladÛ: 

Parodický princip vzniká, obrazně řečeno, takto: „obsah“ je vyjádřen nepříslušnou, neodpovídající, „nevhod-
nou“ „formou“ – a naopak. Uvnitř díla vznikají rozpory, které diskreditují a kompromitují zvolenou formu, „sha-
zují ji“. Forma se tak stává nejen prostředkem básně, ale jejím předmětem, a to předmětem „podezřelým“. 
Vzbouzí se pochybnost o její „pravdomluvnosti“ a o její funkci. 328

Také toto strukturalistické a intelektualizující pojetí se prokázalo v následující Grossmanovû tvorbû
jako dominující. 

Ve své studii vyzdvihuje Jan Grossman kritickou, analytickou a intelektuální schopnost epického her-
ce. Opomíjí v ní antiiluzívní princip vûdomé hry a hereckého autorství, které jsou nutné pro to, aby herec
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326 Ibid., str. 466
327 Ibid., str. 462
328 Ibid., str. 460 – 462



skrze jednání postavy skuteãnû pouze demonstroval a cele se nepfietûlesnil. Dále Grossman ve své studii
opomíjí prvek zábavnosti, kter˘ Brecht zdÛrazÀoval jako princip, kter˘ vyvaÏuje moÏnou nudnost na-
uãného divadla. Tedy druhou stránku brechtovské didaxe, která se uskuteãÀuje hrou.

Referát Josefa Balvína Brecht vãera a dnes (Poznámky k ãesk˘m inscenacím Brechtov˘ch her) se za-
b˘vá pfiednostnû anal˘zou inscenací Brechtov˘ch her na ãesk˘ch jevi‰tích v letech 1956 a 1957. Vedle to-
ho se v nûm ale doãteme i o dvou charakteristikách epického herectví. První se t˘ká v˘voje postavy ve
skocích, kter˘ byl pro realisticky ‰kolené ãeské herce jistû velk˘m problémem: 

herec nemůže vyvíjet postavu v kontinuitě, nepřerušovaně, a přece – navzdory všem zlomům a skokům – mu-
sí vytvořit postavu jednotnou 329

Druhá se t˘ká zv˘‰eného poÏadavku na profesionalitu a technickou zdatnost herce. 330

Studie Jarmily Sobotíkové, Jana Grossmana, Jaroslava Pokorného, Franti‰ka Götze a Josefa Balvína
popisují základní prvky brechtovské poetiky ve v‰ech rovinách. PromûÀuje se v nich pouze akcentace ur-
ãit˘ch témat a vztahÛ. Ve v‰ech se doãteme dílãím zpÛsobem i o principech epického herectví.

V roce 1958 vy‰el nevelk˘ sborník My‰lenky. Obsahoval dvanáct Brechtov˘ch studií, teoretick˘ch tex-
tÛ nebo poznámek ke hrám, obsáhl˘ doslov Jana Grossmana a ediãní poznámku. Texty pro sborník pfie-
loÏil Ludvík Kundera, v˘bor sestavil Jan Grossman. Texty obsaÏené ve sborníku, t˘kající se tématu he-
rectví, jsou Zcizující efekty v ãínském hereckém umûní, Pouliãní scéna (základní model scény epického
divadla), Poznámky k lidové hfie, O pouÏití hudby v epickém divadle, Malé organon pro divadlo a Z do-
pisu herci.

V doslovu Jana Grossmana se opakuje interpretace Brechtova protikladného pouÏití obsahu a formy,
jak ji Grossman rozvedl v ãlánku pro ãasopis Divadlo, obohacená o pfiíklad Brechtova cviãení pro her-
ce (Julie a její sluÏka). 

Od roku 1959 zaãaly soustavnû vycházet pfieklady Brechtov˘ch her ve Státním nakladatelství krásné
literatury, hudby a umûní, opatfiené doprovodn˘mi komentáfii (Poznámky ke hrám) a doslovy Jana
Grossmana nebo Ludvíka Kundery. 331 V roce 1959 vy‰el slovensk˘ v˘bor Brechtov˘ch nedramatick˘ch
textÛ O divadelnom umeni (Bratislava, 1959), kter˘ obohacoval ãeské My‰lenky o dal‰í Brechtovy stu-
die a programové texty. Pro porozumûní Brechtovû poetice a divadelní reformû vlastnû neb˘vale mnoho
materiálu – respektive dostateãnû mnoho materiálu.
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329 Balvín, Josef: Brecht vãera a dnes (Poznámky k ãesk˘m inscenacím Brechtov˘ch her), Divadlo, 1957, ã. 6, str. 496 
330 Ibid., str. 497
331 V období tzv. brechtovské vlny to byly tfii svazky: Brecht, Bertolt: Divadelní hry, sv. 2, Praha, 1959; Brecht, Bertolt: Divadel-
ní hry, sv. 3, Praha, 1961; Brecht, Bertolt: Divadelní hry, sv. 1, Praha, 1963. Dal‰í dva svazky vy‰ly aÏ v období normalizace:
Brecht, Bertolt: Divadelní hry, sv. 5, Praha, 1978; Brecht, Bertolt: Divadelní hry, sv. 4, Praha, 1984. 



zájezd Berliner Ensemblu v roce 1958

DÛleÏitou roli v období nejpodstatnûj‰í recepce Brechtova reformátorského díla v ãeském prostfiedí sehrál
první zájezd Berliner Ensemblu v Praze a v Bratislavû s inscenacemi Matka KuráÏ a její dûti, Strach
a bída Tfietí fií‰e a Îivot Galileiho ve dnech 15. aÏ 20. dubna 1958. 332

Pfiedstavení vidûla nepatrná ãást ãeské divadelní obce – kaÏdá inscenace se hrála pouze v jednom
veãeru. Pfiesto lze z recenzí v dobovém tisku odeãíst korekci názorÛ na epické herectví pod vlivem he-
reckého mistrovství berlínského souboru. 333 Aãkoliv se nûktefií z recenzentÛ vyhraÀují vÛãi tvÛrãím po-
stupÛm Berliner Ensemblu jako k cizorod˘m pro ãeskou divadelní kulturu 334, v‰ichni, bez rozdílu, jsou
pfiímo uhranuti hereck˘m mistrovstvím Berliner Ensemblu a jeho stylovou ãistotou.

Jedna ze základních kvalit, která je reflektována, se t˘ká odli‰ného pojetí práce s detailem. Recen-
zenti si na hfie berlínsk˘ch hercÛ v‰ímají absence bohatého psychologického odstiÀování a jemn˘ch de-
tailÛ, které jsou typické pro divadlo psychologického realismu. Místo této subtilní tkánû tvofiil epick˘ he-
rec v˘razn˘, aÏ expresívní sumarizující znak s ostr˘mi konturami. Zhu‰Èoval v˘raz do zkratky, gesto
i mimika byly úsporné. S úsporností souvisela i vûcnost, stfiídmost a lapidární charakteristika v civilním
projevu hercÛ Berliner Ensemblu.

Josef Träger pí‰e o sublimovaném hereckém umûní 335 a Jifií Hájek o odosobnûné vûcnosti a civilní
stfiízlivosti. 336 Sergej Machonin poukazuje na absenci efektních pohybÛ ve stfiídmém a muÏném proje-
vu Ernsta Busche. 337

Dále recenzenty na herectví Berliner Ensemblu udivovala bohatost a hyperbolizace gesta. Napfiíklad
Ekkehard Schall v Eilifovi pfiekvapoval taneãním charakterem svého projevu. Herecké gesto bylo pro-
komponované a fixované, bylo souãástí herního prostoru a prostorové kompozice: 

Strohý, vyholený prostor jeviště dává neomezené možnosti vypíchnutí detailu, který nepůsobí nikdy jako drob-
nokresba (Matka Kuráž kouří lulku, Pieter Lulkař škrabe mrkev), gesta, které má tolik volného místa, že ho nel-
ze ošálit povrchní hereckou dovedností (Katrin si obléká červené botičky, Matka Kuráž při smrti Švejcara). Ges-
to v tomto sumárním prostoru nabývá na velkorysosti a dostává daleko odpovědnější uplatnění než tam, kde
od něho odvádějí pozornost „malebné“ kulisy. 338

Podstatná a objevná byla i souhra vpravdû ansámblového herectví Berliner Ensemblu. Recenzenti
jsou udiveni disciplinovaností v‰ech ãlenÛ souboru, herectvím pfiedstavitelÛ epizodních rolí, schopností
v‰ech hercÛ dodrÏet stylovou jednotu a ãistotu a sledovat kompozici celého pfiedstavení. 
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332 V tûchto pûti dnech hrál Berliner Ensemble v praÏském Tylovû divadle, dnes Stavovském. Poté pokraãoval soubor v turné
v Bratislavû.
333 Druh˘ praÏsk˘ zájezd Berliner Ensemblu v kvûtnu roku 1965 jiÏ takov˘ ohlas nevzbudil. DÛvodÛ bylo hned nûkolik. V té-
to dobû jiÏ na jevi‰tû proniká absurdní a modelová dramatika a ãeské divadlo se od Brechta odklání. Zájezdu Berliner En-
semblu tûsnû pfiedcházelo hostování dal‰ích v˘znaãn˘ch evropsk˘ch souborÛ – aténského divadla Piraikon Theatron a pa-
fiíÏského divadla Odeon J. L. Barraulta. 
334 „není vlastní na‰im pomûrÛm, na‰emu chápání divadla a jeho funkci u nás“ (Grym, Pavel: Vyvrcholení zájezdu berlín-
ského divadla, Lidová demokracie, 22. 4. 1958)
„Je ov‰em pravda, Ïe Brechtovo pojetí divadla, které sledují i jeho pokraãovatelé, je pro nás místy pfiíli‰ racionální a didak-
tické.“ (Grym, Pavel: Brechtova kronika pfiedváleãn˘ch let, Lidová demokracie, 23. 4. 1958)
„Je to divadlo jin˘ch umûleck˘ch prostfiedkÛ, neÏ na jaké jsme zvyklí“ (Hofiej‰, Antonín: Po zájezdu Brechtova divadla, Kvû-
ty, 15. 5. 1958), 
335 Träger, Josef: Tfietí setkání s Brechtov˘m divadlem, Svobodné slovo, 22. 4. 1958 
336 Hájek, Jifií: Bertolt Brecht: Strach a bída Tfietí fií‰e, Veãerní Praha, 17. 4. 1958 
337 Machonin, Sergej: Îivot Galileiho, Rudé právo, 22. 4. 1958
338 Vachtová, Ludmila: Brechtovo divadlo v Praze, V˘tvarná práce, 1958, ã. 8, str. 3



Poslední z rysÛ, kter˘ch si recenzenti zvlá‰tû v‰imli, byl dÛraz na slovo. Herci byli schopni vytûÏit
vnitfiní dramatiãnost z názorov˘ch stfietÛ uvnitfi dialogu. Byli schopni naplnit BrechtÛv poÏadavek ztlu-
mení vnûj‰ích v˘razov˘ch prostfiedkÛ, aby byl divákovi sdûlnûj‰í my‰lenkov˘ obsah situace, protikladnost
sdûlovan˘ch postojÛ. O pfiedstavení Îivot Galileiho recenzent pí‰e: 

Dialog je klidný. Největší soupeři století se sešli, vyměňují si útoky a rány, jde o sám život – a to vše v rozu-
mářsky nevzrušeném klidu, či dokonce s dávkou uštěpačného humoru. 339

Hvûzdami zájezdu byli pochopitelnû Helene Weigelová, Angelika Hurwiczová, Regine Lutzová, Ernst
Busch, E. O. Fuhrmann a Ekkehard Schall. Kritika byla udivena kvalitou herectví a zábavností Brech-
tova divadla, ke kterému pÛvodnû pfiistupovala pfiedpojatû jako k intelektualizujícímu, nedivadelnímu,
racionálnímu a nudnému. První zájezd Berliner Ensemblu v Praze jistû pfiispûl i k tomu, Ïe Brechtovy
teoretizující texty pfiestaly b˘t chápány jako metodika nebo jako návody k uÏití urãité techniky herectví.
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339 Grym, Pavel: Vyvrcholení zájezdu berlínského divadla, Lidová demokracie, 22. 4. 1958



jímavost českého herce –
inscenace her B. Brechta
v období 1945–1970

V pováleãném období se ãeská jevi‰tû nejprve otevfiela Îebrácké opefie a navázala na její oblibu u ães-
kého publika ve tfiicát˘ch letech. V roce 1946 uvedla hru hned tfii divadla – Burianovo D 47, Mûstské di-
vadlo v Kladnû (19. 2. 1946) a âinohra v Ústí nad Labem (23. 3. 1946). Divadlo Vûtrník zafiadilo v roce
1946 do svého dramaturgického plánu dal‰í, v âechách jiÏ zdomácnûlou hru Pu‰ky paní Carrarové.
Josefu ·mídovi se ji jiÏ nepodafiilo inscenovat.

Po následujícím desetiletém ignorování her Bertolta Brechta ãesk˘m divadlem v období intenzivní-
ho prosazování socialistického realismu a herecké metody K. S. Stanislavského je to opût Îebrácká ope-
ra, kterou jiÏ po ãtvrté inscenuje E. F. Burian ve svém Déãku. Tato inscenace nabídla urãit˘ model pro
moÏnosti „udomácnûní“ Brechta ãesk˘mi divadelními postupy, fieãeno slovy tehdej‰ích divadelních re-
cenzentÛ. Burianova textová úprava s pfiipsan˘mi postavami Inspicienta a Fla‰inetáfie inspirovala v ná-
sledujících letech reÏiséry a dramaturgy nejen Îebrácké opery. Pfiipsané postavy komentátorÛ a prÛ-
vodcÛ dûjem se objevují i v Brechtov˘ch tzv. velk˘ch hrách a brechtovské inscenaãní postupy jsou tak
upozaìovány antiiluzívními principy ãeské meziváleãné avantgardy. 

1957

Brechtovská vlna zaãíná na ãeském území v podstatû rokem 1957, kdy byly uvedeny ãtyfii hry. V únoru
uvedlo praÏské Divadlo S. K. Neumanna Matku KuráÏ a její dûti, v kvûtnu liberecké divadlo Kavkaz-
sk˘ kfiídov˘ kruh a brnûnská Mahenova ãinohra Îivot Galileiho. V fiíjnu tohoto roku uvedlo praÏské
Ústfiední divadlo ãs. armády Vidûní Simonky Machardové.

S v˘jimkou hry Vidûní Simonky Machardové se jedná o hry Brechtova vrcholného období, které au-
tor dopracovával a dom˘‰lel ve spolupráci s velk˘mi hereck˘mi individualitami. Ke dvûma z nich – Mat-
ce KuráÏi a Îivotu Galileiho – byly publikovány modelové knihy, v‰echny tfii byly v roce 1957 uvádûny
domovsk˘m divadlem Berliner Ensemble a ãe‰tí reÏiséfii a dramaturgové se mohli plnû seznámit s in-
scenaãními postupy, které Brecht pro své hry vypracoval.

PrÛlomovou inscenací byla Matka KuráÏ a její dûti (28. 2. 1957) reÏiséra Václava Lohniského, kte-
r˘ se opfiel o modelovou knihu. Z berlínského modelu vycházela opro‰tûná scéna, doplnûná nûkolika re-
alistick˘mi rekvizitami (v˘tvarník Vladimír Synek), kost˘mování, pouÏití Dessauovy hudby i aranÏová-
ní situací a ãásteãnû i hereck˘ styl.

Pavla Mar‰álková, pfiedstavitelka titulní postavy, se nechala inspirovat hereckou kreací Heleny Wei-
gelové. Pfiednû od ní pfiebírá nûkterá typizaãní gesta „na pfi. v˘razné a v˘mluvné gesto placení a inkaso-
vání penûz“. 340
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340 Balvín, Josef: Brecht vãera a dnes (Poznámky k ãesk˘m inscenacím Brechtov˘ch her), Divadlo, 1957, ã. 6, str. 498 



O typizaãní práci hereãky se zmiÀuje pouze brnûnsk˘ Karel Bundálek, o epickém charakteru hry, kte-
rá je protkána vyprávûním dílãích pfiíbûhÛ se nezmiÀuje Ïádn˘ z recenzentÛ. Ti se soustfiedí na charak-
terizaãní umûní Pavly Mar‰álkové, takÏe se z dobového tisku dozvíme, Ïe její KuráÏ mûla „hluãnou dra-
vost i trochu pfiízemní chytrost, av‰ak zároveÀ s dávkou vyz˘vavého dryáãnictví i jakousi nezadatelnou
lidskou dÛstojnost“. 341 Nebo, Ïe libeÀská KuráÏ byla „drsná, hrubá, pánovitá a rvavá ‰tûkna a pfiitom
nûÏná, milující, roztklivûlá a obûtavá, bojovná i bezmocná.“ 342 Mar‰álková KuráÏino stáfií zobrazovala
„vnûj‰kovou charakterizací“. 343

Aãkoliv byla inscenace velmi úspû‰ná, dosáhla pfies 100 repríz, vysílala ji âs. televize a Mar‰álková byla za
svÛj v˘kon ocenûna na Divadelní Ïatvû 1957, ohlas na celkové vyznûní inscenace nebyl jednotn˘. Nejvíce re-
cenzenti oceÀovali závûreãnou scénu nûmé Katrin (Vûra Tichánková) pro burcující a vroucí citovost. Do této
postavy se mohli hereãka a diváci plnû vciÈovat, aniÏ by jim v tom pfiekáÏel BrechtÛv text a koncepce hry.

Problematická byla nesourodost souboru. Nûktefií recenzenti chválí nalezení spoleãného hereckého
stylu, jiní ho naopak postrádají. O vypravûãském gestu, kter˘ pfiedloze dominuje a vyplÀuje dobrou po-
lovinu hry, se nezmiÀuje Ïádn˘ recenzent. Josef Balvín upozorÀuje na mnohem obtíÏnûj‰í hereck˘ úkol,
neÏ na kter˘ byli ãe‰tí herci dosud zvyklí: 

Herec, zbaven podpory jevištní „atmosféry“, překvapivých zvratů děje a dramatického napětí, nemá často sílu
udržet pozornost diváka přesností, hloubkou a pravdivostí v odhalení společenského charakteru své postavy,
soustředěním na její konkrétní projevy v situacích hry. Nenalézá schopnost najít v kresbě přesný detail, jenž
poví svou zkratkou o postavě víc než obsáhlý popis. 344

Zatímco S. Machonin vyt˘ká nûkter˘m hercÛm (I. Prachafi, V. Plach˘-TÛma, B. Vikusová) „urãitou
nesourodost jejich dynamického herectví s Brechtovou koncepcí epického divadla“ 345, J. Hájek chválí
hereck˘ styl „kter˘ je s to obsáhnout celou vnitfiní rozlohu Brechtov˘ch postav, jejich drsnou reálnost
i hlub‰í básnickou platnost, kter˘ staãí  dravému tempu dialogÛ i jejich filosofické hloubce, jejich sar-
kastickému ostfií i lyrické síle.“ 346

NejzávaÏnûj‰í v˘tka je z pera Josefa Balvína, z níÏ vypl˘vá, Ïe herci nebyli schopni postavu a pfiíbûh
fragmentarizovat na dílãí úseky, pfiekonat potfiebu zobrazovat postavu s kauzální realistiãností, a Ïe ne-
byli schopni hrát celou hru jako spoleãné sdûlení, b˘t spoluautory hry:

Některé postavy jsou vytvořeny s přílišnou obecností a povšechností – charakter postavy je předem dán a ne-
skládá se v divákově vnímání z dílčích jednání a projevů v jednotlivých situacích hry. Herec říká o postavě to,
co by si měl říci divák z jejího – často protikladného jednání – v průběhu děje (polní kazatel). Jindy se herec
nepodřizuje dost ukázněně inscenaci a upozorňuje na sebe svým „temperamentem“ a detaily, které nemají nic
společného s konkrétními postřehy, jež jsou schopny osvětlit hlouběji a šířeji postavu (Eilif). 347

Standardním úskalím této, jakoÏ i následujících inscenací, byly Dessauovy songy, respektive fiemesl-
nû-technická nevybavenost hercÛ pro jejich interpretaci.

AÈ tak ãi onak, libeÀská Matka KuráÏ byla zdárn˘m vykroãením k uvádûní her Bertolta Brechta
u nás. Nejvût‰í zásluhu na tom má, dle mého soudu, reÏisér Václav Lohnisk˘, kter˘ se pokornû pfiidrÏel
berlínského inscenaãního modelu a pfiedem omezil herce mantinely, za nimiÏ zÛstaly nejbanálnûj‰í ná-
vyky a zlozvyky ãeského ãinoherního herectví.
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341 Hájek, Jifií: Koneãnû Bertolt Brecht!, Rudé právo, 8. 3. 1957 
342 Rusínsk˘, Milan: Drama bojovné, Nová svoboda, Ostrava, 4. 9. 1958 
343 Semrád, Vladimír: Matka KuráÏ, Veãerní Praha, 4. 3. 1957
344 Balvín, Josef: Brecht vãera a dnes (Poznámky k ãesk˘m inscenacím Brechtov˘ch her), Divadlo, 1957, ã. 6, str. 498
345 Machonin, Sergej: Matka KuráÏ, Literární noviny, 9. 3. 1957
346 Hájek, Jifií: Koneãnû Bertolt Brecht!, Rudé právo, 8. 3. 1957
347 Balvín, Josef: Brecht vãera a dnes (Poznámky k ãesk˘m inscenacím Brechtov˘ch her), Divadlo, 1957, ã. 6, str. 498



Naprost˘m propadem byla inscenace Vidûní Simonky Machardové v reÏii Franti‰ka ·tûpánka (25.
10. 1957). V inscenaci úãinkovali herci spjatí s ãeskou pfiedváleãnou avantgardou a jejími antiiluzívní-
mi principy (S. Svozilová, Z. ¤ehofi), reÏisér Franti‰ek ·tûpánek pÛsobil v 50. letech v Burianovû Déãku
a s Brechtov˘m dílem byl dobfie obeznámen, pfiesto recenzent o inscenaci napsal: „z hereck˘ch v˘konÛ,
vyjma tfiináctileté Jany Miki‰ové, není jedin˘, kter˘ by odpovídal duchu Brechtov˘ch her“. 348

Stejn˘m fiaskem bylo první uvedení hry Îivot Galileiho brnûnskou Mahenovou ãinohrou v reÏii Mi-
roslava Seemana (31. 5. 1957). Brechtovsk˘ pfiekladatel Ludvík Kundera po letech zhodnotil tuto insce-
naci: „Bylo to skrz naskrz staré divadlo, nûco à la amatérsk˘ Rigoletto.“ 349

Poslední inscenací vstupního roku 1957 byl Kavkazsk˘ kfiídov˘ kruh v reÏii Oldfiicha DaÀka v Se-
veroãeském divadle Liberec (12. 5. 1957). DaÀkova inscenace se neopírala o modelovou knihu a nadto
mûl reÏisér situaci ztíÏenou absencí toãny na liberecké scénû.

Oldfiich Danûk inscenoval hru s vyuÏitím antiiluzívního principu divadla na divadle. Jeden kolchoz
hrál ochotnické pfiedstavení druhému kolchozu. Herci nenosili masky, které v Kavkazském kfiídovém
kruhu odkazují k orientální divadelní tradici. V pfiedstavení herci pouÏívali minima rekvizit, pfiípadnû
gesticky naznaãovali neexistující rekvizity. Ne v‰ichni úãinkující byli schopni tento princip realizovat: 

občas divák cítí, že herci vychovaní jiným inscenačním slohem si nejsou vždy jisti ve hře jevištních náznaků. 350

Herecké nedostatky vyvaÏoval princip ochotnického pfiedstavení a DaÀkovi se tak podafiilo sjednotit
hereck˘ styl. Postavy byly „vytváfieny na jednom pólu siln˘m hereck˘m proÏitkem, na druhém pólu pfiís-
nû konturovanou deformací, pfiecházející nûkdy ke karikatufie“. 351

Koncepci inscenace odpovídající herectví Evy Klepáãové v roli Gru‰i je z pohledu brechtovského he-
rectví problematické: 

u Klepáčové je to ztělesněná dobrota, něha a líbeznost a my se přistihujeme při pomyšlení, že tato Gruša je na-
šemu českému srdci bližší. 352

Tato kritika vypovídá i o tom, Ïe indoktrinované uvádûní ãeské klasiky 19. století v padesát˘ch letech
zahltilo ãeské herectví sentimentálními kli‰é tylovské provenience a posunulo vnímatelské návyky nejen
hercÛ a divákÛ, ale i recenzentÛ.

V následujících letech, zhruba do roku 1961, se Brechtovy hry prosazují na scénách v‰ech v˘znam-
n˘ch divadel. Po roce 1962 brechtovská dramatika z na‰ich jevi‰È ustupuje a v˘znamnû se uplatÀuje
pfiednostnû v programu politického divadla brnûnské Mahenovy ãinohry. 

Jednotlivé inscenace do roku 1970 pak ukazují pozvolné promûny v inscenaãním stylu uvádûní her
B. Brechta od naprostého minutí se s principy epického divadla a kfieãovitého lpûní na politickém vy-
znûní her k hlub‰ímu porozumûní brechtovskému divadlu, k pokusÛm a kompromisÛm, které by vyla-
dily inscenaãní zámûr reÏiséra a ne vÏdy vysokou kvalitu herectví zvlá‰tû regionálních divadel. 
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Žebrácká opera

Osud Îebrácké opery od konce padesát˘ch let s v˘jimkou Burianovy a pardubické inscenace Jana Ro-
háãe, kter˘ pouze ne‰ikovnû opsal Burianovu reÏijní úpravu bez vlastní reÏijní invence, není zrovna nej-
optimistiãtûj‰í. Pût z inscenací uveden˘ch v období brechtovského boomu (1957 – 1961) bylo naprost˘m
selháním. ReÏiséfii zneuÏívali hry k odli‰n˘m ideologick˘m cílÛm. Hfie, která pfied válkou znamenala sy-
nonymum pro Brechta-autora, se po válce na ãeském území prostû nedafií. 

Vût‰ina divadel byla nucena fie‰it dramaturgick˘ problém ztráty aktuálnosti této hry. V padesát˘ch
a ‰edesát˘ch letech bylo nemyslitelné zobrazení postav ÏebrákÛ, které by ãerpalo z reality komunistické-
ho âeskoslovenska. Do programÛ inscenací se prodírá propagandistick˘ materiál v podobû v˘stfiiÏkÛ
z bulvárních novin západní Evropy. Pozornost obrací inscenátofii na formy a typy ÏebrákÛ tehdej‰ího ka-
pitalistického svûta. Tento smûr naznaãil svou úpravou z roku 1956 jiÏ E. F. Burian. DÛsledkem na-
prostého odtrÏení reality od jevi‰tního zobrazení je herecká i reÏisérská bezradnost.

Nejvíc se dafií hercÛm v tûch inscenacích, které se spolehly na zábavnost a formální bohatost této pa-
rodie na operní styl. Z parodování rÛzn˘ch divadelních stylÛ vy‰el reÏisér Jerzy Golliƒsky v brnûnském
Divadle bratfií Mr‰tíkÛ v roce 1961: 

Vzniklo tím nápadité představení, v němž se objeví parodie na falešnou lyriku, na operní sbory, na sentimen-
tální dueta atd., atd. 353

Olomoucká inscenace Jifiího Svobody z roku 1967 jiÏ tûÏí z vût‰í obeznámenosti s brechtovsk˘mi in-
scenaãními postupy a neimplantuje je tam, kam nepatfií. O pfiedstaviteli Mackieho Messera, Svatopluku
Matyá‰ovi kritik Zemûdûlsk˘ch novin napsal: 

má noblesu světáka i šarm nepřekonatelného lupiče a svůdce. Vynikající jsou jeho songy, dovede jako jediný
zaujímat vztah k dané situaci, ale ve snaze najít odezvu u partnera často přehání a zbytečně zvýrazňuje svůj ji-
nak naprosto věcný a přesný projev. 354

Vût‰ina inscenací Îebrácké opery trpûla nesourodostí hereckého stylu. Tato v˘tka ze strany divadel-
ní kritiky byla permanentní jiÏ od tfiicát˘ch let. V pfiedváleãném období bylo hercÛm vyt˘káno figurka-
fiení tam, kde se jedná o herectví typizaãní. V ‰edesát˘ch letech se vedle typového herectví prosazuje vûc-
n˘, civilní tón, dále psychologizování, tylovsk˘ sentimentální proÏitek a figurkafiení, pravdûpodobnû
nevykofienitelné dûdictví ochotnick˘ch poãátkÛ ãeského herectví.

Pan Puntila a jeho služebník Matti

K absurdnímu prolnutí nespoãetn˘ch vlivÛ a tlakÛ divadelní kultury padesát˘ch let do‰lo v pfiípadû prv-
ního inscenování lidové hry Pan Puntila a jeho sluÏebník Matti. Znaãnû upravenou hru do repertoá-
ru Krajského divadla v Plzni prosadil v roce 1951 Lubo‰ Pistorius. Je pravdûpodobné, Ïe za první uvedení
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hry v dobû nejtuÏ‰ího prosazování socialistického realismu a nejvût‰ího mocenského pÛsobení Divadel-
ní a dramaturgické rady, mÛÏeme vdûãit Brechtem proklamované lidovosti.

Brecht chápal hru jako pokus o novou formu lidového divadla. Námûtovû hra ãerpá z finského pro-
stfiedí, formálnû a stavebnû se Brecht nechal inspirovat pfiednû americkou nûmou groteskou, konkrétnû
Chaplinov˘m filmem Svûtla velkomûst.

Svod lidovosti se v˘raznû promítl do pojetí postav a do nesourodosti hereckého stylu v‰ech souborÛ.
Jako by inscenátofii pfiedpokládali, Ïe lidové rovná se jednoduché, pfiímoãaré a prosté. Josef Balvín o br-
nûnské inscenaci v Divadle Bratfií Mr‰tíkÛ (28. 9. 1956) pí‰e:

vedle některých výkonů, které se zdarem odhalují na postavách společensky komické rysy (Eva H. Trýbové),
zůstává zase mnohé na půli cesty. /…/ tak zejména scény opilosti (a to je převážná část role) svou konvenční
fraškovitostí nepříznivě kontrastovaly na příklad se způsobem, jak byla hrána ke stejnému nebezpečí svádějící
scéna Evy a Mattiho v sauně. Zdravé úsilí dát inscenaci výrazně satirické a poetické rysy bylo zde strhováno
zpět konvencí navyklého všeobecného realismu. 355

Fra‰kovitost vyt˘ká recenzent inscenaci Vesnického divadla (5. 1. 1958): 

Režii K. Texela vyšla, podobně jako u Klicpery, spíše obhroublá fraška, nad níž nutno stát jedině v rozpacích. 356

Nad fra‰kovitost a Ïánrovou drobnokresbu se pozvedla inscenace Karla Dostala v Mûstsk˘ch diva-
dlech praÏsk˘ch (29. 1. 1960). Zku‰en˘ Dostal byl v‰ak ‰ikovnûj‰í v antiiluzívních postupech vycházejí-
cích z reÏijní koncepce neÏ ve vedení hercÛ: 

Tak například předscénové songy Lainy a Finy se blíží hlavně zásluhou hudby Paula Dessaua, střídmé a ryt-
mické přesné choreografie Růženy Gottliebové a také výkonem Růženy Lysenkové (Laina) představě „brech-
tovského“ inscenování. 357

Recenzenti vyt˘kají hercÛm a reÏisérovi pouÏití „bûÏn˘ch reÏijních a hereck˘ch postupÛ „konver-
zaãky’“ 358, „bûÏnou realisticky pravdûpodobnou polohu“ 359 a takfika naturalistickou deskripci, „jeÏ se
témûfi nikdy nedostane nad primární v˘znam textu a právû z nûho odvozuje v‰echno dûní na scénû“. 360

Poslední inscenací Pana Puntily a jeho sluÏebníka Mattiho byla Domesova v pardubickém V˘-
chodoãeském divadle (9. 12. 1961). Herci se opût utápûli v Ïánrové drobnokresbû, v prokreslování jed-
notlivostí. Ideov˘ dopad tohoto hereckého nepojetí zaznamenal recenzent v ãasopise Divadlo: 

Tradice realistické drobnokresebné veselohry (kterou Brecht v Puntilovi vlastně paroduje) je však u nás silná
a dosud živá; tudy se také v pardubickém divadle našel „přístup“ k Brechtově komedii. J. Elsner zahrál Punti-
lu jako prima kumpána a rozverného bratra z mokré čtvrti, který je sem tam také zlý. Zahrál příběh ožralky se
zajímavým, podivínským charakterem: že se tahle osobnost rozpadá vedví, je náhoda; naštěstí ovšem ta náho-
da vyvolává komické situace. Poutavý človíček se bezradně motá ve spletitých situacích, které si přivodí svou
dvojí tváří. Matti je tak vlastně k němu krutý: opouští ho, místo aby mu svým přátelstvím poskytl oporu. Spo-
lečenský smysl hry se ztrácí; inscenace pojednává o bezelstném Puntilovi a zlém Mattim. Analýza skutečnos-
ti se nekoná, a to, co pevně stálo na nohou, vratce balancuje na hlavě.“ 361
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Matka Kuráž a její děti

Osud inscenování hry Matka KuráÏ a její dûti na ãesk˘ch jevi‰tích je v letech 1957 – 1970 spjat se jmé-
ny reÏisérÛ, ktefií se k Brechtovû tvorbû vûdomû a dÛslednû vraceli po cel˘ svÛj tvÛrãí Ïivot.

V roce 1959 uvedl hru Milan Pásek v hradeckém divadle (30. 4. 1959, Krajské oblastní divadlo Hra-
dec Králové). Seznam vystupujících postav roz‰ífiil reÏisér o postavu Vypravûãky (J. Cmíralová), epizují-
cí prÛvodkyni kronikou Tfiicetileté války, která nahradila promítané titulky a zvefiejÀovala téÏ publiku
reÏijní poznámky.

Princip se v‰ak Páskovi nepodafiilo plnû rozvinout tak, aby neupadl do mechaniãnosti opakovaného
nápadu: 

Chce-li vyčlenit tanec a song, poví vám vypravěčka, že Kuráž zpívá a Eilif tančí. 362

Nejvût‰ím problémem této inscenace bylo odli‰né tvÛrãí zaloÏení osobností autora a reÏiséra. ReÏi-
sér Pásek tíhl „k pestrému, bohatému a dynamickému divadlu“ 363, které je protikladné brechtovské
strohosti a zkratkovitosti gesta a potlaãení vnûj‰kové dynamiky hereckého projevu. Milan Pásek „pfiíli‰
zdÛrazÀoval optickou stránku pfiedstavení nadmûrn˘m a nûkdy i neorganick˘m zapojením projekce,
popisn˘mi prvky v˘pravy i barevného svícení. Tyto stylové rozpory (jeÏ se odráÏejí i v hereck˘ch v˘ko-
nech)/.../“. 364

V˘kon hlavní pfiedstavitelky Jarmily Derkové reflektují recenzenti protikladnû. M. Smetana pfiipomí-
ná v Divadelních novinách dryáãnickou hluãnost její KuráÏe. Recenzent Lidové demokracie vyt˘ká Der-
kové pfiíli‰nou lehkost a optimismus:

Hraje ji lehce, tak nějak idealizovaně markytánsky, s humorem, vesele. A Anna je ztvrdlá žena, která se dvacet let
tluče po neschůdných cestách, za slunka, deště, sněhu i vichřice, dvacet let mezi vojáckou sebrankou ze všech
koutů světa, s třemi dětmi – to pak není tvář tak pěstěná, hlas tak mladistvý, letora tak svěží a usměvavá. 365

Vedle Páskova reÏijního vedení ovlivnilo herectví Derkové patrnû i povinnû naordinovan˘ optimis-
mus padesát˘ch let, tendence oslabující moÏnosti zobrazit svût jako problematick˘, a odebírající vût‰inû
inscenátorÛ prostor pro zaujetí kritického postoje ke skuteãnosti.

Pozoruhodná a diskutabilní byla inscenace kladenská (4. 11. 1961, Mûstské divadlo Kladno). ReÏi-
sérsky se na ní podílela trojice Jan Grossman, Alois Hajda a Milo‰ Tomek. V‰ichni tfii zmiÀovaní hráli v˘-
znamnou roli pfii prosazování brechtovské reformy v ãeské divadelní kultufie. Jan Grossman byl vlastnû
jedin˘m interpretem Brechtovy tvorby u nás. V˘tvarník Milo‰ Tomek se podílel na v‰ech v˘znamn˘ch in-
scenacích brechtovské éry brnûnské Mahenovy ãinohry. V roce 1961 zaãínající Alois Hajda se v sedmde-
sát˘ch a osmdesát˘ch letech stal na‰ím nejv˘raznûj‰ím brechtovsk˘m reÏisérem. Proto udivuje jejich po-
kus inscenovat Matku KuráÏ a její dûti s v˘razn˘m akcentem na citovou stránku hlavní postavy. Matka
KuráÏ Jifiiny ·tûpniãkové: 

prochází prudkými citovými zvraty, hluboce prožívá mateřské utrpení – a tím hlubší, otřesnější i poučnější je
závěr hry, v němž Matka Kuráž ani po tomto hlubokém utrpení, vzbuzujícím účast diváků, neprohlédne a táh-
ne dál s vojskem, nemajíc jiného východiska. 366
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hluboce prožívá mateřské utrpení markytánky. Prudkými vzdechy, křečovitými záchvaty tváře, zlomeným a ná-
silně opět vztyčeným postojem a zdrsnělým hlasem vypráví o mateřském hoři, vzápětí však zcela klidným
a věcným tónem zahovoří o praktických otázkách obchodu. 367

Emocionálnû pÛsobili sv˘mi postavami na diváka i herci V. St˘blo (·vejcar), A. Mohelská (Katrin)
a E. Jirou‰ková (Yvette). Josef Träger v Divadelních novinách upozornil na ‰vejkovské rysy KuráÏe, te-
dy polohu, kterou ve sv˘ch interpretacích Brechta vyzdvihoval právû Jan Grossman.

V roce 1961 se poprvé setkal s touto hrou zaãínající reÏisér Jan Kaãer v ostravském Divadle Petra Bezru-
ãe (7. 11. 1961). I v této inscenaci vystupovala pfiipsaná role vypravûãe, kter˘ namísto promítan˘ch titulkÛ
zprostfiedkovával informace o KuráÏinû cestû válãící Evropou. Vypravûã (V. Ro‰tlapil) zároveÀ v inscenaci
hrál postavu Kaprála. DivákÛm sdûloval „nejen holá fakta, ale i jejich my‰lenkov˘ a emotivní obsah“. 368

Kaãerovi se podafiilo sjednotit hereck˘ styl inscenace. Herce vedl „ke zkratkovité, sumární charakte-
rizaci, k tomu, aby pÛsobil jako psychologick˘ charakter i jako „spoleãensk˘ argument“.“ 369

Vût‰ina recenzentÛ se pak sjednotila v kladném hodnocení zdÛrazÀované emocionality v hereckém proje-
vu. V jejich reflexi naplno zaznívá pocit nesourodosti Brechtova epického divadla s ãeskou tradicí. Intelekt a cit
byly polarizovány jako nesmifiitelné. Na Kaãerovû reÏii zaujala recenzenty moÏnost tyto protiklady sjednotit: 

Je to další důkaz, že hercův vztah k brechtovské postavě nemusí být jenom sňatkem z rozumu, ale že si žádá
herce celého, jeho intelektu stejně jako citu, mozku jako srdce. 370

V tomto souboji intelektu a citu se opût vytrácí ze zfietele vyprávûcí gesto hry, její epick˘ a epizodní charak-
ter, schopnost herce pracovat s postavou jako s demonstrací postavy a na základû toho ji fragmentarizovat.

Hereckou drobnokresbou trpûla ‰umperská inscenace ZdeÀka Po‰ívala (23. 3. 1963, Severomoravské
oblastní divadlo). Za zmínku v‰ak stojí pojetí Matky KuráÏe její pfiedstavitelkou Libu‰í Va‰kÛ. Svou po-
stavu zaloÏila na komplementaritû protichÛdn˘ch hnutí:

vykreslila ústřední postavu s mateřskou něhou bez sentimentality a s hrdinným patosem bez teatrálnosti 371

je víc voják než najímaní žoldnéři, její základní gesto je prudké, razantní, má sílu v rukou, v hlase, v očích /…/
Má i něhu matky, která miluje své děti, cítíš, jak je jí líto, že častěji než laskavou matkou musí být obchodnicí,
která se handrkuje s armádou. 372

Poslední inscenací hry Matka KuráÏ a její dûti tohoto období byla Kaãerova v praÏském Národním
divadle na poãátku normalizaãního procesu (16. 10. 1970, Stavovské divadlo). Díky dobovému kontex-
tu, byla inscenována dva roky po okupaci vojsky Var‰avské smlouvy, má tato inscenace specifické posta-
vení, „osudy markytánky Matky KuráÏe ztûlesÀují odysseu této zemû“. 373 Dobová kritika podtrhuje ni-
ternou ãeskost jejího humoru, její národní, aÏ nacionální charakter. Inscenaci dominovala ‰vejkovská
podstata hlavní postavy v podání Dany Medfiické a její plebejství chápané jako ãesk˘ národní rys: 

Medřická je taková obyčejná česká kurážná ženská, které jde především o děti a o to, něco pro ně urvat, která
vůbec neskrývá své zalíbení v Kuchaři a jiných radostech života, která je plná nakažlivé touhy žít, i když je tenh-
le život plný pranic a nesmyslů. 374
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ReÏisér Jan Kaãer tedy opût pfietavil Brechtovu epickou hru pro své osobní sdûlení. Spí‰e neÏ KuráÏi-
no zaslepené pfiitakání válce a parazitování na ní, sledoval divák markytánku, která se dostala do ab-
surdního soukolí dûjin. Zatímco Brecht zobrazuje markytánku, která se dobrovolnû pfiidává k vojsku,
ãeská KuráÏ z roku 1970 si vybrat nemÛÏe, válka se nemilosrdnû pfieÏene pfies ní. Zajímavou dobovou
komparaci zaznamenal brnûnsk˘ recenzent „vychovan˘“ na inscenacích politického divadla Maheno-
vy ãinohry:

Návštěvník navyklý vídat „nearistitelovskou“ Brechtovu poetiku epického divadla očima někdejších brněnských
inscenátorů, může být zprvu pražským pojetím Brechta zklamán. Tento dojem režisérovy „neúcty“ vůči de-
monstrativní povaze Brechtovy hry stupňuje vzpomínka na autentické provedení Brechta jeho mateřským diva-
dlem Berliner Ensemble. Kačerovo důsledně nepatetické „emocionální“ pojetí „racionálního“ Brechta, niterně
rozpracovávající herecké kreace do psychologických detailů, jako by na první pohled rozmlžovalo apelativní,
útočné a polemické kontury dramatikovy výpovědi. Avšak už s nevelkým časovým odstupem kupodivu zrají ve
vědomí divákově představy právě opačné! Kontury se zostřují. 375

Kavkazský křídový kruh

Premiérov˘m uvedením hry Bertolta Brechta na scénû Národního divadla v Praze byla v roce 1962 in-
scenace Kavkazského kfiídového kruhu Jaromíra Pleskota (15. 2. 1962, Stavovské divadlo), tedy aÏ na
samém sklonku tzv. brechtovské vlny. 376

J. Pleskot byl Ïák Jifiího Frejky a pokraãovatel té poetistické linie ãeské meziváleãné avantgardy, ve kte-
ré byly inscenaãní styly oÏivovány rozpoutan˘m herectvím komedie dell’arte, rozvernou lidovou fra‰kou
románské provenience a antickou komedií. Postavu soudce Azdaka svûfiil Pleskot Ladislavu Pe‰kovi, nej-
v˘znamnûj‰ímu Frejkovu herci tfiicát˘ch let a hereckému pokraãovateli této tradice. Pe‰ek v postavû Az-
daka zmnoÏil „rozvûtven˘ rodokmen sv˘ch nejlep‰ích  postav pseudolovského pÛvodu, aby ukázal, v ãem
Brecht vidûl obrodn˘ pfiínos artistních prvkÛ z ãínského divadla pro své epické divadlo.“ 377

Pleskotova inscenace se tedy pfiiblíÏila Brechtovû hfie tam, kde se s ní mohly protnout avantgardní
postupy upfiednostÀující artistnost a formálnost hereckého projevu. Zcela hluchá pak byla v linii posta-
vy Gru‰i (B. Holi‰ová), kde je tfieba pfiíbûh fragmentarizovat na dílãí ale v˘razná exempla demonstra-
tivního charakteru: 

Grušino dlouhé rozhodování, zda má dítě odnést či nikoliv, se redukuje na jediný náhlý čin, jenž je svou pod-
statou impulsívní, to jest citový: Gruša dítě popadne a běží s ním pryč. 378

Zajímav˘m experimentem byla ostravská inscenace Kavkazského kfiídového kruhu Jana Kaãera
(13. 11. 1962, Divadlo Petra Bezruãe), v níÏ se reÏisér nechal inspirovat ãeskou lidovou hrou, respektive
jejím burianovsk˘m pojetím:

naštěstí je Kačerova znalost české lidové hry zprostředkovaná burianovským podáním, a zejména Vojnou: zvlášť ně-
které skandované ansámblové scény z počátku inscenace velmi připomínají sugestivní výstupy z Burianovy Vojny. 379

Inscenace pak ve svém vyznûní poukázala na dal‰í komplikovanost recepce Brechtovy tvorby v ães-
kém prostfiedí, na nemoÏnost „udomácnit“ ji pouze ãeskou divadelní tradicí: 
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brechtovská inspirace orientálním lidovým divadlem je se světem české lidové hry prostě neslučitelná. Kom-
plikace neplynou ani tak z gruzínských jmen, jako třeba ze stylizované mentality, kterou tyto postavy do hry
vnášejí: například jejich obřadnost je českému folklóru cizí. 380

Mnohem zdafiilej‰í se pak jeví v Kaãerovû následné tvorbû aplikace brechtovsk˘ch inscenaãních po-
stupÛ na dramatiku nebrechtovskou. VyuÏil ji napfiíklad v inscenaci Nezvalov˘ch MilencÛ z kiosku, hry
s mnohem primitivnûj‰í stavbou a tématikou: 

Na scénu přišli herci v červených trikotech a – přečetli upozornění Dilie, které je vytištěno na každém divadel-
ním textu. Vypravěč (nová postava hry) udeřil na gong, herci přidali na své trikoty různé vtipné doplňky, které
skládaly jejich kostým. Tedy – divadlo na divadle? Ano, ale ještě něco víc. /…/ Kačer objevil novou rovinu po-
hledu na hru, která není prožívána či deklamována jako úchvat poezie – vypravěč zasahuje do hry, přerušuje
i jednotlivé výstupy, čte některé scénické poznámky, jež často kontrastují s hereckou akcí. Přerušuje záplavu
veršů, aby porušením více upozornil na jejich smysl. Z toho všeho vzniká i nová zábavnost kusu. 381

V poslední inscenaci Kavkazského kfiídového kruhu ve sledovaném období, v Páskovû hradecké (6.
11. 1965, Divadlo Vítûzného února), zjednodu‰ili reÏisér a herci jednání hlavních postav na základní li-
nii a popfieli tak jejich vnitfiní protikladnost. Gru‰a D. Felixové byla „pfiímoãará, zbavená rozpornosti“. 382

Brechtovsk˘ zmnoÏen˘ pohled na jednání postavy z rÛzn˘ch úhlÛ byl popfien a s ním moÏnost aktivizo-
vat divákÛv kritick˘ odstup od zobrazovaného i potfiebu této rozporuplnosti porozumût.

Život Galileiho

V roce 1958 praÏské Realistické divadlo Zd. Nejedlého, do té doby hlavní exponent prosazování socialis-
tického realismu na ãesk˘ch jevi‰tích, uvedlo hru Îivot Galileiho v reÏii Karla Palou‰e (20. 12. 1958).
Inscenaci pfiedcházely zájezd Breliner Ensemblu, kter˘ mûl hru na repertoáru, a ãeské rozhlasové pro-
vedení. Inscenace byla mohutnû reflektována dobov˘m tiskem. DÛvodem nebyla její kvalita ale promi-
nentní postavení Realistického divadla.

Inscenaci Îivot Galileiho v Realistickém divadle povaÏuji za exemplární. Brechtovu hru se snaÏí in-
scenovat repertoárové divadlo, které do té doby pouÏívalo postupy naprosto protilehlé postupÛm epické-
ho divadla. Je nutné zdÛraznit i dlouhodobou krizi hereckého souboru, kterou recenzenti zmiÀují.

Dále je tfieba pfiipomenout osobní kontakty pfiedstavitele Galileia, Valtra Tauba, s Bertoltem Brech-
tem. Valtr Taub, herec nûmeckého pÛvodu, pÛsobil na nûmeck˘ch scénách v pfiedváleãném âeskoslo-
vensku, po okupaci nacistick˘m Nûmeckem ode‰el do emigrace. Ve ·védsku se za války setkal s Brech-
tem osobnû, spolupracoval s ním a recitoval jeho ver‰e. V pováleãném období nebyly jeho kontakty
s nûmeck˘mi divadelníky zpfietrhány. Taub vidûl inscenaci Îivot Galileiho v Berlínû, hrál v nûmeck˘ch
divadlech (zprvu v NDR, v 60. letech hostoval i v Hamburku).

Ze setkání reÏiséra Karla Palou‰e, kter˘ ve sv˘ch reÏiích vÏdy akcentoval citovou stránku, s hercem
Valtrem Taubem nad Brechtov˘m textem vznikl jak˘si konglomerát rozdíln˘ch umûleck˘ch pfiístupÛ.
Není divu, Ïe se ani kritika nesjednocuje ve svém pohledu.
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Zastánci socialistického realismu kladnû hodnotí Taubovo intelektuální herectví. PfiívrÏenci Brech-
ta a avantgardních postupÛ vyt˘kají hercÛm vciÈování, Ïánrovou ilustrativnost a drobnokresbu, které se
nevyhnul ani Valtr Taub.

Tam, kde Brecht oslaboval divadelnost a dramatické jednání, aby vystoupila do popfiedí dramatiãnost
my‰lení a samozfiejmû i jeho zábavnost, tam Palou‰ hru nivelizoval a pfiiblíÏil bûÏné dramatické produk-
ci. Pfies oslavné v˘kfiiky na adresu Taubova intelektuálního herectví, byl ústup od zobrazení dialektiky my‰-
lení na jevi‰ti patrn˘ ve scénû rozhovoru Galileia s Mal˘m mnichem. V inscenaci Realistického divadla ji
nezmiÀuje Ïádn˘ z recenzentÛ. Z recenze Sergeje Machonina, kter˘ popsal kreaci Josefa Vinkláfie v posta-
vû Malého mnicha, vypl˘vá, Ïe herci byli vedeni k v˘stavbû role jako celistvé lidské individuality, namísto
pojetí postavy jako nositele urãitého my‰lenkového postoje, demonstrátora my‰lenkové koncepce:

Místo neúčastného, fakty drtícího vyznání Malého mnicha, jak jsme je viděli u Berlínských, hraje Vinklář silně
drama rozpolceného, hledajícího mladého člověka /…/. 383

Z dobové kritiky nelze pfiesnû vysledovat svéráznost Taubova pojetí. Jifií Hájek porovnává jeho Gali-
leia s Buschov˘m. Podle tohoto popisu by se Taub blíÏil k pÛvodnímu pojetí Laughtonovu, jehoÏ herec-
k˘ naturel byl, na rozdíl od Buschova, obdafien spí‰e vnitfiní dynamikou: 

Taubovo silně intelektuální, svérázně myslivé herectví našlo v této roli jednu ze svých největších příležitostí –
a Taub ji využil způsobem hodným svrchované úcty. Jeho Galileo je ve srovnání s Ernestem Buschem jaksi mno-
hem civilnější, tlumenější ve výraze i v gestu, urputně soustředěný k svému dílu. Jeho živelně temperamentní
a bezprostřední reakce na lidi a události je soustředěna  spíš v jeho očích a v malém mimickém gestu /…/. 384

Naproti tomu Zdenûk Hefiman si v‰ímá vnûj‰í dynamiky Taubova projevu: 

V Životě Galileiho měl možnost v autorových intencích předvést postavu především mluvně aktivní; promyšle-
ně však svou roli obohatil aktivitou mimickou a pohybovou; z případu Galileiova se stalo Galileiho drama. 385

Dal‰í dvû inscenace Îivota Galileiho z ‰edesát˘ch let (Horácké divadlo v Jihlavû a Západoãeské diva-
dlo v Chebu) nepfiinesly podstatné herecké v˘kony. Zajímavé jsou pouze potfiebou reÏisérÛ doplnit dra-
matick˘ personál o postavu komentátora, jakéhosi svorníku mezi hrou a divákem.

Dobrý člověk ze Sečuanu

Inscenace Dobrého ãlovûka ze Seãuanu ukazují, Ïe jejich úspûch stojí a padá se zvládnutím ústfiední
dvojrole ·en Te a ·uej Ta. JiÏ samotn˘ fakt dvojrole znemoÏÀuje psychologické herectví a zavazuje k uÏi-
tí antiiluzívních postupÛ. Nadto jsou zbylé postavy redukovány na schematické a abstrahující spoleãen-
ské typy. Hned první uvedení hry na ãeském jevi‰ti v roce 1959 bylo zdárn˘m pokusem vyrovnat se
s brechtovsk˘mi inscenaãními principy (23. 1. 1959, Divadlo bratfií Mr‰tíkÛ). Zásluhu na tom mûl dra-
maturg Bofiivoj Srba, prosazující v brnûnském Divadle bratfií Mr‰tíkÛ program politického divadla, a re-
Ïisér Antonín Kur‰, odchovanec A. J. Tairova, kter˘ byl dostateãnû obeznámen s antiiluzívními postupy

98j ímavos t  ãeského herce  –  inscenace her  B.  Br echta v  období  1945 –1970

383 Machonin, Sergej: Tfii premiéry, Literární noviny, 1. 1. 1959
384 Hájek, Jifií: Palou‰Ûv a TaubÛv Galileo, Divadelní noviny, 7. 1. 1959
385 Hefiman, Zdenûk: Souhra intelektu s obrazností, Divadlo, 1962, ã. 3, str. 58



ãeské avantgardy tfiicát˘ch let. Propojení reÏijní zku‰enosti s dramaturgick˘m v˘kladem, tedy vûdomé
zpracování tématu, bylo zvlá‰tû v poãátcích brechtovské vlny vzácností.

Kur‰ova inscenace se opírala o herecké zvládnutí postav. Ty a jejich vztahy byly „líãeny ve zdÛraznû-
n˘ch, nadsazen˘ch konturách, aby jejich spoleãensk˘ smysl i hercÛv pomûr k nim byl rázem zfiejm˘“. 386

ReÏisér se snaÏil dostupn˘mi prostfiedky aktivizovat publikum: 

Proto také režie vždy znovu přenáší děj až na rampu, přelévá jej do hlediště, ruší scénickou iluzi a dává v těch
místech inscenace, které přímo míří do dneška, rozžínat světla v jevišti, aby si diváci uvědomili, že jde o ně, že
se tu dramatik obrací k jejich vědomí a svědomí. 387

Tyto prostfiedky podmiÀovaly herectví a otevíraly hru hercÛ publiku. Herci jednak promlouvali pfií-
mo do publika, jednak byli nuceni vyuÏívat odli‰n˘ch v˘razov˘ch poloh a postojÛ, „od normálního pro-
jevu k songÛm a poznámkám do obecenstva, ke komentování sv˘ch ãinÛ i jin˘ch událostí“. 388

PfiestoÏe reÏisér Kur‰ usiloval o jednotn˘ styl celého souboru, „vedlej‰í figury ve hfie se nepovzná‰ely
nad schematickou ilustraci“. 389 Nejzdafiileji zvládl svou postavu prodavaãe Wanga v této inscenaci mla-
d˘ Josef Somr. Problematická byla kreace D. Pistorové v dvojroli ·en Te a ·uej Ta. Pistorová „mûla silné
okamÏiky jako ·en Te, ale síly uÏ zfiejmû nestaãily na v˘raznûj‰í zpodobení  jejího muÏského protûj‰ku
·uej Ta, hraného jen ve velmi zbûÏné a konvenãní charakteristice“. 390

Tato v˘tka se bude opakovat takfika ve v‰ech následujících inscenacích a poukazuje na nepfiiprave-
nost ãesk˘ch hereãek na nároãnost brechtovského herectví. Dále upozorÀuje na fakt, Ïe ãesk˘ herec v ‰e-
desát˘ch letech setrvával v pojetí hry jako individuální herecké kreace. Dvojrole ·en Te a ·uej Ta je
zvládnutelná pouze, pokud herec chápe svou hru jako souãást celkového sdûlení hry. Pokud si je vûdom
celku hry a „jiÏ na zaãátku zná její konec“. Jin˘mi slovy, dvojrole tak jak je Brechtem napsaná, neu-
moÏÀuje lineární a kauzální psychologické herectví.

Olomoucká inscenace Karla Nováka (7. 2. 1960, Divadlo Oldfiicha Stibora) rezignovala na vypovídací
hodnotu schématiãnosti brechtovsk˘ch postav. Novák vedl soubor k emotivnímu a psychologickému he-
rectví. Vûfie Bublíkové v ústfiední dvojroli vyt˘ká recenzent nedostateãnou pfiesvûdãivost v poloze ·uej Ta.

Setkání brechtovského reÏiséra EvÏena Sokolovského se hrou Dobr˘ ãlovûk ze Seãuanu v roce
1962 mimo domácí scénu Mahenovy ãinohry narazilo na nepfiipravenost souboru na tento úkol (21.
3. 1962, Mûstská divadla praÏská). Herci Divadla komedie byli na jednu stranu v˘raznûj‰ími indvidu-
alitami neÏ mladí herci brnûn‰tí, na druhou stranu se Sokolovsk˘ nemohl opfiít o ansámblovou sou-
hru souboru, kter˘ by pfiejímal dramaturgická v˘chodiska programu politického divadla za své. Brech-
tova hra byla nasazena do repertoáru Divadla komedie vedle her A. Casony nebo A. P. âechova. V˘tky
nezvládnutí muÏského partu ústfiední dvojrole padají na obû alternující hereãky (Miriam Hynková
a Libu‰e ·vormová). 

V roce 1965 se v plzeÀské inscenaci Dobrého ãlovûka ze Seãuanu (14. 2. 1965, Divadlo J. K. Tyla)
podafiilo reÏiséru Janu Fi‰erovi a hereãce Janû Hlaváãové pfiinést zajímavé fie‰ení polarity dvojrole ·en Te
a ·uej Ta. Hlaváãová nehrála dvû postavy, ale „jakousi ‚mezipolohu’ mezi ·en Te a zl˘m bratrancem
·uej Ta, za nûhoÏ se dívka pfievléká“. 391

ReÏisér Fi‰er ãlenil v aranÏmá hercÛ velké prázdné jevi‰tû plzeÀského divadla na nûkolik simultán-
ních prostorÛ. To umoÏÀovalo pfiedstavitelce ·en Te a ·uej Teho ãlenit i herní projev. Stfiídm˘, civilní,
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opro‰tûn˘ v˘raz bez doplÀujících gest rukou v momentech, kdy se Hlaváãová obracela s promluvou do
publika, vyznívá na fotografiích inscenace jako svého druhu tlumená stylizace: 

Na několika místech jde Hlaváčová na rampu a rovným plným hlasem, bez miminky a gest sděluje svou úz-
kost ze života, který jí nedovoluje být dobrou. Náhle to už není ani Šen Te, ani Šuej Ta, ale neznámý obyčejný
člověk, který chce najít pro sebe místo ve světě. 392

Císafiem zmiÀovaná „mezipoloha“ se pro Hlaváãovou mohla stát svorníkem pro celistvé vidûní dvoj-
role.

Pro porozumûní problematiky uvádûní Brechtov˘ch her v padesát˘ch a ‰edesát˘ch letech je podstat-
ná inscenace Karla Palou‰e Strach a bída Tfietí fií‰e z roku 1960 (15. 9. 1960, Realistické divadlo Zd.
Nejedlého). Inscenace prominentního divadla byla opût hojnû reflektována a díky tomu jsou zfietelné
i omyly, jichÏ se inscenátofii dopou‰tûli.

Zásadní problém je jiÏ dán dramaturgií. Inscenace se tématicky obracela jak do nacistické minulosti
váleãného Nûmecka, tak do pfiítomnosti tehdej‰ího v˘voje Nûmecké spolkové republiky. Útoãila na pro-
jevy neonacismu, které mûl ãesk˘ divák zprostfiedkovány pouze mediálnû, skrze propagandistick˘ tisk to-
talitního âeskoslovenska. Stejnû propagandisticky a plakátovû musela vyznít i inscenace. Diváka nemo-
hla inscenace aktivovat k jednání mimo oblast divadla. Pokud by i souznûl s inscenací, zbylo by mu
maximálnû manifestovat svÛj protinacistick˘ postoj, nejlépe peticí zaslanou ambasádû Nûmecké spol-
kové republiky.

Druh˘m okruhem problémÛ bylo opût herectví a Palou‰ovo fieÏijní vedení hercÛ. Recenzenti kriti-
zují jako neadekvátní pro brechtovskou dramatiku psychologicky rozpracované detaily, které rozbíjejí
celkovou stavbu hry, drobnokresbu, absenci ostré stylizace a nadsázky. V tomto názoru se recenzenti aÏ
na jednu v˘jimku shodují.

Z prÛzkumu dobového materiálu vypl˘vá, Ïe ãeské herectví bylo v prÛbûhu padesát˘ch let znaãnû de-
valvováno nekvalitní dramatikou a povrchním hereck˘m ‰kolením. Náhodná setkávání s tvarovû boha-
t˘mi texty B. Brechta, které vyÏadují víceperspektivní vidûní postavy a vztahÛ, hereckou artistnost, hy-
perbolizaci gesta a zároveÀ hercovu spoleãensku ãi politickou angaÏovanost, skonãila ve vût‰inû divadel
fiaskem.

Zcela pochopitelné bylo nezvládnutí tûÏkého úkolu v regionálních divadlech. Tam, kde se objevila
v˘razná reÏisérská osobnost nebo jasn˘ dramaturgick˘ zámûr, je moÏné vysledovat dílãí úspûchy pfied-
stavitelÛ hlavních rolí. V celku byl ov‰em úkol nad síly regionálních souborÛ.

Ve sledovaném období nûkolikrát proniká do brechtovsk˘ch inscenací vliv E. F. Buriana a ukazuje,
jak silná byla burianovská inspirace pro celou pováleãnou reÏisérskou generaci. Projevuje se vpisová-
ním komentujících postav nebo uÏitím prvkÛ lidové hry. V roce 1970 napfiíklad vkomponoval do hry Îi-
vot Eduarda Druhého anglického reÏisér E. Sokolovsk˘ s básníkem a pfiekladatelem L. Kunderou
v praÏském Divadle E. F. Buriana (23. 11. 1970) postavy dvou pobudÛ, ktefií jako jarmareãní vyvolávaãi
komentovali dûj.
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Dodnes je moÏné setkat se mezi ãesk˘mi divadelními tvÛrci s názorem, Ïe Brecht do ãeského divadla ne-
patfií. Toto mínûní je tfieba spojit pfiednû s praÏsk˘m prostfiedím. Praha skuteãnû Brechta dlouho nepfii-
jímala. Zcela opaãnû tomu v‰ak bylo v Brnû. Tak jako byla Praha antibrechtovská, bylo Brno v nûkoli-
ka generacích oddanû brechtovské. Tvrzení, Ïe ãeská kultura Brechta nepfiijala, je nutné pfiiãíst pouze
dodnes pfietrvávajícímu pragocentrismu.

Paradoxní je, Ïe to byli praÏ‰tí kritici a teoretici, napfi. Jan Grossman, Jan Kopeck˘, Sergej Machonin,
Leo‰ Suchafiípa nebo redaktofii ãasopisu Divadlo, ktefií se Brechtem zab˘vali a prosazovali ho. Na poãát-
ku ‰edesát˘ch let za‰títili program brnûnské Mahenovy ãinohry, a tím pomohli jeho tvÛrcÛm prosadit se
v brnûnském provincionálním ovzdu‰í. 393

K promûnû brnûnského divadelnictví do‰lo v roce 1958, kdy byl z postu umûleckého ‰éfa Mahenovy
ãinohry Státního divadla v Brnû odvolán reÏisér Ale‰ Podhorsk˘ a na jeho místo jmenován reÏisér Milo‰
Hyn‰t. Funkci Hyn‰t zastával následujících jedenáct let, od roku 1959 do roku 1970. Z funkce byl odvo-
lán z politick˘ch dÛvodÛ pfii prvních normalizaãních ãistkách. Své schopnosti vést brnûnskou ãinohru
prokázal Hyn‰t hned pfii svém nástupu, kdyÏ si jako spolupracovníky vybral reÏiséra EvÏena Sokolov-
ského a dramaturga Bofiivoje Srbu. Vytvofiil tak t˘m v˘razn˘ch a dynamick˘ch osobností, které se podí-
lely na formulování a prosazování nového programu ãinohry. JiÏ sám fakt, Ïe t˘m pfiipravil program
a dÛslednû a razantnû ho naplÀoval i korigoval podle zku‰eností nabyt˘ch v tvÛrãí práci, potvrzuje je-
dineãnost smûfiování brnûnské ãinohry v kontextu ãeské divadelní kultury. 

Dal‰ím, programovû vymezen˘m a koncepãnû veden˘m divadlem v tomto období byla ãinohra praÏského
Národního divadla vedená Otomarem Krejãou. A právû vÛãi ní se brnûnsk˘ program velmi konfrontaãnû vyhra-
Àoval a díky ní byli brnûn‰tí tvÛrci nuceni jasnû formulovat své protikladné umûlecké stanovisko. S odstupem
let Leo‰ Suchafiípa zhodnotil programové úsilí brnûnské ãinohry jako ojedinûl˘ pokus ãeského divadelnictví:

Domníváme se, že přes všechny problémy a otázky, které se kolem Mahenovy činohry nahromadily, je to i na-
dále ojedinělý – a dnes už vlastně jediný – pokus o prosazení důsledné koncepce. /…/ Když jsem před něko-
lika lety psal o představení Mysterie buffy, vítal jsem programový nástup Mahenovy činohry jako tvůrčí pole-
miku, která tehdy byla v československém divadle – a je vlastně i nadále – vzácností. 394

Brnûnsk˘ program je moÏné nahlédnout z nûkolika perspektiv. MÛÏeme ho chápat jako reakci na diva-
delní praxi padesát˘ch let, na období prosazovaného socialistického realismu na ãesk˘ch jevi‰tích. DÛsled-
kem indoktrinace socialistického realismu byl jak˘si primitivní návrat k pfiedavantgardní a pfiedmodernis-
tické praxi, návrat k iluzionistickému aÏ naturalistickému divadlu na stranû jedné, a ztráta tématu a osobní
odpovûdnosti divadel za umûleckou v˘povûì na stranû druhé. Ta se projevila devalvací slovního sdûlení.

Dále je moÏné vidût v brnûnském programu pokus o navázání na ãeské a evropské avantgardní v˘-
boje. V nûm se projevuje osobní tíhnutí tvÛrcÛ brnûnského programu a aÏ vá‰nivé vyznávání antiilu-
zivního a stylizovaného divadla, které pfiiznává svou umûlou podstatu. 395
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393 Z rozhovoru s Milo‰em Hyn‰tem, kter˘ se uskuteãnil 9. 5. 2006, Brno. Audionahrávka v majetku autorky.
394 Suchafiípa, Leo‰: Odkud-kam, Divadelní noviny, 8. 4. 1964
395 Pro Bofiivoje Srbu zÛstalo antiiluzívní divadlo celoÏivotním tématem: „Já prostû nesná‰ím to iluzionistické divadlo. Pros-
tû pro mû je to podvod. Pro mû je to vytváfiení dojmu, Ïe to, co na jevi‰ti vidím, je Ïivotní pravda, ale to Ïivotní pravda není.
/…/ Divadlo je umûlost a je to umûl˘ v˘tvor, je to artefakt, ale já v nûm musím cítit kreativnost, v tom, jak je uspofiádáno.
A ruãitelsk˘ efekt, kter˘m beru na sebe odpovûdnost. Takhle já vidím svût, takhle ho podávám. To je to, co mû sbliÏuje s epic-
k˘m Brechtov˘m divadlem, co mû sbliÏuje s Burianem, s jeho poetick˘m divadlem. Brecht si za to bere odpovûdnost: takhle
já vidím svût, berte mû takového, jak˘ jsem, takhle já vidím fie‰ení lidsk˘ch otázek.“ (Z rozhovoru s Bofiivojem Srbou, kter˘
se uskuteãnil 9. 5. 2006, Brno. Audionahrávka v majetku autorky.)



A v neposlední fiadû je na programu brnûnské ãinohry zfietelná potfieba rehabilitace sdûlení, osobní-
ho stanoviska, tématu a odpovûdnosti divadelního tvÛrce za spoleãnost, ve které Ïije.

Z tohoto hlediska je podstatná pfiedchozí zku‰enost ãlenÛ Hyn‰tova t˘mu. EvÏen Sokolovsk˘ je‰tû ja-
ko brnûnsk˘ konzervatorista zaloÏil v roce 1945 divadlo Kfiesadlo. Inspirací mu byl váleãn˘ Vûtrník. V po-
lovinû padesát˘ch let byl Sokolovsk˘ vyslán na mûsíãní stáÏ do Berliner Ensemblu v období zkou‰ek hry
Îivot Galileiho. Sv˘m zájmem se pochopitelnû nemohl vyhnout ani Burianovû Déãku.

Bofiivoj Srba, nejvzdûlanûj‰í z Hyn‰tova t˘mu a duchovní tvÛrce programu, se hlásil k Burianovu
a Brechtovu divadlu. S Burianovou tvorbou se seznamoval v druhé polovinû padesát˘ch let, kdy Burian
obnovil inscenace z pfiedváleãného období. 396 S Brechtovou tvorbou se Srba seznámil v dobû sv˘ch stu-
dií na Janáãkovû akademii múzick˘ch umûní. V roce 1951 ãetl Pu‰ky paní Carrarové. Od tfietího roã-
níku pÛsobil jako dramaturg v Divadle bratfií Mr‰tíkÛ a zde mûl pfiíleÏitost si pfieãíst nûmeck˘ text Mat-
ky KuráÏe. Seznámení s vrcholnou Brechtovou hrou znamenal obrat v Srbovû vnímání divadla:

To bylo pro mě zjevení. /…/ Okamžitě jsem se odvrátil od veškeré tzv. iluzionistické, aristotelské, dramatické
tvorby a propadl kouzlu epického divadla. 397

Následovalo seznámení s pfiekladatelem Ludvíkem Kunderou a uvedení dvou her B. Brechta v Diva-
dle bratfií Mr‰tíkÛ. V roce 1956 to byl Pan Puntila a jeho sluÏebník Matti a v roce 1959 Dobr˘ ãlovûk
ze Seãuanu v reÏii A. Kur‰e (viz kapitola jímavost českého herce). 398

V roce 1959 vyhlásil Milo‰ Hyn‰t nov˘ Program Mahenovy ãinohry, kter˘ mûl ãtyfii základní body, re-
spektive ãtyfii dramaturgická v˘chodiska: 

1. Sovûtská divadelní avantgarda
2. Epické divadlo Bertolta Brechta
3. Lyrické divadlo Emila Franti‰ka Buriana
4. Rollandovo divadlo lidu

Ve zvolna polevující atmosféfie konce padesát˘ch let bylo jiÏ moÏné se opfiít o divadelníky, u kter˘ch
by je‰tû pfied necel˘mi pûti lety hrozilo nafiãení z formalismu a ideov˘ch úchylek. První tfii inspiraãní
zdroje Programu reprezentují etapu avantgardního a programovû antiiluzívního divadla, a není proto
divu, Ïe v inscenacích brnûnské ãinohry následnû docházelo k prolínání jejich principÛ. Rollandovo di-
vadlo lidu s nimi sjednocuje zájem o politicky a spoleãensky angaÏované divadlo, o divadlo, které se od-
klání od intimních a soukrom˘ch konfliktÛ a nastoluje jako kardinální téma procesy a konflikty spole-
ãenské.

Brnûnsk˘ Program nebyl pfiijímán jednoznaãnû. Vinu na tom mûlo konfrontaãní vymezení vÛãi pro-
gramu ãinohry praÏského Národního divadla, stejnû jako razantní a revoluãnû patetické vyhlá‰ení. 399
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396 V roce 1955 pfiejmenoval Burian své Armádní umûlecké divadlo na D 34. V roce 1956 uvedl Majakovského ·tûnici, MáchÛv
Máj, Dostojevského Bílé noci, Brechtovu Îebráckou operu. V následujícím roce pak Bene‰ové Vûru Luká‰ovou, Dykova Kry-
safie, Pu‰kinova EvÏena Onûgina. V roce 1958 Ha‰kova ·vejka, Klicperovu hru KaÏd˘ nûco pro vlast. 
397 Z rozhovoru s Bofiivojem Srbou, kter˘ se uskuteãnil 9. 5. 2006, Brno. Audionahrávka v majetku autorky.
398 Za zmínku stojí i hudební vzdûlání Bofiivoje Srby a Milo‰e Hyn‰ta. Domnívám se, Ïe zku‰enost s hudebními dramatick˘mi
Ïánry, které jsou z podstaty volby sv˘ch v˘razov˘ch prostfiedkÛ denaturalizované, vedla tyto tvÛrce k zájmu o denaturalizova-
né, antiiluzívní a stylizované divadlo.
399 Na konci první sezóny, po úspû‰ném uvedení Majakovského Mysterie-buffy, Bofiivoj Srba uvefiejnil programové zásady v de-
níku Svobodné slovo: „Mysteria-buffa má b˘t sv˘m ostr˘m protimchatovsk˘m kursem polemikou s divadlem skrytého téma-
tu, s divadlem tich˘ch atmosfér, s divadlem ukr˘vajícím za nedivadelním vûrn˘m líãením skuteãnosti svÛj nehlubok˘ filoso-
fick˘ názor. /…/ Básník zvolil pro svou historickou lekci, urãenou masám divákÛ, alegorickou formu velké lidové podívané,
k níÏ ho inspirovalo staré ruské jarmareãní divadlo.“ (Srba, Bofiivoj: Divadlo revoluãního patosu, Svobodné slovo, 4. 5. 1960)



ZÛstává otázkou, jaké moÏnosti mûlo politicky a spoleãensky angaÏované divadlo v totalitní spoleã-
nosti. Nûkteré ideje se jeví politick˘m anachronismem. Zfietelná je napfiíklad nemoÏnost transponovat
tvorbu avantgardistÛ, ktefií usilovali o promûnu spoleãenského uspofiádání, do spoleãnosti, která jiÏ po-
Ïadovanou zmûnou pro‰la. Dûjinné revoluãní konflikty, kter˘m se brnûn‰tí chtûli tématicky vûnovat, se
nutnû jeví jako návrat do minulosti. Na druhou stranu se tvrdo‰íjnost a dÛslednost v prosazování Pro-
gramu v konkrétní jevi‰tní tvorbû projevila jeho nûkolikerou korekcí v doplÀcích a dodatcích, kter˘mi
Milo‰ Hyn‰t reflektoval uplynulé sezóny. Cesta, kterou divadlo pro‰lo od Sokolovského inscenace Maja-
kovského Mysterie-buffy (1960) k Weissovû Pronásledování a zavraÏdûní Jeana-Paula Marata
(1965, rovnûÏ v Sokolovského reÏii), je cestou od sovûtské porevoluãní satiry k revizi ideje revoluce jako
takové. 400

Zde je nutné pfiipomenout, Ïe Hyn‰tÛv t˘m nastoupil v problematické periodû, kdy se zcela nepfied-
vídatelnû mûnila období politického uvolÀování, aby byla vzápûtí vystfiídána obdobím nejtuÏ‰ího dog-
matismu a perzekucí. Tato situace byla ukonãena aÏ rokem 1963, ve kterém pfiedstavitelé komunistické
moci vydali Zprávu o poru‰ování socialistické zákonnosti a roze‰li se se stalinskou linií. Mahenova
ãinohra na politické zmûny reagovala uvedením her P. Karva‰e Jizva a R. Rollanda Vlci. Promûna chá-
pání dûjinn˘ch konfliktÛ se projevila ve tfietím doplÀku k Programu z roku 1963:

člověku jednotlivci je věnována pozornost, jen pokud je člověkem odcházející společnosti. Pohledy vpřed jsou
naplněny všeobecným komunistickým lidstvím… Člověk staré společnosti byl prosvícen rentgenem umění
a člověk socialismu zůstal nepopsanou všeobecninou… 401

S politick˘m uvolÀováním se Mahenova ãinohra otevfiela skuteãné soudobé problematice. Zájem
tvÛrcÛ se „pfiesunul ze základního konfliktu spoleãensk˘ch fiádÛ na konflikty uvnitfi jednoho spoleãen-
ského fiádu, uvnitfi socialismu“. 402

Ponûkud odli‰n˘ pohyb mÛÏeme sledovat v dramaturgii divadla, v té sloÏce divadelní tvorby, která
byla v padesát˘ch a ‰edesát˘ch letech nejvíce vystavena tlaku cenzury. Razantní nástup v dramaturgic-
kém úsilí Bofiivoje Srby se po první sezónû promûnil v o nic ménû razantní souboj se schvalovacími or-
gány na nûkolika úrovních. Ze zam˘‰len˘ch titulÛ se podafiilo prosadit jen nûkteré. Zákazy zamezily
uvedení jak her ãesk˘ch, psan˘ch pfiímo pro Mahenovu ãinohru, tak napfiíklad her Dürrenmattov˘ch. 403

Vstupní inscenací nového vedení byl na podzim roku 1959 BrechtÛv ZadrÏiteln˘ vzestup Artura
Uie. Z her v této a následujících sezónách, které formovaly nové pojetí herectví Mahenovy ãinohry, to dá-
le byly: v sezónû 1959/60 Majakovského Mysteria-buffa a Brandstaetterovo Markoltovo ‰ibalství; v se-
zónû 1960/61 RollandÛv Robespierre, BrechtÛv Kavkazsk˘ kfiídov˘ kruh, Vi‰nûvského První jízdní
a Kunderovo Totální kuropûní; v sezónû 1961/62 Majakovského Horká lázeÀ a Becherova Zimní bit-
va; v sezónû 1962/63 Ha‰kÛv ·vejk I. a II. v Grossmanovû dramatizaci, Brechtovi Kulatolebí a ‰piãato-
lebí, KunderÛv Korzár a Rollandovi Vlci; v sezónû 1963/64 DürrenmattÛv Herakles a Augiá‰Ûv chlév
a Brechtova Matka KuráÏ a její dûti; v sezónû 1964/65 Weissovo Pronásledování a zavraÏdûní Jeana-
Paula Marata.
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400 Sokolovsk˘ se v inscenaci soustfiedil na názorové disputace Marata a Sadeho.
401 Hyn‰t, Milo‰: Brnûnské divadelní bojování 1959 – 1971 /Vzpomínky a dokumenty/, Janáãkova akademie múzick˘ch
umûní, Brno 1996, str. 50
402 Ibid., str. 49
403 První Dürrenmattovu hru mohla brnûnská ãinohra uvést aÏ po praÏském uvedení. Pfiitom Dürrenmatta zafiadil Srba do
dramaturgického plánu hned první sezóny. Dal‰ím omezením, které determinovalo uskuteãnûní pÛvodního zámûru Progra-
mu, vycházelo z institucionálnû-ekonomického propojení ãinohry a opery Státního divadla. Opera vyãerpávala znaãnou ãást
spoleãn˘ch devizov˘ch prostfiedkÛ urãen˘ch pro vyplácení autorsk˘ch honoráfiÛ západoevropsk˘ch dramatikÛ. Srba tudíÏ
mohl, oproti pÛvodní pfiedstavû, zafiadit do dramaturgického plánu omezen˘ poãet dramatikÛ, jejichÏ tvorba byla blízká po-
etice Brechtova epického divadla - Weiss, Hochhuth, Frisch, Shaffer.



Pfii uskuteãÀování programu epického a politického divadla hrála podstatnou roli úzká spolupráce
s brnûnsk˘m pfiekladatelem, básníkem a dramatikem Ludvíkem Kunderou. Pfiímo pro brnûnskou ãino-
hru pfiekládal Kundera hry ZadrÏiteln˘ vzestup Artura Uie a Kulatolebí a ‰piãatolebí. Vedle toho byl
Kundera jedním z dramatikÛ, ktefií na podnût Bofiivoje Srby napsali pro brnûnskou ãinohru pÛvodní
hru. V období ‰edesát˘ch let uvedla Mahenova ãinohra tfii Kunderovy texty (Totální kuropûní, Korzár
a Zvûdavost). Inscenace ãtvrté hry (NeÏert) byla zakázána z politick˘ch dÛvodÛ. Vliv brechtovské poe-
tiky je ve hrách pfiekladatele a znalce Brechta zfieteln˘. Po odchodu Bofiivoje Srby z Mahenovy ãinohry
v roce 1966 nastoupil Ludvík Kundera na místo dramaturga a pokraãoval v uskuteãÀování programu.

Cestu od prvotního prohlá‰ení v roce 1959 ke konkrétním v˘sledkÛm v tvorbû, roz‰ifiování a zpfies-
Àování koncepce mÛÏeme dnes vysledovat v dodatcích a doplÀcích k Programu. Tento historick˘ doku-
ment postihuje promûnu práce souboru od psychologického herectví, od hereckého figurkafiení k he-
rectví stylizovanému, antiiluzívnímu a epickému.

SloÏitost této promûny mûla dvû pfiíãiny. Prvním dÛvodem bylo sloÏení souboru repertoárového di-
vadla, v nûmÏ pÛsobili zcela zákonitû herci nûkolika generací, a z toho plynoucího rozdílného ‰kolení.
Mnozí herci byli absolventy brnûnské konzervatofie, Ïáky Rudolfa Waltra a Marie Waltrové, ktefií pfied-
stavovali tradiãní deklamátorskou ‰kolu (Otakar Dadák, Zdenûk Kampf, Vlasta Fialová). Typick˘ pro nû
byl vysoce kultivovan˘ slovní projev, kter˘ ãasto uplatÀovali i v pofiadech brnûnského rozhlasu. Dal‰í
skupinu tvofiili herci, ktefií nepro‰li Ïádn˘m ‰kolením a své herecké zku‰enosti nab˘vali v praxi (Rudolf
Jurda nebo Karel Meister). Poslední v˘raznou skupinu tvofiili ãerství absolventi Janáãkovy akademie mú-
zick˘ch umûní (Oldfiich Celer˘n, Josef Karlík), ktefií byli bûhem studií vedeni k realistickému herectví
podle metody Stanislavského, respektive podle její nivelizované podoby. V pfiípadû Josefa Karlíka je tfieba
je‰tû pfiiãíst zku‰enost, kterou tento herec získal bûhem studia na JAMU, kdy byl angaÏován v Hanáckém
divadle v KromûfiíÏi. Zde se seznámil s ãesk˘m ãinoherním herectvím.

Druh˘ dÛvod, kter˘ problematizoval cestu k pfiijetí epického herectví, tkvûl v samotném razantním
programovém nástupu nového vedení. Ten se mohl nejsnáze projevit v dramaturgii, v ideové sloÏce di-
vadelní tvorby. ReÏisér s herci tak byli postaveni pfied zcela nové úkoly a vzhledem k tomu, Ïe herecké
umûní je jedním z nejkonzervativnûj‰ích ve smyslu obmûny v˘razov˘ch prostfiedkÛ, promûna práce sou-
boru probíhala nûkolik sezón.

Jako první se k Programu pfiihlásili herci Rudolf Jurda, Vlasta Fialová a Josef Karlík. Toto herecké trio
pak sv˘m zájmem o odli‰n˘ druh herectví ovlivÀovalo ostatní ãleny souboru a tvofiilo most mezi reÏisé-
rem a dramaturgem na stranû jedné a hereck˘m souborem ãinohry na stranû druhé. K tûmto hercÛm se
postupnû pfiidávali dal‰í ãlenové souboru. K programovému smûfiování se ov‰em nepfiidali v‰ichni. 404

V prvním doplÀku k Programu z ãervence 1960 cítil Milo‰ Hyn‰t potfiebu se zamûfiit na novou dra-
maturgii, která by postavila herce pfied nov˘ úkol:

Má-li soubor dále růst, je nutno postavit v této chvíli jeho práci na jinou dramaturgickou základnu. Je nutno
dát mu dramaturgii velkých pláten a fundamentálních myšlenek, která by úspěšně čelila sklonu k psychologi-
zování a drobnokresbě. Dát mu hry s myšlenkami nikoli skrytými, ale ostře obnaženými, dát mu kladného hr-
dinu, nikoli uzlíček nervů. 405

Zde je nutné pfiipomenout, Ïe práce souboru byla pfied Hyn‰tov˘m pfiíchodem recenzenty znaãnû kri-
tizována. Jedním z dÛvodÛ nízké úrovnû herecké tvorby bylo nekoncepãní vedení celého divadla, velk˘
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podíl hereck˘ch reÏií a celková stylová roztfií‰tûnost. Z tohoto dÛvodu se jeví pochopitelné Hyn‰tovo roz-
hodnutí zpevnit ideové smûfiování divadla vyhranûnou dramaturgií. 406

Druh˘ doplnûk z ãervence 1961 uÏ hovofií o schopnosti realizovat nové dramaturgické smûfiování he-
reckou tvorbou:

Je nutno pozastavit se u jednoho nedostatku, charakteristického pro současný stav naší herecké práce: od-
bourali jsme z ní psychologickou drobnokresbu…, avšak nedovedeme vždycky celistvou postavu naplnit ci-
tovým nábojem, proto často zůstává rétorická, se sklonem ke schématu, k frázi. Mluvíme-li o tomto nedostat-
ku, týká se to jen lepší části našeho souboru, té, která jde výš, vpřed… Naproti tomu nejlepší herci našeho
souboru již překonávají i toto stadium a celistvě vyhmátnuté postavě dovedou dát i citový náboj a emotivní sí-
lu, která není návratem k „divadlu kapesníků“, ale má již znaky emocionality vskutku nové. 407

Tfietí doplnûk z ãervence roku 1963 byl vûnován zmûnû politické situace v âeskoslovensku. âtvrt˘ do-
plnûk napsal Milo‰ Hyn‰t v záfií 1967. V této sezónû v ãinohfie z pÛvodního t˘mu uÏ nepÛsobil ani Soko-
lovsk˘, ani Srba. Mahenova ãinohra mûla za sebou úspû‰nou inscenaci lidové hry Komedie o umuãe-
ní, Sokolovského inscenaãní pokusy, které byly inspirovány Artaudov˘m divadlem krutosti, a uvedla hry
z oblasti absurdní dramatiky. Program epického divadla pfiesto zÛstal pevnou souãástí koncepce:

Základní jistiny dosavadního Programu zůstávají tytéž:
političnost, to jest odvaha sahat do nejžhavější materie dneška, epičnost, která umožňuje polyfonní záběr slo-
žité skutečnosti, metaforičnost, dávající přednost básnické parabole před přímým zobrazením světa, antiiluziv-
nost, která jako všechny předměšťanské epochy nezapírá, že divadlo je divadlem a umožňuje občanský poži-
tek herce… 408

NeÏ pfiistoupím k jednotliv˘m inscenacím, je tfieba dodat, Ïe vliv Programu nebyl omezen pouze na
tvorbu Mahenovy ãinohry. Hyn‰t, Srba a Sokolovsk˘ (pozdûji i Karlík, Hajda, Fialová a dal‰í) pÛsobili od
roku 1960 na divadelní fakultû Janáãkovy akademie múzick˘ch umûní a mohli tak bezprostfiednû ovliv-
nit nastupující divadelní generaci. Na JAMU bylo díky nim otevfieno studium reÏie. Absolventi prvního
roãníku této katedry (Peter Scherhaufer, Zdenûk Pospí‰il a Eva Tálská) navázali na programové úsilí
sv˘ch pedagogÛ a spoleãnû s dramaturgem Bofiivojem Srbou zaloÏili v roce 1967 Divadlo Husa na pro-
vázku, které se stalo nejv˘raznûj‰ím nositelem brechtovské linie v sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch letech. 

Bez vlivu nemohlo zÛstat ani paralelní pÛsobení EvÏena Sokolovského v Satirickém divadle Veãerní
Brno, jehoÏ se stal Sokolovsk˘ v roce 1962 umûleck˘m ‰éfem. O politické angaÏovanosti tohoto kaba-
retní divadla Sokolovsk˘ v roce 1965 napsal:

A v tomto punktu chápeme kabaretiérství jako specifický druh herectví, kterým lze nejen svět poznávat, ale sou-
časně i sdělovat. A nejen sdělovat, ale také změnit. A to formou vzácně zdivadelněnou, která je blízká sensibi-
litě inteligentního člověka. 409

DÛraz na divákovu schopnost kritického úsudku a snaha divadla mûnit svou tvorbou svût, prokazu-
je Sokolovského ovlivnûní Brechtovou divadelní koncepcí. Vliv Brechta je zaznamenateln˘ i v úvaze Lu-
bomíra âerníka, nejv˘raznûj‰í herecké osobnosti Veãerního Brna. âerník, kter˘ se hlásil k tradici Osvo-
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bozeného divadla Voskovce a Wericha v roce 1965 o absenci odstupu nûkter˘ch kabaretních hercÛ na-
psal:

když něco vyprávějí, se tomu sami strašlivě smějí. Zážitek zřejmě přesahuje jejich vypravěčskou dovednost, kte-
rá záleží ve schopnosti uspořádat fakta podle jiné logiky, než která jim dala vzniknout. Komik musí mít nad vě-
cí chladný nadhled. Jako chirurg. Když někoho operuje, nemůže přece vykřikovat: koukejte, tady má tepnu! 410

Brechtovské pojetí herectví (vedle metody Stanislavského) se stalo terãem satiry v inscenaci Hamlet
IV. aneb Cirkus Elsinor (aktuální cajt‰tyk o neaktualitách) v roce 1964, coÏ svûdãí o obecnûj‰ím po-
vûdomí brnûnsk˘ch divákÛ o této problematice.

Zadržitelný vzestup Artura Uie (18. 10. 1959)

Je pfiíznaãné, Ïe vstupní inscenací nového vedení byla Brechtova parabola ZadrÏiteln˘ vzestup Artura
Uie. T˘m zvolil programovû Brechta, ale rozhodl se pro hru, která nepatfií mezi inscenaãnû nejnároã-
nûj‰í. Parabola o zadrÏitelnosti Hitlerovy kariéry umoÏÀovala zároveÀ jasné uchopení tématu a vyslove-
ní obãanského postoje. ReÏisér s dramaturgem jistû prom˘‰leli i moÏnosti souboru, kter˘ nemûl s Brech-
tov˘mi texty zku‰enost.

Hru, kterou Brecht psal jako varovné podobenství, jako provokativní v˘zvu, Sokolovsk˘ zaktualizo-
val pro soudobého diváka. Podobnû jako mnoho dal‰ích brechtovsk˘ch inscenací v pováleãném âesko-
slovensku i tato v závûru násilnû varovala pfied moÏností návratu nacismu. V epilogu k inscenaci byly
promítány dokumentární filmy zobrazující situaci v soudobé Nûmecké spolkové republice, tedy mimo
osobní zku‰enost ãeského diváka. Dal‰í aktualizace, která jiÏ naru‰ovala pÛvodní BrechtÛv zámûr, mû-
la pfiiblíÏit hru a její téma divákÛm mlad‰í generace. Brecht v˘slovnû Ïádal, aby postavy paraboly ne-
pfiipomínaly konkrétní historické osobnosti. ·lo mu o abstrahované typy, o urãitá schémata a jednání,
a zároveÀ o to, jaké okolnosti toto jednání umoÏÀují. Sokolovsk˘ naopak vût‰inu nacistick˘ch gangste-
rÛ pfiiblíÏil historick˘m pfiedobrazÛm s vyuÏitím masky a historicky známého jednání. Arturo Ui se po-
dobal Adolfu Hitlerovi a ostatní postavy pfiipomínaly stylizací Röhma, Görringa, Goebbelse ãi Hinden-
burga. 

Sokolovskému ov‰em ne‰lo o zreálnûní postav. Ve hfie zachoval teatrální prolog, ve kterém jsou po-
stavy pfiedstaveny divákÛm a kter˘ následn˘ dûj o Uiovû vzestupu klade do uvozovek hry ve hfie. O rám-
cující postavû Hlasatele v podání Oldfiicha Celer˘na se z dobov˘ch dokumentÛ doãteme:

Oldřich Celerýn jako Hlasatel: svým jarmarečně dryáčnickým prologem sugestivně navozuje atmosféru gang-
sterské podívané /…/. 411

Dryáčnicky vyvolává obsah kusu, obrací se adresně na jednotlivé diváky a jako zlatý hřeb svého vystoupení
ukazuje hlavní aktéry: na jeho pokyn se ve strnulých pózách přibližují k rampě postupně Dogsborough, Givo-
la, Giri a Ui. Hlasatel je představí publiku a odešle je zase pryč. Když skončí svoje vyvolávání, neustále do-
provázené hudbou zesilovanou v závěru až do forte, roztáhne teatrálním gestem oponu a zmizí. 412
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V Sokolovského pojetí se Brechtova parabola promûnila v politickou satiru. Karikatura nacistÛ a sa-
tirická nadsázka vyÏadovaly nerealistické herectví, herectví zkratky a v˘razného gesta podobnû, jako by
toho bylo tfieba pfii dodrÏení pÛvodního Brechtova zámûru. Úspûchem Sokolovského bylo, Ïe soubor pfii-
vedl k herectví jasného stylu:

V práci s herci, která přinesla vskutku bohatou žeň, šlo však Sokolovskému o v ě d o m é, nikoliv o ž i v e l n é
odrážení životního procesu. S tím souvisí požadavek divadelnosti, výraznosti, smyslu pro styl. Vesměs jde te-
dy o kategorie, které byly v dosavadní práci činohry často přehlíženy. 413

Zcela ojedinûl˘ v˘kon podal v postavû Artura Uie herec Rudolf Jurda, kter˘ se setkal s Brechtov˘m tex-
tem poprvé. Od této inscenace byl Jurda zafiazován mezi „brechtovské“ herce. Roli Artura Uie lze pova-
Ïovat za pfielomovou v jeho kariéfie. Následující postavy, které herec vytvofiil, byly pomûfiovány tímto v˘-
konem. 

V Jurdovû hereckém projevu pfiekvapovala gestická bohatost a mnohotvárnost. Postavu Uie nestavûl
Jurda kompaktnû, ale z jednotliv˘ch, protikladn˘ch ploch, v nichÏ uplatnil hereckou zkratku a nadsáz-
ku, v˘razné tûlové gesto, a postupnû demonstroval rozdílné podoby Uie (Hitlera):

Dal svému vůdci gangsterů cholerickou výbušnost v hlase i gestu, dal mu surovost i komediantské rysy a zna-
menitě proměnné držení těla. Jeho postava promlouvá už chůzí – tu plíživou, tu zdrcenou a tu zase bezohled-
ně sebevědomou. 414

Jurda Uie skládal do podoby Hitlera „aÏ do udivujících podrobností gest, v˘buchÛ, chÛze, postojÛ,
pohledÛ“. 415 Spínacím momentem, svorníkem a Jurdov˘m základním postojem k postavû Uie byl „bfiit-
k˘ a parodující vtip“. 416

Literárním pfiedobrazem Uie pro Brechta byl ShakespearÛv Richard III. Teatrální stránka diktátor-
ství vedla inscenátory v Berliner Ensemblu a berlínského pfiedstavitele Uie Ekkeharda Schalla k vyuÏití
prostfiedkÛ klaunského herectví inspirovaného nûmou groteskou (Ch. Chaplin). Brnûnsk˘ t˘m toto
klaunské pojetí odmítl ve snaze pfiiblíÏit postavu Uie historické zku‰enosti, jak dokládá R. Jurda:

Dělat to jako berlínští, bylo pro naše poměry nepřijatelné. Nechtěli jsme Hitlera karikovat, dělat ho jako klau-
na. /…/ Nebyl to ďábel, ale normální měšťák se zcela normálními německo-rakouskými měšťáckými vlast-
nostmi, měl rád bílou kávu a bábovku, zvířata, byl vegetarián atd. Sehnal jsem tenkrát o Hitlerovi spoustu za-
jímavých informací, psychologické a historické studie, avšak v určitém okamžiku jsem tohle všechno musel
odložit. /…/ Znamenalo to postupně ty jednotlivé barvy, charakterové vlastnosti přidávat, aby v závěrečném
stavu to byla ta známá figura, kterou jsme vídali v žurnálech. 417

Nadsázka a teatrálnost gestického postoje pfiesto zÛstaly v˘razn˘m rysem Jurdova Uie jako logická
a historicky opodstatnûná souãást obrazu totalitního diktátorství. Na dobov˘ch fotografiích je nápadná
v˘razná Jurdova mimika a gestiãnost. Z grimas, které Jurda „dûlá“, lze odeãítat jeho postoj k situaci
a spoluhráãÛm. Pokud by ãlovûk nevûdûl, ke které inscenaci fotografie pfiifiadit, snadno by se mohl do-
mnívat, Ïe se jedná o komedii. Jurda podtrhuje teatrálnost gest a postojÛ. Pfiehrává Uiovu skromnost,
smutek, pokryteck˘ soucit, soustfiedûnost. Gesta staví okázale a fanfarónsky ve smyslu teatrálnosti novo-
dob˘ch diktátorÛ.
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Aãkoliv Sokolovsk˘ postavy hry pfiiblíÏil skuteãn˘m historick˘m osobám, nemÛÏeme jeho postup
chápat jako snahu o realistick˘, dokumentující obraz historické skuteãnosti. To koneckoncÛ Sokolov-
sk˘m zam˘‰lená politická satira ani neumoÏÀuje. Dvû tendence – odkaz k historické skuteãnosti a sna-
ha o postiÏení obecnûj‰ího typu - kontaminovaly ve vytvofiení Uie jako historického typu. PfiiãemÏ k his-
torickému ukotvení postavy Uie pfiistoupili Jurda se Sokolovsk˘m aÏ v závûru zku‰ebního procesu, ãímÏ
se vyhnuli i naturalistické vûrnosti zobrazení:

Především bych chtěl říct, že nebylo záměrem inscenace ukázat psychologickou studii Hitlera-cholerika. Reži-
séru Sokolovskému i mně šlo v prvé řadě o to „postavit“ Artura Uie jako takového. Teprve ve třech čtvrtinách
studia, kdy se práce blížila k vrcholu a kdy událost byla hluboce zažita, začal jsem jaksi samočinně přidávat
vnějších znaků Hitlera, a to nikoliv od počátku, ale postupem vývoje asi od druhé poloviny hry. 418

V postavû Uie rozvinul Jurda nejv˘raznûj‰í rysy svého herectví, jako byly „zjednodu‰en˘ v˘raz, smysl
pro ohraniãen˘ tvar, kontrast, expresívnost aÏ kfieãovitou“ 419, cit pro „‰piãatou satiru, grotesku a útoã-
nou karikaturu“ 420, a zároveÀ „smysl pro humor, kter˘ nejvût‰í vzepûtí rázem dementuje a pointou pfie-
sune na jinou rovinu: ãili, zmûní pohled na postavu“. 421

Tyto charakteristiky z pera Jana Grossmana, kter˘ se brnûnské ãinohfie vûnoval v nûkolika rozsáh-
l˘ch studiích publikovan˘ch v ãasopise Divadlo, pozdûji nalezneme v fiadû kritick˘ch reflexí Jurdova he-
rectví. Jurda se stal pfiedstavitelem jedné z podob epického herectví. V trojlístku Jurda – Karlík – Fialo-
vá pfiedstavuje tento herec jeho introvertní a expresívní podobu.

Kavkazský křídový kruh (14. 1. 1961)

Ve své druhé sezónû uvedl nov˘ t˘m Mahenovy ãinohry druhého Brechta, hru Kavkazsk˘ kfiídov˘ kruh,
s ojedinûl˘m v˘konem Josefa Karlíka v roli Azdaka. Za urãitou prÛpravu k této inscenaci je moÏné po-
vaÏovat dvû pfiedchozí Sokolovského inscenace, ve kter˘ch se rozvinulo Karlíkovo herectví. V Brandsta-
etterovû hfie Markoltova ‰ibalství byla Karlíkovi svûfiena ústfiední postava en‰píglovského Markolta
a Karlík mûl moÏnost provûfiit si nûkteré principy, které následnû uplatnil v Azdakovi. Mezi nû patfiila
schopnost navázat kontakt s publikem nebo vytvofiit postavu protikladn˘ch rysÛ. Viktor Kudûlka pfiipo-
míná typovou podobnost Markolta a Azdaka. O Markoltovi napsal:

Pro zazobané měšťáky a naduté šlechtické velmože – darmošlap, tlučhuba a šejdíř, nebezpečný výtržník a re-
belant zralý pro šibenici. Pro ty druhé neúnavný šprýmař a kumpán, trochu ochmelka a hodně hazardér. Ale ta-
ké a především zosobnění lidového důvtipu, symbol spravedlnosti utlačovaných a vykořisťovaných. 422

Je‰tû podstatnûj‰í byla Sokolovského inscenace Mysterie-buffa z konce první sezóny, ve které Karlík
v prologu hrál klauna. Sokolovsk˘ vedl soubor ke komediálnímu a burlesknímu herectví, nûkteré v˘-
stupy stavûl jako klaunská ãísla. Jan Grossman zmiÀuje ve své studii o této inscenaci i inspiraci Mejer-
choldovou biomechanikou. V této inscenaci se plnû rozÏil Sokolovského reÏijní rukopis tíhnoucí k ex-
tenzi, nadsazenosti a atraktivnosti jevi‰tního zobrazení. Tyto rysy se v následující sezónû odrazily
v Sokolovského inscenaci Kavkazského kfiídového kruhu:
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Sokolovský je za prvé režisér divadla komediálního a komediantského divadla, jehož vnější i vnitřní pohybli-
vost a napětí potřebují charakterizaci výraznou, barvitou, expresívní a nadsazenou, někdy i klaunskou a chce-
te-li biomechanickou. V takové divadelnosti žije pořád něco z elementární a zdravě obrodné divadelnosti ma-
sek, převleků, gagů, překvapivostí a hry, odvozené od pojmu hraní a hravosti. 423

Mysterie-buffa hrála podstatnou roli i pro Josefa Karlíka. Jak dnes Karlík dokládá, cestu k Brechto-
v˘m postavám si otevíral právû pfies zku‰enost v inscenaci Majakovského, respektive pfies klaunérii. 424

AniÏ by Sokolovsk˘ dÛslednû vycházel z modelové knihy, mnohé prvky má jeho inscenace shodné
s berlínsk˘m provedením. Sokolovsk˘ pouÏíval toãnu pro znázornûní Gru‰iny cesty nebo polomasky pro
postavy z kníÏecího paláce. Postavu Zpûváka situoval u levého portálu, malovan˘ prospekt kníÏecího pa-
láce byl kombinován s reáln˘mi objekty Gru‰iny pouti (dÛm bratra Lavrentiho apod.).

Oproti berlínské inscenaci mûl ov‰em Sokolovsk˘ potfiebu hru dynamizovat ‰krty nûkter˘ch epizod
Gru‰i a Azdaka. V celkové kompozici akcentoval druhou, Azdakovu ãást. Mohl se zde spolehnout na he-
rectví Josefa Karlíka, které mûl provûfiené z Markoltov˘ch ‰ibalství i Mysterie-buffy. Trojí alternace Gru-
‰i naznaãuje kolísání buì v hereckém nebo reÏijním uchopení. Kritiky chválí v˘kony v‰ech jejích pfied-
stavitelek – Heleny KruÏíkové, Jany Kur‰ové a Vlasty Fialové. Ale chválí u nich (pfiípadnû kritizují)
i psychologiãtûj‰í pojetí role s v˘razn˘m citov˘m vkladem. 

V budování první ãásti hry se Sokolovsk˘ nejvíce odklonil od Brechtova pojetí, kdyÏ scény Gru‰ina
putování nepojal jako jednotlivé epizody na cestû, ale jako obrazy vysoké emocionality. Toto zvnûj‰nûní
znemoÏnilo pfiedstavitelkám Gru‰i rozvíjet epick˘ zpÛsob hry:

Na vrcholu té stupňované vlny neklidu se náhle zjeví působivá neverbální scéna, pojednaná ryze výtvarně: je
to obraz, který je pointou a završením; vedle svého konkrétního významu má i platnost symbolu. Gruša u opuš-
těného dítěte, Gruša proti stromům, Gruša s dítětem na zádech: tyto jevištní metafory dávají inscenaci nedefi-
novatelné kouzlo básnivé emocionality. 425

Točna se v Kavkazském křídovém kruhu nepohybuje, obrazně řečeno epicky a v souhře se Zpěvákem, aby sle-
dovala všechny fáze Grušina putování, ale „dramaticky“ a zase expresívně: je tu proto, aby ukázala uštvanou
Grušu, která běží a v ostrém zasvětlení se jakoby potácí v prostoru; nebo proto, aby umožnila dlouhou roze-
hrávku hřmotného mašírování obrněných jezdců, opět až cirkusově nadsazených. 426

Mnohem bliÏ‰í Sokolovskému cítûní divadelnosti a komediální antiiluzívnosti bylo rámcování hry
postavou Zpûváka, která se stala jak˘msi reÏisérem hry, tvÛrcem její celkové kompozice. Vedle herecké-
ho v˘konu Karlíka vût‰ina kritikÛ zmiÀuje právû v˘kon Franti‰ka Viceny v roli Zpûváka, kter˘ s obdivu-
hodnou profesionalitou zvládl Dessauovy songy. 427

Zcela zásadní byl pro inscenaci v˘kon Josefa Karlíka. Role Azdaka byla zároveÀ kruciální pro Karlí-
kÛv hereck˘ v˘voj. V neposlední fiadû Karlík tímto v˘konem pfiedznamenal nové cesty herectví celého
souboru Mahenovy ãinohry. 

KarlíkÛv Azdak byl „plebejec, pln˘ dynamick˘ch protikladÛ“. 428 Herec pfiekvapoval bohatostí v˘ra-
zov˘ch prostfiedkÛ, které v postavû Azdaka uplatnil, schopností stfiihu a bleskové tûlové promûny, lapi-
dárností a nadsazeností gesta. Kritiky hovofií o celé ‰kále gest a mimiky:
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423 Grossman, Jan: Rozprava s Brnem, Divadlo, 1961, ã. 7, str. 488
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427 Kudûlka, Viktor: Láskypln˘ Brecht, Divadelní noviny, 15. 3. 1961
428 Kopeck˘, Jan: Pfiímûry, Divadelní noviny, 26. 4. 1962 



Karlíkovo herectví má jakoby nevyčerpatelnou vitalitu, je robustně zdravé a podsadité, ale lehce se rozvine až
do klaunství bezmála artistního, které ve své fyzické nenasytnosti lítá, skáče, padá a stále znovu naráží na svět;
otevřené jeviště s proscéniem, točnami, praktikábly a bez kulis je doménou jeho expanzivnosti. 429

Karlíkův Azdak /…/ zaútočí na vnímavost publika hned naplno a vším: mimickým bohatstvím až obžerným;
ozvláštněným gestem, do něhož se vťala myšlenka a které naráz vyjeví vnitřní protikladnost postavy; pohybo-
vou bravúrou, která nemá chvílemi daleko k akrobatickému exhibicionismu; a především hlasem, který hřímá,
kleje, zalyká se hněvem; který střídá ironii s patosem, vznešenost s obhroublostí, filosofické sentence s lasci-
vitou. 430

Charakteristický je Azdakův postoj: lehce nahrben, předkloněn dopředu se svěšenými rameny, pokleslý v ko-
lenou, je stále ve střehu, v obranné pozici, připraven k útěku. Tahle hadrová koule umí velice rychle běhat,
obratně padat, plazit se, svinout se do klubíčka. 431

Dobové fotografie zachycují Karlíkovu práci s mimikou a pohybové rozehrání role. Lehce pokrãené
nohy v kolenou umoÏÀoval herci hbitost a mr‰tnost, stejnû jako pfiipravenost k okamÏité pohybové ak-
ci ve velkém jevi‰tním prostoru. 

Karlíkova Ïivelná komediálnost byla nicménû jen v˘chodiskem k vytvofiení postavy Azdaka. Tím dru-
h˘m krokem byla vûdomá volba prostfiedkÛ, sebe-uvûdomovací proces, kter˘ otevíral Karlíkovi moÏnost
svou kreaci komentovat, vidût v protikladech, z nadhledu a zcizovat ji:

Aťsi však Karlík rozpoutá komediálnost sebevíc, ze řetězu ji nikdy nepustí. Všechny ty špílce, grimasy, klauni-
ády, ta pohybová tornáda a pantomimická sóla /…/ směřují v Karlíkově výkonu k jedinému cíli: k maximální
sdělnosti myšlenky, k ideové názornosti, málem až vtíravé. Uprostřed nejbláznivější taškařice /…/ však herec
pojednou zvážní a nasadí mstivou kantilénu o prohrané válce. V tu chvíli, aniž přestane být figurou hry, je zá-
roveň i tím, kdo ví to, co autor. 432

Na Karlíkovû postavû Azdaka si ãesk˘ divák mohl názornû uvûdomit provedení a smysl zcizujícího
efektu v herecké tvorbû:

Když Azdak rozsuzuje, zda dítě patří rodné nebo adoptivní matce, navozuje komediálností prostředí orientální-
ho divadelního kusu. A najednou přistoupí k pradleně Gruši a řekne jí ne jako Azdak, ale jako by řekl Josef
Karlík na ulici občansky všedně tobě: „A ty nechceš, aby byl tvůj syn bohatý?“ Prověřuje Grušu i obecenstvo.
Tak to je moment zcizení! 433

Postava Azdaka, respektive setkání s Brechtem, sehrálo v dal‰ím umûleckém smûfiování Josefa Karlí-
ka zásadní v˘znam. Nejinspirativnûj‰í bylo pro Karlíka Brechtovo dialektické uvaÏování, dialektické
a paradoxní vidûní postavy, zobrazení její rozpornosti, a to v˘sostnû herními prostfiedky. Herci, kter˘
z podstaty svého dramatického a hráãského talentu tíhnul k víceperspektivnímu vidûní postavy a situa-
ce, umoÏÀovala Brechtova dialektika „vidût vûci ze dvou stran“. 434 Postavu Azdaka Karlík vidûl a roze-
hrával v bipolaritû 435, v doplÀující se kontrastnosti. Napfiíklad v situaci Azdakova osvobození, poté, co
ho vedli na popravu a kdy se KarlíkÛv Azdak chvûl strachy a skoro zadrÏoval pláã, herec hledal ve spo-
lupráci s reÏisérem vyjádfiení Azdakovy radosti. BûÏn˘ projev radosti a smích by sice plnû odpovídaly Az-
dakovu psychickému stavu, v herní situaci v‰ak nebyly odpovídajícím kontrapunktem. V˘sledkem hle-
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429 Grossman, Jan: Herec a inscenaãní styl, Divadlo, 1962, ã. 1,  str. 36
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435 Josef Karlík pouÏívá pro doplÀující, dialektick˘ vztah termín bipolarita. (Z rozhovoru s Josefem Karlíkem, kter˘ se usku-
teãnil 6. 12. 2006.)



dání pfiesného v˘razu byla eruptivní Azdakova radost, tanec a salto. Herec na‰el expanzívní v˘raz, kter˘
v herní (nikoliv realistické nebo racionální) bipolaritû doplnil pfiedchozí úzkostnost a svíravost.

Karlíkovo bipolární chápání postavy a herní situace i Brechtova dialektika a zobrazení v paradox-
ním a provokativním rozporu, dle mého názoru, pramení z dvojaké existence ãlovûka v herní situaci
(Fink, Eugen: Oáza ‰tûstí). Tato dvojakost se nenaplÀuje pouze vûdomím hráãe, Ïe hraje, moÏností nad-
hledu a distance od herní situace. Herectví Josefa Karlíka, kter˘ byl nadán bohatostí v˘razov˘ch pro-
stfiedkÛ a Ïivelností jejich uplatÀování, poukazuje zároveÀ na to, Ïe dvojaká existence hráãe umoÏÀuje
herci vûdomí a sledování jím vytváfieného tvaru (aÈ uÏ gesticky tûlového nebo intonaãního). 436 Z toho
vypl˘vá i Karlíkovo porozumûní zcizujícímu efektu. Podle Karlíka je potfieba nejprve herním projevem
zobrazit, aby bylo moÏné, opût herním jednáním, zobrazené zcizit. Proto Josef Karlík nepopírá nápodo-
bu. Ta mu ale není poslední moÏností hereckého projevu, ale právû jeho poãátkem. Intelektuálního
nadhledu a kritického postoje je moÏné dosáhnout pouze skrze tato herní jednání, zmnoÏením zobra-
zení (jednání postavy). 

Díky tomu, Ïe Karlík vychází ze hry, z herních principÛ, nefie‰í, na rozdíl od fiady sv˘ch souãasníkÛ,
dichotomii rozumu a citu. Tvrdí, Ïe „zcizující efekt se dûlá cel˘m ãlovûkem“. 437 Zcizující efekt je podle
Karlíka podmínûn vztahem k divákovi. Karlík pracoval s citov˘m strÏením diváka a jeho následn˘m zpo-
chybnûním, s uvedením diváka do jiné situace. Této promûny dosahoval stfiihem (skokem), které neu-
moÏÀuje psychologické herectví, ale herectví antiiluzívní. DosaÏená promûna ve vnímání situace vedla
k divákovû zku‰enosti bipolarity (dialektického vztahu) a z ní vypl˘vající distance. Protikladnost (bipo-
larita) vedla diváka k potfiebû uvûdomovat si zobrazovanou událost (jednání postavy) jako celek na vy‰-
‰í úrovni. Uvûdomovací akt vznikl díky distanci a zároveÀ distanci vyvolával.

První jízdní (7. 5. 1961)

Do dramaturgického plánu druhé poloviny sezóny 1960/61 zafiadil dramaturg Bofiivoj Srba Vi‰nûvské-
ho hru První jízdní. Hra ukazuje cestu promûny vojáka carské armády Ivana Sysojeva v dragouna Bu-
ìonného První jízdní armády. Zachycení osudu Sysojeva v kontextu historick˘ch zmûn v období kolem
ruské bol‰evické revoluce v roce 1917, filmová a epizodní skladba hry a postava Vypravûãe, která hrou
provází, odpovídala hlavním tendencím Programu Mahenovy ãinohry. ReÏisér inscenace Milo‰ Hyn‰t ve
spolupráci s Bofiivojem Srbou a dramaturgem Jaromírem Vavro‰em provedli fiadu dramaturgick˘ch
úprav, z nichÏ nejpodstatnûj‰í bylo spojení postav hlavního hrdiny Sysojeva a Vypravûãe.

První jízdní byla jednou ze stylovû nejvyváÏenûj‰ích a nejãist‰ích inscenací sezóny 1960/61. Na roz-
díl od vrstevnat˘ch her Brechtov˘ch mûla Vi‰nûvského hra, i po dramaturgické úpravû, jednoduchou
stavbu a pfiímé sdûlení. ReÏisérovi Hyn‰tovi se podafiilo nalézt sjednocující scénografick˘ rámec, kter˘
podtrhoval ideov˘ zámûr inscenace. Ten tvofiila v˘stava revoluãních plakátÛ z roku 1917, jejíÏ náv‰tûva
je Sysojevovi podnûtem k retrospektivû. Pfiímoãarost, jasné a didaktické pointování situací, typizování
postav a agitaãní plakátovost odpovídaly ideovû revoluãnímu patosu zobrazovan˘ch historick˘ch udá-
lostí, zároveÀ vedly k antiiluzivnímu herectví v˘razn˘ch tahÛ bez popisné drobnokresby (vlastnû odpo-
vídající principÛm plakátové grafiky).
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První jízdní byla hereckou pfiíleÏitostí hlavnû pro Josefa Karlíka, jemuÏ byla svûfiena dvojrole Vypravû-
ãe a Sysojeva. V brechtovském smyslu odpovídá vytvofiená dvojrole Demonstrátorovi v Pouliãní scénû, kter˘
z vyprávûní volnû pfiechází do demonstrací situací (nápodoby). Karlíkovi, jehoÏ doménou jsou pfiechody ze
situace do situace stfiihem, bez psychologick˘ch motivací, se dafiilo s lehkostí a velkou invencí vystupovat ze
situace Vypravûãe, jenÏ se obracel pfiímo k publiku, do situací Sysojeva v jednotliv˘ch epizodách.

Obdivuhodné jsou jeho přeměny, odehrávající se před divákovýma očima, přeměny autorova tlumočníka, je-
muž Vyšněvskij říká „naše svědomí, naše paměť, naše uvědomělost a naše srdce“, v postavu vojáka Sysojeva,
člověka, který projde ve zkratce závratným růstem od bitého, ustrašeného gardisty carského pluku, až po četa-
ře Buďonného První jízdní. 438

Vedle schopností proteovsk˘ch promûn se v roli Vypravûãe-Sysojeva uplatnil KarlíkÛv smysl pro styl
a schopnost s ním vûdomû pracovat. Karlíkova stylotvorná kázeÀ umoÏnila pfiesné odli‰ení Sysojeva vy-
pravujícího, evokujícího a Sysojeva proÏívajícího a demonstrujícího události. Vedle toho zároveÀ smysl
pro styl dovoloval Karlíkovi zaujetí postoje k zobrazované události:

Ve Vypravěči, orientovaném na diváka, měl herec sílu, která nezazněla falešně ani ve fortissimu a v poloze vylo-
ženě agitační; v jednotlivých fázích Sysojeva, který z vydrezírovaného carského vojáčka vyrůstá v sebevědomého
rudého gardistu, pak dovedl pracovat úsporně, minimem detailů, využívaných s přesvědčivou intenzitou – aniž
kdekoliv přešel od demonstrace do psychologického intimissima. 439

Totální kuropění (24. 6. 1961)

Hru Totální kuropûní napsal Ludvík Kundera na podnût dramaturga Bofiivoje Srby, kter˘ po svém ná-
stupu do funkce ‰éfdramaturga ãinohry oslovil ãeské básníky, aby pro Mahenovu ãinohru napsali hru
a podpofiili tak nové programové úsilí divadla. Kundera psal hru v dobû intenzívního pfiekládání a stu-
dia Brechtov˘ch her. Odraz Brechtova epického divadla je v Totálním kuropûní zfieteln˘ a Kunderou ne-
zastíran˘. Svou montáÏní skladbou se Totální kuropûní pfiibliÏuje hfie Strach a bída Tfietí fií‰e, uÏitím
vyprávûcích pasáÏí, avizováním a oddûlením songÛ od herní situace pfiipomíná Totální kuropûní mno-
hé prvky hry Matka KuráÏ a její dûti. Kundera od Brechta pochytil i patos strohé vûty.

Jádrem hry je evokace váleãn˘ch záÏitkÛ generace totálnû nasazen˘ch do nacistického Nûmecka. Ve
hfie se proto objevují dvû ãasové a prostorové roviny: Nûmecko roku 1942 a âeskoslovensko roku 1961.
Evokování váleãn˘ch událostí urãuje základní princip hry – vyprávûní. Hlavní postava Jifiího otevírá 2.
obraz (Uvítání) epicky, jako citaci (demonstraci) minulé události. Její pfiedstavitel, Otakar Dadák, se se
svou promluvou obracel pfiímo do publika:

Takhle
to začalo. Ale v hlavách těch chlapců,
jimiž jsme tehdy byli,
my, kterým je dnes kolem čtyřicítky,
usazoval se rmut, sotva vyšli
na mrazivý vzduch arbeitsamtu,
sotva je naložili do vlaků
jedoucích do neznáma. 440
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Z dal‰ích principÛ Brechtova epického divadla se v Kunderovû hfie objevuje vûdomá práce se struk-
turou hry a pfiiznání Kunderova autorství. Publikovan˘ text Totálního kuropûní napovídá, Ïe herci in-
scenace tento princip pfiijali a rozvinuli v prÛbûhu zkou‰ek:

Rudolf: Hájil jsi ovšem předem ztracenou věc. 
Jiří: To je moje záliba. Když se do toho zakousneš, tak z toho můžeš něco vydolovat. O tom je 

píseň. (Pokyne hudbě) 
Miloš: (ho gestem zarazí) To snad je trochu moc brzo! Dvě písně tak těsně vedle sebe! 
Jiří: (pokrčí rameny) Autor chce bourat konvenční tvary. 
Miloš: A my abychom ze zbouraného zase stavěli! No prosím, na nás to není. (Jde s Rudolfem dozadu)
Jiří zpívá sám: Píseň o hájení ztracených pevností. 441

Uvozující komentáfi v minulém ãase pfiedpokládá simultaneitu dvou herních prostorÛ. Ve 2. obraze
stála postava Jifiího na pfiedscénû a popisovala na scénû jednajícího Dolmeãe. Vztah Jifiího k Dolmeãovi
je moÏné charakterizovat jako vztah demonstrujícího k demonstrovanému:

Jiří: Tohle byl takzvaný dolmeč, tlumočník.
Čech, který si zařídil živnost
ze zprostředkování styků mezi nadřízenými
a námi.
Měl se dobře. 442 

V 9. obraze (Rozprávka) se Kundera pokusil o prolnutí jevi‰tû s hledi‰tûm, o provokaci a aktivizaci
diváka. Herci mûli vyzvat publikum k diskusi:

Rudolf: (Trochu rozpačitě) Na tomto místě autor předepisuje takovou velice nepříjemnou věc, jakési
smíšení divadla se schůzí. Divadlo se mění v diskusní sál. Prý. Proto rozsvítili. Ale autor na-
štěstí není přítomen, tak to snad odbudeme rychle. Je předepsáno, abych se zeptal – dokon-
ce sugestivně! – co dosavadnímu průběhu hry říká generace o stupínek mladší. Tedy ti, kterým
je dnes malounko přes dvacet – jako tehdy nám. (Zrychlí tempo) Hlásí se někdo? Jsou nějaké
dotazy? (Ještě rychleji, takřka bez pauzy) Nikdo, tak tedy jedem dál. 443

Problematické na této pasáÏi je samotné pfiedestfiení tématu. Kundera poãítal s tím, Ïe divák zaãne
diskutovat na navrÏené téma. Pokus, rovnûÏ inspirovan˘ Brechtem, se ov‰em zdafiit nemohl a v insce-
naci nedafiil. Kundera totiÏ opomnûl fakt, Ïe Brechtovo publikum jiÏ samo s tématem do divadlo pfii‰lo
a Ïe toto publikum bylo politicky silnû zaangaÏované a pfiipravené diskutovat. 444

Z dal‰ích brechtovsk˘ch postupÛ je pfiíkladné uvedení songu ve hfie:

Jiří : (věcně, s klidem) I vyslechněte nyní píseň o veliké svini. Nikdo ji nezpíval, ale mnohému
z nás bzučela v uchu skoro neustále. Dán, Francouz a Marie zpívají Píseň o veliké svini. 445

nebo vyuÏití vnitfiního monologu, ãasov˘ch skokÛ ve vyprávûní, nezastíraná stylová rÛznorodost ne-
bo moÏnost vrátit dûj:
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Zdeněk: Jak už to vypadá, tak půjde asi těžko navěsit na to, co na tomto místě chceme říci, roucho
nějakého přitažlivého děje. Dovolíte nám tedy, abychom prostě  ř e k l i , co jsme tehdy cí-
tili… Tak ještě jednou od začátku obrazu! 446

Pfies v‰echny vyjmenované rysy epického divadla pfievládá ve hfie lyrick˘ tón básníka Kundery. Zvlá‰tû
ve druhé polovinû hry, kdy postava Jifiího stojí vedle dûní a umoÏÀuje autorovu sebeprojekci. Ludvík Kun-
dera psal hru pro soubor, s nímÏ byl velmi dobfie obeznámen. Vûdûl, Ïe Jifiího bude hrát Otakar Dadák, ta-
lentovan˘ recitátor, kter˘ byl schopen pomûrnû zbytnûlé lyrické pasáÏe transponovat do dramatické formy.

Totální kuropûní se hrálo na takfika holém jevi‰ti. Jedin˘mi scénografick˘mi prvky byly praktikáb-
ly, bedny a trubková konstrukce naznaãující místo dûje. Dûji‰tû bylo oznamováno nápisy. Jevi‰tní pro-
stor byl rozdûlen na pfiedscénu urãenou pro komentáfie, vnitfiní monology nebo promluvu do publika,
zpûv songÛ apod., hlavní prostor, ve kterém byly situace hrány, a prostor pro orchestr Gustava Broma.
Stylovou rÛznorodost hry dodrÏel reÏisér Sokolovsk˘ i v inscenaci.

Autor i režisér útočí na diváka mnoha způsoby. Žánry se na jevišti střídají. Je tu groteskní karikatura a také „static-
ká“ pantomima, je tu holá reportážní scéna nebo jevištní ilustrace, ale i drama v kostce vedle estrádního výstupu. 447

Generaãní v˘povûì Totálního kuropûní vedla ke kolektivnímu charakteru inscenace. Nûktefií z her-
cÛ pro‰li stejnou zku‰eností jako autor hry (roãníky narození 1920 – 1924). Jiní jim byli vûkovû blízcí.
Skuteãnost, Ïe ãtyfiicetiletí herci v roce 1961 vyprávûli a hráli o své váleãné zku‰enosti totálnû nasaze-
n˘ch s dvacetilet˘m odstupem, vedla k historizaci událostí i zcizujícímu odstupu od postav.

V herectví nûkter˘ch pfiedstavitelÛ si kritik Jan Grossman v‰ímá civilního a vûcného tónu, kter˘ vy-
tváfiel kontrapunkt nadsázce, expresi, vnûj‰kové bohatosti projevu. U Dolmeãe Rudolfa Jurdy jde o dopl-
nûní groteskní vypjatosti:

V dolmečovi z Totálního kuropění spolupracují opět oba póly. V základu charakterizace je zase jakási zrůdná
grotesknost, která okamžitě definuje kolaborantského pohůnka, ale grotesknost vedená v civilní poloze a jako-
by nenápadně. 448

U Jifiího Otakara Dadáka to bylo zniternûní a zvûcnûní lyrick˘ch pasáÏí:

Ale pro chórické monology – jimiž postava filosofa Jiřího umělecky vrcholí – má Dadák svoji zvláštní apela-
tivnost: není postavena na exklamativnosti a zevním efektu, ale na prostotě, niterné civilnosti a cudné, snad
i trochu plaché samozřejmosti. 449

Zcela jedineãn˘m v˘konem byla ·ansoniérka Vlasty Fialové. Postavu psal Kundera pfiímo pro hereã-
ku, s vûdomím její schopnosti stfiihem mûnit v˘razové polohy. Tímto talentem si byla Fialová blízká s Jo-
sefem Karlíkem. Na rozdíl od Ïivelnû komediálního a aÏ dryáãnického Karlíka, uplatÀovala Fialová ví-
ce cit pro jevi‰tní ironii, jemn˘ nadhled a subtilnûj‰í kresbu, aniÏ by tlumila svÛj bytostn˘ temperament:

Důležitým rysem její hry je především schopnost ostré a lehce se střídající kresby, tedy schopnost kontrastu,
kterým může Fialová postavu opravdu demonstrovat. Dalším rysem je pak technická suverenita a nenucenost,
vypracovaná zejména v šansonech v osobitou apelativní formu. 450
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DÛleÏité bylo pro Fialovou i fiemeslné vybavení – ‰kolila se v operním zpûvu u M. ¤ezníãkové, v mlá-
dí nav‰tûvovala hodiny baletu I. Váni-Psoty. Ze souboru nejlépe ovládala jazzov˘, synkopov˘ zpûv, coÏ
prokázala jak v Totálním kuropûní (hudba J. Novák), tak v inscenacích s nároãn˘mi zpûvními party H.
Eislera a P. Dessaua.

V Totálním kuropûní vystoupila Fialová pouze v jediném obraze. Scéna znázorÀovala nemocniãní
pokoj se tfiemi lÛÏky pro Jifiího, ·ansoniérku a dítû. Nemocniãní lÛÏka byla oddûlena drátûnkovou stû-
nou, která tak vytváfiela tfii simultánní herní prostory. Fialová dále vyuÏívala pfiedscény a zpûvu na mik-
rofon (dal‰í zvukov˘ prostor). Tyto odli‰né herní prostory a pfiechody z jednoho do druhého, stejnû jako
herní jednání jimi podmínûné Fialová opanovala s bravurou a udivující technickou jistotou. 

Epické herectví umoÏnilo Fialové uplatnit v‰echny pfiedpoklady jejího mnohostranného hereckého
talentu a otevfielo cestu k postavám charakterním, vrstevnat˘m, vyÏadujícím zapojení hereckého inte-
lektu. SvÛj vztah k epickému herectví a B. Brechtovi shrnula Fialová v rozhovoru s D. Zezulovou:

Mám-li se zabývat otázkou svého „hereckého výrazu“, řekla bych, že se mi dobře hrávalo v hrách Bertolta
Brechta a dobře spolupracovalo s Evženem Sokolovským (mimo jiných). I když bylo v módě ztvárňovat brech-
tovské situace, přesto si myslím, že se zde šlo do hloubky, do důsledku a že se na brechtiádě naučil celý sou-
bor. V těchto hrách jsem se cítila velmi dobře, protože se v nich zpívá; bylo to divadlo, které mně osobně vy-
hovovalo. „Zcizovacího efektu“ jsem se nebála, „vystoupením“ jsem sdělila myšlenku autora, řekla jsem dvě –
tři věty, znovu jsem do hry vstoupila a hrála dál. A právě zde mi byla dána větší příležitost dostat s k charak-
ternějším rolím. 451

Postavou ·ansoniérky se Fialová definitivnû postavila po bok sv˘ch kolegÛ Josefa Karlíka a Rudolfa
Jurdy. V‰ichni tfii reprezentují osobité projevy epického herectví jak v souboru Mahenovy ãinohry, tak
v kontextu ãeského herectví ‰edesát˘ch let.

Tfietí inscenace Brechta Kulatolebí a ‰piãatolebí z poãátku roku 1963 neznamenala v˘raznûj‰í posun
v uplatÀování principÛ epického herectví. Z hercÛ zaujalo trio Karlík, Fialová, Jurda. Zajímav˘m pokusem
byla následující inscenace Kunderova Korzára (14. 4. 1963). Samotné rozlomení hry na dvû ãásti podmi-
Àovalo dvojí pohled na jednání postav. V první polovinû autor sleduje v postavû Korzára Ïivotní osudy Jifiího
Mahena. V druhé polovinû tytéÏ situace nahlíÏí z brechtovské perspektivy. Kundera hledal jiné v˘chodisko si-
tuací vyprovokován faktem Mahenovy sebevraÏdy. V druhé polovinû se proto ptá: Co by se stalo, kdyby se Ma-
hen v urãit˘ch situacích zachoval jinak? Co by se stalo, kdyby v tûchto situacích jednal Mahen jako Brecht?

Korzár: Našel jsem si novou rovinu. Místo rozčilování a hysterie sbírám fakta. Náruživě. 452

Ono „kdyby“ vytváfií model hry na…. ZároveÀ se Kundera pokusil prostfiedky dramatické hry otev-
fiít otázku jednání ãlovûka a vztahu ãlovûka ke spoleãnosti. 

Inscenace nemûla odezvu Kunderova dramatického debutu. Domnívám se, Ïe hra postrádá závûr, re-
kapitulaci v˘chodisek. Kundera dospûl tímto pokusem k závûru, Ïe i v pfiípadû, Ïe by Mahen ‰el cestou
Brechta, dospûl by k nefie‰itelnému konfliktu. Kundera napfiíklad zjistil, Ïe b˘t lstiv˘ není fie‰ením. Tuto
odpovûì ale hra nedává explicitnû. Ani nemohla dát, neboÈ Kundera v ní absorboval zku‰enost intelektuála
v totalitním reÏimu, a právû tato zku‰enost je v textu nedofieãená. Hra znovu upozorÀuje na problém insce-
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nování brechtovské (a politicky angaÏované) dramatiky v pováleãném âeskoslovensku. Korzárovo vyhlá‰ení
lstivého boje protivníkovi vychází z Brechtova postoje, kter˘ vyjádfiil ve stati Pût potíÏí pfii psaní pravdy:

Korzár: Co já? Mám se vzdát chleba, jen abych vám poskytl ušlechtilé gesto? Ostatně důvěrně: ne-
upřete mi snad právo na lest? Je to boj, ne? A v boji … 
(K publiku)
Je moudré nastavit nepříteli hrdlo?
Kousni si, jsem hrdina!
Je moudré vzdorovat ještě před bojem?
Nebo je lepší přijmout protivníkova pravidla boje a udolat ho jeho vlastními prostředky? 453

V totalitní spoleãnosti je ale toto v˘chodisko absurdní. KoneckoncÛ Brechtova vlastní zku‰enost po
berlínsk˘ch událostech v roce 1953 to jen potvrzuje.

V inscenaci opût excelovali Karlík s Fialovou, ktefií ve hfie pfiedstavovali nûkolik postav:

Josef Karlík vytvořil znamenitou hereckou zkratkou postavy Muže s buřinkou, ředitele cukrovaru, poslance, náčelníka
gangsterů, koncipienta, šéfredaktora, žoviálního pána, vlídného radu, generálního radu, tajného radu a člena vysoké
komise. /.../ Všech jedenáct postav byl v podstatě proměněný komentátor. /.../ Plynule přecházel z role Komentátora
do role právě vytvářené. Doslova se vyžíval ve svém komediantství. Měnil hlas, tón a způsob řeči, chůzi, držení těla
a precizně pracoval s charakteristickou rekvizitou. Plynule a logicky vpadával a vypadával z role do role. 454

Záporné role Karlíkovy dominovaly hře stejně jako oproštěný, v mnoha detailech velmi zajímavý řez profilem „ženy“
v podání Vlasty Fialové, která dovedla jít výš také v songu a stává se osobitou představitelkou Kunderových žen. 455

Matka Kuráž a její děti (16. 5. 1964)

Dal‰í hereckou pfiíleÏitostí byla pro Vlastu Fialovou Anna Fierlingerová v Hyn‰tovû inscenaci Matka Ku-
ráÏ a její dûti. Fialové tehdy bylo pouh˘ch tfiicet ‰est let. Charakteristické pro brnûnskou inscenaci Mat-
ky KuráÏe bylo hledání aktuálního smyslu hry. Milo‰ Hyn‰t tak pfiekonal retrospektivní povahu insce-
nací poãáteãního období, za kterou byla Mahenova ãinohra kritizována (Jan Grossman). Markytánka
KuráÏ nebyla v této inscenaci pfiíkladem ãlovûka, kter˘ parazituje na válce a pfiitom se domnívá, Ïe nad
ní vyzraje, ale pfiíkladem ãlovûka, kter˘ se „konformuje se silou, o níÏ ví, Ïe je nespravedlivá“. 456 Hyn-
‰t v programu k inscenaci pfiirovnává Ïivotní cestu konformní a pfiizpÛsobivé markytánky k cestû v kru-
hu. Morální apel inscenace se pfiesunul k tématu pasivního a aktivního vztahu ãlovûka ke spoleãnosti,
ve které Ïije, a odpovûdnosti za ni. Postava KuráÏe byla demonstrací zmarnûní a kapitulace lidství. Hyn-
‰t zde naplÀoval Brechtovu tezi o moÏnosti zobrazení souãasného svûta pouze jako zmûnitelného. V kni-
ze Kapitoly proti dogmatu o hercovû obãanské angaÏovanosti M. Hyn‰t pí‰e: 

Diderotův herec z pozice odstupu od postavy tuto postavu co nejvěrněji napodobil, zatím co herec Brechtův vytvá-
řel z odstupu postavu metaforickou, jíž chtěl vypovídat o světě a aktivně jej přetvářet. Musel být proto názorově vy-
hraněnou a citově zaangažovanou osobností, nikoli nezúčastněným napodobitelem, strojem na mechanické před-
vádění typů a lidí. Epickému divadlu nejde o likvidaci emotivní složky divadelního působení, ale jde mu o prožitek
nové kvality. Herec může, ba musí prožívat, ale ne jako postava hry, ale jako občan, který tuto postavu předvádí. 457
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V inscenaãním fie‰ení se Hyn‰t v mnohém drÏel berlínského modelu. Obdobné je pouÏití vozu, re-
kvizit nebo kost˘mÛ. Mlad‰í herecké obsazení vyÏadovalo a zároveÀ umoÏÀovalo pouÏití líãené masky.
Herci mûli podmalované oãi, v závûreãn˘ch scénách bylo siln˘m líãením naznaãeno KuráÏino stáfií.
Maska ov‰em nebyla realistická a nevedla herce k herectví realistické vûrohodnosti.

Z fotografií inscenace je zfietelné, Ïe Hyn‰t pracoval s prostorovou simultaneitou, kterou tato hra vy-
Ïaduje. Dbal o oddûlenost jednotliv˘ch herních prostorÛ a o dodrÏování dostateãné distance mezi posta-
vami, která umoÏÀuje v epickém herectví zdÛraznûní vztahu.

Hyn‰t rovnûÏ dodrÏel nûkteré prvky epického herectví, známé z berlínské inscenace. Zvlá‰tû nápad-
né je to u vyprávûcího gesta jako paralelní herní ãinnosti.

TûÏi‰tûm stylovû velmi ãisté inscenace byl hereck˘ v˘kon Vlasty Fialové. Pro markytánku volila Fia-
lová tvrd˘, ostr˘ tón, peprn˘ humor a prostofiekost. Kritiky hovofií o rozvinuté pohybové sloÏce jejího he-
reckého v˘konu, bohuÏel bez pfiesnûj‰í specifikace. Nejvíce si recenzenti v‰ímají v˘razové bohatosti její-
ho projevu a schopnosti plynule pfiecházet od mluveného slova k songÛm:

Fialová je pro tuto roli ideálně disponována; ovládla celou škálu bohaté, mnohostrunné postavy – její břitkou
hubatost, krutě pravdivé dílčí poznání světa, bolestnou deziluzi (v mistrovské scéně o „veliké kapitulaci“), hlu-
boký mateřský cit, ať se projevuje v radosti se shledání se synem Eilifem či v utajeném žalu nad mrtvým tělem
mladšího Švejcara. 458

Zcela v˘jimeãná mezi ãesk˘mi herci byla schopnost Fialové reflektovat svou práci na inscenaci. V nû-
kolika málo rozhovorech se hereãka podûlila se svou zku‰eností, a to nám dnes umoÏÀuje nahlédnout
do zcela konkrétní problematiky epického herectví a práce se zcizujícím efektem. Tyto rozhovory jsou
o to cennûj‰í, Ïe Fialová byla vyznavaãkou Brechta a jeho poetiky a nezatûÏovala se apriorními úsudky
a pfiedsudky. Na otázku redaktorky brnûnské Rovnosti, co bylo pro ni pfii studiu role nejobtíÏnûj‰í, he-
reãka v roce 1964 odpovûdûla: 

To byly Dessauovy songy; jsou hodně těžké. Četla jsem od svědků, kteří viděli Brechta pracovat, jak se sama We-
igelová utkávala s Dessauem, odmítala songy zpívat, nakonec se je ovšem musela naučit. Dostávala jsem se do
rozporu, kdy při songu z postavy vystupovat, kdy v ní zůstat. Třeba obraz o Velké kapitulaci, jehož vyvrcholením
je song, musí být součástí postavy. Další úskalí – a nevím, zda jsem se mu vyhnula – bylo srozumitelně vyjádřit
švejkovinu Kuráže tam, kde se za zdánlivě vážným projevem skrývá ironizování životních hodnot. Její promluvy
jsou psány básnickým jazykem, ona nemluví ani čistým slangem, všechno je naznačeno sem tam v nějakém slo-
víčku… Obtížné bylo skloubit promluvy textu s fyzickou akcí Kuráže, která věčně pracuje, věčně je v činnosti. 459

Vyvrcholením a zároveÀ i pfiekroãením brechtovské linie repertoáru Mahenovy ãinohry byla v násle-
dující sezónû inscenace Weissova Pronásledování a zavraÏdûní Jeana-Paula Marata (21. 5. 1965)
v reÏii EvÏena Sokolovského. V této dobû, oproti pfiedchozímu rigidnûj‰ímu období, uÏ pronikají do in-
scenaãní tvorby divadla nové impulsy a inspirace. Díky Janu Kopeckému se napfiíklad Sokolovsk˘ se-
známil s Artaudov˘m divadlem krutosti, politick˘ program se v dramaturgii roz‰ifiuje o modelové hry
západoevropsk˘ch dramatikÛ, divadlo se dÛslednû vrací k burianovsk˘m impulsÛm v oblasti lidového
barokního divadla. Silnûji v inscenacích zaznívají témata absurdity a odcizení.

Toto dramaturgicko-inscenaãní roz‰ífiení v‰ak nevedlo k popfiení principÛ epického divadla, které
Mahenova ãinohra sledovala od roku 1959. Epické herectví, byÈ tfieba jen ve vyprávûcím monologu nebo
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skrze rámcující postavu Vyvolavaãe ãi Opovûdníka, zÛstalo základním rysem herectví souboru v ‰edesá-
t˘ch letech a jeho vliv dokládá reÏisér Pavel Hradil je‰tû v sedmdesát˘ch letech, kdy se v˘raznû promû-
nila dramaturgie divadla.

V dochovaném krátkém filmovém dokumentu inscenace Pronásledování a zavraÏdûní Jeana-
Paula Marata je brechtovská lekce patrná u Rudolfa Jurdy v roli mark˘ze de Sade ve 21. scénû (Sade
pod karabáãem). Stylovû nejv˘raznûj‰ím v˘konem této inscenace byl Vyvolavaã Miroslava âástka. Tato
postava vytváfiela jednu z variant divadla na divadle. Sokolovsk˘ skrze ni akcentoval rysy primitivnû li-
dového divadla. Rámcující postava Vyvolavaãe mûla rovnûÏ nûkteré rysy brechtovského demonstrátora
a komentátora dûní. Miroslav âástek jako Vyvolavaã:

vždy v případě potřeby vyskočil nejkratší cestou na hlavní pódium. Jinak byly jeho výstupy často situovány na
proscénium do blízkosti rampy, aby se odtud mohl obracet přímo k divákům. Vyvolavač byl v podstatě duší
celého představení, proto mu Sokolovský udělil výsadu kdykoliv jej přerušit. Tak se stalo v 19. obraze „Agita-
ce Jacquese Rouxe“, kdy na Rouxův úvodní monolog rozhořčeně reagoval Coulmier se ženou, což Vyvolavač
přerušil pronikavým zahvízdnutím, po němž všichni na jevišti strnuli ve „štronsu“, po Vyvolávačově komentá-
ři a opětovném zahvízdnutí se dali znovu do pohybu. 460

Podobn˘ princip vyuÏití rámcující postavy Opovûdníka mÛÏeme nalézt v inscenaci Komedie
o umuãení a slavném vzkfií‰ení Pána a Spasitele na‰eho JeÏí‰e Krista (28. 11. 1965) a v Komedii
o AneÏce, královnû siciliánské (21. 12. 1966), obû v reÏii E. Sokolovského.

V Komedii o umuãení inscenaãní t˘m zúroãil zku‰enosti z pfiedchozí práce na inscenaci Kavkaz-
ského kfiídového kruhu, ve které rámcuje hlavní dûj postava Zpûváka (Arkadi âchejdze). 461 Opovûdník
ZdeÀka Kampfa se pohyboval po celém prostoru divadla, vãetnû foyer a chodby divadla. Byl kost˘mován
jako venkovsk˘ uãitel, písmák, kter˘ se zpravidla v historii podílel na pofiádání lidov˘ch pfiedstavení ja-
ko hlavní podnûcovatel a organizátor. Tímto smûrem byl roz‰ífien i skromn˘ part Opovûdníka o fiadu dal-
‰ích funkcí, které v kniÏním vydání hry popsal dramaturg Bofiivoj Srba:

V naší inscenaci však Opovědník krom toho, že uváděl jednotlivé dějové sekvence a napomáhal svými promlu-
vami charakterizovat situaci nebo postavu, někdy i prostředí, plnil i některé funkce, které vyplynuly z koncepce
představení a které neměly v textu vlastně oporu. Náš Opovědník nejenom hru uváděl a končil a průběžně ko-
mentoval, nýbrž v úloze režiséra, inspicienta, rekvizitáře a herce lidových pašijových her z anno dazumal vystu-
poval jako organizátor celého představení, který vykonává všechno, co zájem inscenace v tu kterou chvíli vyža-
duje, od její celkové organizace až po zástoj v rolích, pro než se již v souboru nenalezlo vhodných představitelů.
Tato funkce Opovědníka neobyčejně vzrostla; Opovědník se stal hybným duchem představení. Především skrze
něj režisér divadelně ozvláštňoval předváděný děj, poukazoval na to, že vše, co se na jevišti děje, je vlastně di-
vadlem na druhou, že diváci přihlížejí představení lidového divadla z počátku 19. století. 462

Postava Opovûdníka v druhé z lidov˘ch her ãeského baroka, v Komedii o AneÏce, byla „stylizována
do úlohy pouÈového vyvolávaãe majícího dar pfiíznaãné v˘fieãnosti“. 463 Sokolovsk˘ v inscenaci modifi-
koval rámcující postavu sobû blízkému pojetí jarmareãní teatrálnosti a atraktivnosti.

Ve v‰ech zmínûn˘ch postavách (Vyvolávaã, Opovûdníci) se nutnû muselo uplatnit herectví v˘razného
tûlového a orálního gesta, herectví, které se snaÏí na sebe strhnout pozornost a které komentuje jevi‰tní
iluzi. Herectví, ve kterém se zároveÀ uplatÀovala gesta a intonace vedoucí k didaktické názornosti.
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460 Kováfiová, Klára: WeissÛv MARAT/SADE v inscenaci EvÏena Sokolovského v Mahenovû ãinohfie, Sborník prací Filozofické
fakulty brnûnské univerzity, Masarykova univerzita v Brnû, Brno 2004, str. 107
461 Opovûdník v Komedii o umuãení mimo jiné ãetl z knihy, jak dokládá filmová ukázka inscenace.
462 Srba, Bofiivoj; in: Komedie o umuãení a slavném vzkfií‰ení Pána a Spasitele na‰eho JeÏí‰e Krista, Z podkrkono‰sk˘ch her
ãeského lidu pro dne‰ní jevi‰tû pfiipravil Jan Kopeck˘ (Rozbor inscenace Státního divadla v Brnû), Divadelní ústav, Praha
1968, str. 20
463 Rumlenová, Miroslava: Zpracování a úpravy lidov˘ch her na jevi‰ti Mahenovy ãinohry a uplatnûní jejich principÛ v Di-
vadle na provázku, Filosofická fakulta Univerzity J. E. Purkynû, Brno 1984, str. 66



Tyto postavy situoval Sokolovsk˘ na pomezí jevi‰tû a hledi‰tû, jako komunikaãní most mezi jevi‰t-
ním zobrazením a divákem. Jako ztûlesnûní principu rampy, která podtrhuje umûlost divadelní tvorby.
Vyvolávaã a Opovûdníci se obraceli do publika, komentovali a vysvûtlovali dûj.

Play Strindberg (3. 12. 1969)

Vrcholn˘m projevem epického herectví Mahenovy ãinohry a v mnohém ohledu symbolick˘m ukonãe-
ním slavné éry tohoto divadla byla inscenace Dürrenmattovy hry Play Strindberg v reÏii Milo‰e Hyn‰ta.
Na inscenaci se se‰lo trio brechtovsk˘ch hercÛ Fialová, Jurda a Karlík, ktefií pomáhali prosazovat nov˘
umûleck˘ názor ãinohry od sam˘ch poãátkÛ na pfielomu padesát˘ch a ‰edesát˘ch let.

PÛvodnû mûla b˘t inscenace realizována jako experiment ve zku‰ebnû na Vevefií. 464 Nakonec se
uskuteãnila v Mahenovû divadle, kde jí byl prostor pfiizpÛsoben. Boxersk˘ ring, do kterého Hyn‰t hru si-
tuoval, byl vybudovan˘ nad orchestfii‰tûm. Diváci ring obklopovali ze v‰ech stran, ãást sedûla na jevi‰ti.
Herci tak byli nuceni hrát na v‰echny strany ringu.

Hyn‰tem nalezen˘ inscenaãní klíã, stylizace hry podle pravidel boxerského zápasu, se setkal s Dür-
renmattov˘m principem hry na Strindberga. ZároveÀ umoÏÀoval vyuÏití epického divadla tak, jak je
Brecht uplatnil napfi. v inscenaci Antigony:

Technický personál stylizuje do rolí trenérů, ringových služeb, pořadatelů apod. a umísťuje ho i s rekvizitami ko-
lem ringu. V přestávkách mezi jednotlivými koly technika v intencích své stylizace připravuje ring pro další dě-
ní, herci se upravují a osvěžují, domlouvají s „trenéry“ na dalším postupu atd. Na počátku kola zaujímají strnu-
lý výchozí postoj, který úderem gongu rozehrávají, na konci kola s úderem gongu okamžitě „vypadávají“ z role.
Navozuje se tak atmosféra sportovního zápasu ve sportovní aréně, nic se nepředstírá, hraje se divadlo. 465

Stylizace do zápasníkÛ boxu a zápasnické postoje hercÛ modelovaly vnitfiní vztahy postav bez upa-
dání do psychologického herectví. Herci pohybovou akcí naznaãovali prÛbûh slovního zápasu. Padali do
provazÛ po slovních (nikoliv pûstních) knock-outech. Konkrétní a reálné pohyby byly zároveÀ metafo-
rick˘m znakem psychické reakce postavy.

Na konci ‰edesát˘ch let Fialová, Jurda a Karlík ovládali principy antiiluzívního herectví a byli schop-
ni „v˘razovou zkratkou vyjádfiit sloÏité du‰evní procesy, tfieba i ‚navodit atmosféru’, a stejnû rychle a pfii-
rozenû tento stav zru‰it, negovat“. 466 KarlíkÛv Edgar, Fialové Alice a JurdÛv Kurt pfiedstavovali tfii ostfie
vyhranûné i vzájemnû se doplÀující typy. ZároveÀ kaÏd˘ z hercÛ pfiedstavoval jednu z podob epického
herectví Mahenovy ãinohry. Pfiíkladné bylo Karlíkovo „vypadávání“ z role, Fialové umûní kontrastu
a JurdÛv ironick˘ nadhled nad postavou. 467

Ojedinûlé postavení herectví Rudolfa Jurdy, Vlasty Fialové a Josefa Karlíka v kontextu ãeského herec-
tví ‰edesát˘ch let je dodnes nedocenûné. Jedním z dÛvodÛ bylo omezení divácké obce na brnûnské pro-
stfiedí. Na rozdíl od sv˘ch praÏsk˘ch kolegÛ nemûli tito herci moÏnost vstoupit do ‰ir‰ího povûdomí v te-
levizních pofiadech. Je v‰ak otázka, zda by byl v˘raznû gestick˘ a teatralizovan˘ hereck˘ projev sluãiteln˘
s televizním civilismem. Nebo zda tímto omezením nebyli brnûn‰tí herci ochránûni pfied devalvujícím
vlivem televizního média. V následujícím v˘voji se z ãeského herectví, právû vlivem televizní intimnos-
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464 Zam˘‰lená experimentální scéna Mahenovy ãinohry se mûla jmenovat Cirkus Múz. (Hyn‰t, Milo‰: Brnûnské divadelní bo-
jování 1959 – 1971 /Vzpomínky a dokumenty/, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, Brno 1996, str. 118)
465 HorÀák, Kamil: Ring voln˘!, Divadelní noviny, 14. 1. 1970
466 Mip: Play Strindberg, Host do domu, 1970, ã. 3 
467 HorÀák, Kamil: Ring voln˘!, Divadelní noviny, 14. 1. 1970



ti, vytratily smysl pro styl a Ïánr a v˘razn˘ gestick˘ projev. V˘razové prostfiedky mnoh˘ch hercÛ se zten-
ãily na minimum a jejich herectví zcivilnûlo na povûstnou „televizní ‰eì“.

Programové pfiiklonûní brnûnské ãinohry k antiulizivnímu herectví na pfielomu padesát˘ch a ‰ede-
sát˘ch let mÛÏeme dnes reinterpretovat jako programové pfiiklonûní k herectví specificky divadelnímu.
Stejnû tak je moÏné je povaÏovat za obranu specifiky divadla, pfiedjímající divadelní v˘voj v druhé po-
lovinû 20. století.

Brnûn‰tí herci jsou v ãeském kontextu ojedinûlí i schopností reflektovat herectví jako svébytnou tvor-
bu se specifick˘mi zákonitostmi. 468 Nabourávají tak jedno z nejtrapnûj‰ích kli‰é ãeské divadelní kultu-
ry, totiÏ názor, Ïe herec nemusí nebo dokonce nemá pfiem˘‰let. PfiíleÏitostné úvahy Vlasty Fialové, Ru-
dolfa Jurdy a publikované texty Josefa Karlíka (habilitaãní a profesorská pfiedná‰ka na JAMU z poãátkÛ
devadesát˘ch let) umoÏÀují vhled do problematiky epického herectví. Tématicky stejnû zamûfiené úva-
hy divadelních teoretikÛ zpravidla vykazují fatální absenci herecké zku‰enosti a mohou b˘t v mnohém
zavádûjící. Reflexe brnûnsk˘ch hercÛ mÛÏeme chápat i jako jejich pouãenou korekci.
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468 Ta byla pravdûpodobnû podmínûna pedagogick˘m pÛsobením na brnûnské JAMU v ‰edesát˘ch letech.



hnutí takzvaných
malých jevištních forem

V druhé polovinû padesát˘ch let se zaãalo formovat hnutí, které zasáhlo do divadelního v˘voje v celém
tehdej‰ím âeskoslovensku. Ovlivnilo jednu divadelní generaci, podmínilo dal‰í smûfiování oficiálních di-
vadel a vneslo do divadelního Ïivota nové principy. Od samého poãátku existence tohoto hnutí se pro nûj
nepodafiilo nalézt pfiesnû vymezující a uspokojující název. PouÏívají se pro nûj názvy divadla mal˘ch fo-
rem nebo malé jevi‰tní formy. Pfied tato sousloví fiada teatrologÛ dodnes klade pomocnou zkratku tzv.
nebo dává termíny do uvozovek. DÛvod se nenachází v neschopnosti teatrologÛ toto hnutí pojmovû ucho-
pit. Vypl˘vá z jeho rozmanitosti a tato rozmanitost plyne ze základního rysu hnutí. ·lo totiÏ pfieváÏnû o di-
vadla autorská a autorÛv typ urãoval podobu toho kterého divadla. 469 I tak ov‰em lze divadla tohoto hnu-
tí a jejich jednotlivé projevy specifikovat a epické postupy v nich mají své nezastupitelné místo.

V dobû, kdy vznik nového divadelního souboru byl buì takfika nemoÏn˘, nebo velmi obtíÏn˘, na-
cházela tato divadla útoãi‰tû v mal˘ch sálech, b˘val˘ch skladi‰tích a vinárnách, agitaãních stfiediscích
a dal‰ích nedivadelních prostorech. Divadla mal˘ch forem zcela rezignovala na technické vybavení
standardního jevi‰tního prostoru a spokojila se s nevelk˘mi pódii. JiÏ od samého poãátku byla tudíÏ pfie-
durãena k vyuÏití antiiluzívních postupÛ. 470

Aãkoliv nástup divadel mal˘ch forem byl nenadál˘ a spontánní, u mnoh˘ch pfiedstavitelÛ hnutí mÛ-
Ïeme vysledovat inspirátory z fiad ãeské avantgardy. Svou ojedinûlou a inspirativní roli sehrála u vût‰iny
tvÛrcÛ vÛdãí dvojice Osvobozeného divadla Jifií Voskovec a Jan Werich. S pfiedstavou vytvofiení podobné
klaunské dvojice oslovil v roce 1957 napfi. Jifií Such˘ Ivana Vyskoãila pro vystoupení v Redutû. Brou-
movské Kladivadlo nebo brnûnské Divadlo poezie X 59 se vyznávají z inspirace burianovské, brnûnská
Ikska dokonce sv˘m pojmenováním, kde ãíslice 59 urãovala sezónu podobnû jako kdysi Burianovo D 34.
Ivan Vyskoãil pfiipomíná svou diváckou zku‰enost ve váleãném Vûtrníku. V Divadle Na zábradlí a pozdû-
ji v Redutû v ‰edesát˘ch letech uvaÏuje a pokou‰í se o spolupráci s Josefem ·mídou. 471

Bezprostfiednû pfied nástupem divadel mal˘ch forem, v prÛbûhu padesát˘ch let, byla hlavním prosa-
zovan˘m a povolovan˘m zábavn˘m Ïánrem estráda podle ruského vzoru. První amatérské estrádní sku-
piny vznikaly ve vojensk˘ch útvarech a podílely se v˘znamnû na umûlecké ãinnosti armády, dále pak
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469 „Vypl˘vá pfiímo z povahy vûci, Ïe podoba tzv. mal˘ch divadel je v mífie vût‰í neÏ je tomu u jin˘ch divadelních útvarÛ mo-
delována osobnostmi sv˘ch tvÛrcÛ.“ (PoledÀák, Ivan; in: VI. Divadelní pfiehlídka a semináfi – Karlovy Vary 1963, Svaz ães-
koslovensk˘ch divadelních a filmov˘ch umûlcÛ, Praha 1964, str. 115) 
470 Tento fakt je pochopitelnû nutné spojovat i s nechutí mlad˘ch tvÛrcÛ ke zbytnûlé iluzívnosti oficiálních scén, stejnû jako
s prvními vystoupeními pfiedstavitelÛ tohoto hnutí v praÏské Redutû v roce 1958, které dal‰í jeho projevy inspirovaly. O situ-
aci na oficiálních scénách v dobû vzniku hnutí hovofiil na divadelní pfiehlídce v Karlov˘ch Varech v roce 1963 Karel Kraus:
„Scéna Na zábradlí vznikla v dobû, kdy kamenná divadla se v dramaturgick˘ch plánech je‰tû ohánûla tvrzením, Ïe Molièro-
vy komedie pouãenû odráÏejí zejména tfiídní boje ve Francii sedmnáctého století. V dobû, kdy mládí reprezentoval na na‰í
první scénû âapkÛv LoupeÏník (Karel Höger), nucen˘ bloudit za svou Mimi v hektarech plátûného lesa. V dobû, kdy se pro
nás pod jmény Arthura Millera, Tennessee Williamse, Ionesca nebo Dürrenmatta skr˘val Zl˘ ve sv˘ch romantick˘ch a nejob-
myslnûj‰ích podobách. Zásada aktuálnosti a spoleãenské angaÏovanosti dramatického umûní byla naru‰ena rozporem me-
zi vykazovanou ideovostí repertoáru stál˘ch scén a jeho skuteãn˘m dopadem na diváka.“ (Kraus, Karel; in: VI. Divadelní pfie-
hlídka a semináfi – Karlovy Vary 1963, Svaz ãeskoslovensk˘ch divadelních a filmov˘ch umûlcÛ, Praha 1964, str. 164)
471 „Ivan Vyskoãil Josefa ·mídu znal a znal i nûkteré váleãné a pováleãné inscenace Vûtrníku. Jako tfiináctiletého ho do saló-
nu U TopiãÛ pfiivedl jeho star‰í bratranec. Ivan Vyskoãil vidûl inscenace J. ·. Kubína – J. ·mídy Pfiiìte pobejt, SchulzÛv Pe-
níz z noclehárny a Brdeãkova Limonádového Joea. /…/ KdyÏ se stal umûleck˘m ‰éfem Divadla Na zábradlí, pokou‰el se na-
vázat kontakt s Josefem ·mídou a s v˘tvarníkem Oldfiichem Vymazalem, o jehoÏ spolupráci mûl eminentní zájem. Nikdy se
to v‰ak nepodafiilo.“ (Hedbávn˘, Zdenûk: Divadlo Vûtrník, Panorama, Praha 1988, str. 181)



v souborech LUT – Lidové umûlecké tvofiivosti. Skrze nû se prvky estrády, napfi. Ïánrová pestrost nebo po-
stava konferenciéra, kter˘ bezprostfiednû komunikuje s diváky, pozdûji promítly do podoby divadelních
projevÛ hnutí. NezÛstávaly v nich jako rezidua, ale prosazovaly se spí‰e v okamÏicích autorské vyãerpa-
nosti souborÛ v polovinû ‰edesát˘ch let (ostravské Divadlo pod okapem). Mnohé z divadel vznikly
z ochotnick˘ch spolkÛ, ãasto pfii stfiedních a vysok˘ch ‰kolách, pfierodem v divadla autorská. 

Urãujícím datem a místem vzniku hnutí je praÏská Reduta na poãátku roku 1958. 472 Tehdy autor-
ská dvojice Ivana Vyskoãila a Jifiího Suchého zaãala pravidelnû vystupovat v Redutû s text-appealov˘mi
pofiady. V podtitulu prvního text-appealu O lidském trablu ãili Nálady blues pfiipsali autofii: „jak na-
z˘váme ná‰ pokus o literární kabaret“. 473 Rysy literárního kabaretu pofiad nesl. Stfiídaly se v nûm pasá-
Ïe mluvené s hudebními. Pofiad mûl jednotné téma, ke kterému se Such˘ s Vyskoãilem vyjadfiovali, ale
jinak nemûl pevnûj‰í stavbu, postrádal dûjovou osnovu. Nadto mûl ov‰em text-appeal nûkteré rysy, které
ho pevnû situují do konce padesát˘ch let dvacátého století.

Hudebnû je text-appeal spjat jednak s klubov˘m jazzem a jeho improvizacemi. Okrajovû je v‰ak spjat
i s nastupující vlnou rock’n’rollu. 474 Dal‰ím z rysÛ, kter˘m text-appeal pfiekraãuje úzké hranice kaba-
retu a kter˘ ho vfiazuje do ‰ir‰ího literárního kontextu padesát˘ch a ‰edesát˘ch let, je dÛraz na experi-
mentaci. Tu do text-appealu vnesl pfiednû Ivan Vyskoãil. ¤adu jeho povídek mÛÏeme zjednodu‰enû chá-
pat jako epické útvary. Podstatná ale pro nû byla zámûrná nedopracovanost, potfieba vytváfiení variant
za úãasti a ve spolupráci s publikem:.

Charakter neopakovatelnosti, improvizovanosti dávala text-appealům právě aktivní účast obecenstva i účinku-
jících. Každý večer byl ve svých částech, v pohledech i v celku důkladně připraven. Ovšem nebyl secvičen ja-
ko divadelní představení. Neboť nebyl představením, ale rozhovorem. 475

Podle svûdectví Ivana Vyskoãila bylo v období od 15. ledna do 30. ãervna 1958 „uvedeno asi ãtyfiicet
text-appealÛ, osm PlentuchÛ a ãtyfiikrát pfiedãítání z deníku Jindfiicha VIII. s písniãkami, nazvané ‰est
Ïen“. 476 Bûhem tohoto období napsal Vyskoãil pfies sto textÛ. Pfii prvních tfiech vystoupeních v Redutû,
jiÏ v roce 1957, Vyskoãil své pfiíbûhy fiíkal zpamûti, vym˘‰lel si je a dom˘‰lel za úãasti divákÛ. Teprve zá-
sahem cenzora byl donucen texty pfiedem zapisovat, aby umoÏnil jejich schválení cenzorsk˘m dozorem.

Text-appealové pofiady zaloÏily tradici autorského divadla a autorského herectví. Such˘-básník a tex-
tafi a Vyskoãil-vypravûã a pfiedna‰eã byli v˘hradními autory text-appealÛ v Redutû. Znakem autorského
divadla je ztotoÏnûní autora textu s jeho interpretem. V Redutû a jí inspirovan˘ch divadlech vystupova-
li herci se sv˘mi texty – povídkami, scénkami, básniãkami a písniãkami. ¤ada divadel tohoto hnutí by-
la dlouhodobû kritizována pro nedostateãnost interpretaãních a technick˘ch dovedností. VÏdy v‰ak kri-
tici vyzdvihovali schopnost divadel pfiiná‰et osobní sdûlení a osobní v˘povûì.

Prvek autorství podmínil promûnu v chápání vztahu jevi‰tû a hledi‰tû. Ne‰lo jen o to, Ïe do zdeci-
mované dramaturgie padesát˘ch let byla nejmlad‰í generací vnesena osobní a souãasná témata. Pro au-
torství a autorské sdûlení je podstatné autorovo ruãení za sdûlované. Etická závaznost autora vÛãi vlast-
nímu textu, kter˘m autor svûdãí o sobû a o svûtû. 477 Tato zásadní promûna vztahu ke sdûlovanému textu
a divákovi vyvolala spontánní zájem mladého publika o novû vznikající divadla. 
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472 První odborná publikace zab˘vající se divadly mal˘ch forem nese v˘mluvn˘ název Zaãalo to Redutou. 
473 Vyskoãil, Ivan: Jak to v‰echno zaãalo REDUTA TEXT-APPEAL TEXT-APPEALY; in: Zaãalo to Redutou, Orbis, Praha 1964, str.9 
474 Jifií Such˘ byl jedním z prvních interpretÛ rock’n’rollu jiÏ v pfiedredutovém období, kdyÏ hrál se skupinou Akord club: „V tu
dobu vystupoval se skupinou Akord klub a hráli muziku, která právû letûla, blues a rock’n’roll.“ (Vyskoãil, Ivan: O text-ap-
pealech v Redutû; in: Vyskoãil, Ivan: VÏdyÈ pfiece létat je snadné, Bookman, Praha 2006, str. 259) 
475 Vyskoãil, Ivan: Jak to v‰echno zaãalo REDUTA TEXT-APPEAL TEXT-APPEALY; in: Zaãalo to Redutou, Orbis, Praha 1964, str.11
476 Ibid., str. 10 
477 „Postihuje pfiece jenom tehdej‰í spoleãn˘ trend divadelního umûní – posun k faktu, k autenticitû, k osobní odpovûdnos-
ti autora za to, co fiíká.“ (Císafi, Jan: Divadla, která na‰la svou dobu, Orbis, Praha 1966, str. 79)  



S autorstvím textu se pojí i v té dobû vznikl˘ pojem apelativnosti, respektive appealu. Vznikl pochopitel-
nû ze slovního spojení sex-appeal a ve spojení se slovem text si mûl appeal ponechat svou provokativní dráÏ-
divost a vyz˘vavost ke vzájemnému kontaktu. Apelativnost definovala nov˘ vztah mezi jevi‰tûm a hledi‰tûm: 

Zkušenost appealu, výzvy a otevřenosti ke spolupracovníkům a divákům, kdy představení přestává být jen pře-
dem připravenou „konstantou“ a stává se aktuálním procesem tvorby, dialogem v psychologickém a filosofic-
kém smyslu slova. 478

V Redutû se rodící apelativnost je zároveÀ jednou z variant angaÏovaného vztahu divadelního tvÛr-
ce ke svûtu. AngaÏovanost divadel mal˘ch forem v totalitním âeskoslovensku byla více obranou. Obra-
nou lidství, tvofiivosti a svobody. Do zorného úhlu tvÛrcÛ se dostávají projevy zaãínající konzumní spo-
leãnosti, ztechniãtûní a zmechaniãtûní moderního ãlovûka, jeho odcizení, Ïivotní kli‰é a Ïivotní masky. 

Na konci roku 1958 zahajují Vyskoãil se Such˘m svou ãinnost v novû vzniklém Divadle Na zábradlí,
které nabízelo standardní, byÈ opût velmi mal˘ jevi‰tní prostor. S pfiechodem do jiného prostoru se pro-
mûnila skladba pofiadÛ blíÏe k revue a divadelní hfie. Prvky spoleãného setkávání úãinkujících s diváky
a autorského divadla si ale jejich pfiedstavení podrÏela a stala se tak základním rysem nejen tohoto di-
vadla, ale i v‰ech dal‰ích, která na Redutu v Praze i v mimopraÏsk˘ch regionech navazovala.

Podstatn˘m faktem divadel mal˘ch forem v období od roku 1958 zhruba do roku 1968 je dÛraz na
slovní sdûlení. AÈ uÏ se jednalo o písÀové texty, básniãky, scénky nebo povídky, slovo vÏdy pfievaÏovalo
nad vizuální, pfiípadnû pohybovou stránkou. 479

Pfiitom malá jevi‰tû umoÏÀovala jen omezenou prezentaci textÛ. V repertoáru mal˘ch divadel proto
takfika chybí vût‰í dramatická plocha a díky prostorovému omezení se prosazuje vyprávûní a komentáfi
situace. Jan Císafi o divadlech mal˘ch forem napsal: 

nezačínala od dramatu. Na prvních večerech v Redutě znělo mluvené slovo z jeviště v podobě povídky./…/ Po-
vídce – většinou ji četli jejich autoři – dovedl vtisknout ráz osobní zpovědi, vyjadřoval jí sám sebe. O této kva-
litě malých divadel se napsalo a řeklo hodně. Byla ovšem vykládána především jeho kvalita myšlenková, spo-
lečenská. Je to také kvalita estetická, divadelní. 480

Nejvût‰í nárÛst novû vznikl˘ch souborÛ mal˘ch divadel probûhl zhruba v roce 1962. V roce následu-
jícím zaãal vycházet mûsíãník Repertoár malé scény (dále jen RMS), jehoÏ smyslem bylo publikovat
a zprostfiedkovávat nejzajímavûj‰í texty vzniklé v prostfiedí mlad˘ch autorsk˘ch souborÛ. 

Vedle pÛvodní tvorby pfiinesla nûkterá ãísla i texty autorÛ avantgardy. Redaktofii ãasopisu tímto zpÛ-
sobem poukazovali na souvislosti s obdobn˘mi divadelními projevy pfiedchozích generací. Bertolt Brecht
byl napfiíklad pfiipomenut hned v prvním ãísle, a dokonce na první stranû povídkou Voják z La Coitat,
na dal‰ích stránkách ãtyfimi texty z Historek pana Keunera. Ve tfietím ãísle prvního roãníku byla oti‰-
tûna ukázka z pásma soudniãek váleãného Vûtrníku nebo BurianÛv pfieklad Brechtova a Weillova Bar-
bara songu. V následujících roãnících jiÏ tûmto poukazÛm není dán prostor. Redaktofii RMS upfiednost-
Àují pÛvodní písÀovou tvorbu, poezii a pfieklady zahraniãních textÛ. Po roce 1965 podíl písní
a informace o jejich interpretech nab˘vají pfievahy a z RMS se postupnû stává zpûvník populární a roc-
kové hudby.

I tak jsou první tfii roãníky ãasopisu nejpodstatnûj‰ím zdrojem informací o podobû inscenací divadel
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478 Vyskoãil, Ivan: Jak to v‰echno zaãalo REDUTA TEXT-APPEAL TEXT-APPEALY; in: Zaãalo to Redutou, Orbis, Praha 1964,
str. 13
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480 Císafi, Jan: Divadla, která na‰la svou dobu, Orbis, Praha 1966, str.28



mal˘ch forem. Epické principy urãují podobu nûkter˘ch pásem, objevují se v dílãích scénkách a v˘stupech.
Za epické je nutné povaÏovat i pfiíbûhy, které se uplatÀovaly v pofiadech text-appealového typu. U nich
v‰ak mám za to, Ïe byly ãteny, a není proto moÏné pfiedpokládat u nich v˘raznûj‰í a bohat‰í hereck˘ pro-
jev.

V prvním ãísle RMS v roce 1963 byl oti‰tûn text kabaretu z repertoáru plzeÀského divadla ALFA Kdo
to udûlal? aneb První ãtená zkou‰ka s dramaturgickou poradou nad texty sestaven˘mi autor-
sk˘m kolektivem sestávajícím z individualit. Text napovídá vyuÏití antiiluzívního postupu hry ve hfie,
respektive nehry v nehfie: „Scéna nepfiedstavuje nic“ 481, nebo sebeprezentaci postavy Zlého chlapeãka: 

Jsem zlý chlapeček
Všichni to o mně říkají.
Ledvinkovi Kájovi jsem natrhl ucho,
protože jsem mu záviděl. 482

Text, sled scének a v˘stupÛ je vystavûn jako proces pfiípravy inscenace. Nejzajímavûj‰í z textÛ z hle-
diska epického divadla je zdramatizovaná, lépe fieãeno do scénického tvaru pfievedená Vyskoãilova po-
vídka Masák. Má postavu ReÏiséra, které jsou ponechány epické pasáÏe. Ty jsou obdobou scénické po-
známky tradiãního dramatického textu:

Režisér: Zasykl ředitel, vzal Pěnčovi cihlu a vyhodil ji z okna. Ozval se výkřik a pád. 483

Ostatní herci hrají postavy pfiíbûhu (Masák, ¤editel, Pûnãa, Hlavatá). Stfiídáním jednání postav pfií-
bûhu a vyprávûcího komentáfie (ReÏisér zastupující ve hfie autorsk˘ subjekt VyskoãilÛv) vzniká situaãní
simultaneita. ReÏisérovy repliky vyprávûjí i komentují dûj:

Režisér: Profesor se sápal na Masáka.
Ředitel: Pěnčo!
Režisér: Křikl ředitel a s pomocí profesorky Hlavaté povalil profesora Pěnču k zemi, přidržuje jej

jednou nohou u země, pokračoval.
Ředitel: Promiňte, Masáku, kolega Pěnča je poněkud přepracován /…/. 484

Ve druhém ãísle prvního roãníku je oti‰tûn text Vladimíra Rohleny Pan Poslanec nemá ãas. Partu
vypravûãe a komentátora se zde ujímá blíÏe nespecifikovaná postava MuÏe, která je obdobou postavy re-
Ïiséra z textu plzeÀské ALFY:

Poslanec (prochází kolem s velikou taškou a vlídně kyne)
Muž: S hostinským rozprávěl o vážných mezerách v přísunu kvalitních nealkoholických nápojů

a pak zasedl k předsednickému stolu. Na vyzvání předsedy se vztyčil nad řečnickým pul-
tem a dojatě hovořil: Poslanec (když hovoří, jde na něj štych, jinak je pořád ve tmě): Ano,
ano /…/. 485

Z MuÏova vyprávûní se vylupují hrané scénky, demonstrace chování Poslance. Poslanec je zpfiítom-
Àuje jako jevi‰tní postava, jejíÏ jednání je fragmentarizováno, a postihuje toliko typické pfiíklady Pos-
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lancova jednání.
Epick˘ princip hlavní postavy, která provází diváky dûním, nalezneme i v nepfiíli‰ koncizním textu

ostravského Divadélka pod okapem, autorÛ Pavla Veselého a Luìka Nekudy (RMS 1963, ã. 10). Hlavní
postava pásma ·lápoty, Adam, prochází rÛzn˘mi útrÏkov˘mi situacemi (scénkami a v˘stupy). Ty mají
nûkteré rysy demonstrovaného pfiíkladu.

Nûkolik vyprávûní zahrnuli do svého textu RÛÏe a dvû kosti stehenní Ladislav Vencálek a Zdenûk
·lais z chomutovského Divadla z podloubí. Opût se jedná o pásmo scének a v˘stupÛ. První pfiíbûh Sa-
maritánÛv a Pfiíbûh u Nezdoly jsou ãist˘m vyprávûním. V Pfiíbûhu u Nezdoly vystupují Nezdola, jeho sy-
nek a mluvãí – tedy postava vypravûãe. Pfiíbûh u Nezdoly je opatfien scénickou poznámkou: „Je moÏno
vyprávût jako první pfiíbûh SamaritánÛv, nebo hrát v náznaku jako scénku.“ 486

V prvním a druhém ãísle druhého roãníku RMS byl oti‰tûn text Ludvíka Kundery Historie velikého
okresního K˘Ïala. Text vznikal v letech 1956 – 1962, tedy v dobû nejintenzivnûj‰ího Kunderova zájmu
o pfieklady Brechtov˘ch her. Kundera K˘Ïalovu historii psal pro brnûnské Divadlo poezie X a tvarovû od-
povídá zamûfiení tohoto souboru na pfiednes poezie. PfievaÏují v nûm songy, balady a never‰ovaná, ryt-
mizovaná epická vyprávûní. Názvy jednotliv˘ch ãástí-básní odpovídají brechtovskému sumarizujícímu
titulku v záhlaví obrazÛ: Zrození velikého okresního K˘Ïala, Stopafisk˘ song, K˘Ïalovo snûní o kladném
hrdinství, Vstupní Ïalm OuvejÛv, Sólo drobné stenotypistky, Velik˘ K˘Ïal je uvádûn v úfiad okresního for-
mátu, Vynalezení Odolena, Odolen zpívá na lidovou notu.

Scénky rozehrávané z vyprávûní nalezneme i v textu Václava Bárty, vedoucího souboru INKLEMO Jak
jsem hledal pravdu (RMS, 1964, ã. 5). Vyprávûní jsou to drobná, jednoduchá a dílãí, aby odpovídala
jevi‰tní a herecké zku‰enosti souboru, kter˘ tvofiili ‰estnáctiletí, sedmnáctiletí uãÀové.

Mnohem v˘raznûji se uplatÀuje epick˘ princip v textu Jana Martince a Karla Friedricha Létající
tramp souboru USMV (RMS, 1965, ã. 5). Tento text má románovou epickou stavbu. Pfiíbûh je vyprávûn
postavami Trampa nebo Protihráãky. Jednotlivé úseky Trampovy Ïivotní cesty (scénky) jsou uvádûny ce-
dulkou, napfi. Mabel jde ke dnu Tichomofií 1941, Líné spousty vod, První sen o minulosti, Konzulát u âe-
cháãkÛ apod. Hraná scénka je zpravidla uvozena vyprávûním a pak je rozehrána jako v˘sek urãité ãás-
ti Trampova pfiíbûhu. Je to pfiíznaãné uÏití epického principu v ãeském divadle. Z rámcujícího vyprávûní
se vstupuje do demonstrace, hry, nápodoby. Druh˘ pohyb – komentáfi odehraného je mnohem vzácnûj-
‰í a v Létajícím trampovi se nevyskytuje vÛbec. 

Posledním pozoruhodnûj‰ím textem z hlediska uÏití epick˘ch postupÛ je text Pavla Bo‰ka a Jaromí-
ra Kincla Co dûlat po páté? (RMS, 1965, ã. 11). Nûkteré jeho pasáÏe jsou vyprávûné postavou Komen-
tátora (Rozprava 2) a Vypravûãem (Rozprava 3). Ostatní rozpravy s hlavním podílem postav Humla
a Îeny, respektive socioloÏky, mají ráz pfiedná‰ky. V textu se objevuje i jedna beseda.

Vût‰ina scénáfiÛ divadel mal˘ch forem je sestavena z rÛznorod˘ch scének na dané téma. Na souvis-
lej‰í pfiíbûh, kter˘ by promlouval ve svém celku, napfiíklad jako podobenství, autofii rezignují. Takfika
v‰echny texty mají antiiluzívní charakter, divadelní konvence se v nich tematizuje a stává se ãasto pfied-
mûtem vtipu. V RMS najdeme i fiadu textÛ urãen˘ch pro text-appealové pofiady. Autofii jako Pavel Bo‰ek,
Ivan Vyskoãil, Jaromír Kincl nebo Josef ·kvoreck˘ je ãetli v text-appealech Paravanu v praÏské Redutû.

Zajímav˘ je ústup od epick˘ch principÛ v polovinû ‰edesát˘ch let. ¤ada divadel mal˘ch forem se bû-
hem pomûrnû krátké doby pfiiblíÏila ve sv˘ch produkcích k pofiadÛm s prvky estrády. Scénáfie tûchto 
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divadel mají zpravidla konferenciérskou postavu, která pofiadem provází. O tématu se referuje z této
konferenciérské pozice. Scénky pracují s náznakem, ale nerozvíjejí v˘znamnû hru, nehledají metaforu,
stylizovan˘ projev. Herectví vyÏadují jednoduché, aÏ primitivní. Pofiady lpí na velkém podílu písní. Nej-
ménû nápadité jsou právû ony „chytré a vtipné“ rozhovory pfied diváky.

Na závûr je tfieba dodat nûkolik poznámek k herectví divadel mal˘ch forem. Jak jsem se jiÏ zmínila,
soubory byly dobovou kritikou ãasto napadány pro nedostateãné herecké schopnosti. Svou roli sehrál
fakt, Ïe malá divadla vznikala na amatérském základu a jen nûkterá se postupem ãasu profesionalizo-
vala. Amatérismus to byl ov‰em dvojí. Nûktefií tvÛrci pfiichází do divadel z jin˘ch „umûleck˘ch oborÛ“.
Napfiíklad Jifií Such˘ byl vystudovan˘ grafik, J. R. Pick vy‰el z literárního prostfiedí. Tito tvÛrci pak pfie-
kraãovali úzce vymezené chápání fenoménu divadla. 

S hercov˘m autorstvím muselo nutnû dojít k naru‰ení pfiedstavy, Ïe dramatická postava je vÛdãí
princip dramatického umûní: 

Text-appeal je elementární příležitostí k přímému dialogu mezi vystupujícím autorem a hercem, kdy se herec
učí na jevišti chápat autora a autor herce. Na text-appealu, kde není možno skrýt se za „postavu“, také nejzře-
telněji vystoupí rozdíl mezi hereckým v sebe uzavřeným exhibicionismem a hereckou otevřenou, věcnou sděl-
ností. 487

Herectví divadel mal˘ch forem nebylo, a ani nemohlo b˘t tvarovû bohaté (epické herectví nevyjíma-
je). Iniciovalo v‰ak vznik pojmÛ autorské herectví a osobnostní herectví, které se v prÛbûhu ‰edesát˘ch
let zaãaly uplatÀovat v ãeské divadelní publicistice: 

Herec malých divadel nevycházel na jeviště proto, aby stvořil iluzi předepsanou textem. Přinášel jenom sebe,
své vnitřní kvality, svou potenci a schopnosti stvořit postavu k obrazu svému, udělat na jevišti to, co je mu
vlastní – a co může žít právě jenom na jevišti. Odvracel se od tvorby dramatického charakteru jako odrazu re-
ality textu. Hledal způsob, jak tlumočit sebe a své myšlenky, které zaujmou i jiné. Osobitost a osobnost herce
malých divadel byla novým pojetím divadelnosti, která sama o sobě bez textu je schopna cosi srozumitelně
sdělovat. 488
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homo ludens Ivan Vyskočil

Vyskoãilovo vyprávûné divadlo je pravdûpodobnû nejsvéráznûj‰í a nejosobitûj‰í variantou epického diva-
dla v ãeské pováleãné kultufie. O to podstatnûj‰í, Ïe Vyskoãil v sobû spojuje autora, herce a pedagoga he-
rectví. Vyskoãilova tvorba a experimentace v oblasti divadelního vyprávûní se rozvíjela nezávisle na
Brechtovû epickém divadle a inspirovala se nejv˘raznûji v ãeské narativní tradici. Pfiesto je moÏné vlivy
a paralely s Brechtov˘m divadlem najít, a to právû v dobû, kdy základní podobu svého vyprávûní Vysko-
ãil jiÏ na‰el a prochází obdobím její první reflexe a hledání dal‰ích variant a moÏností.

Vyskoãilova herecká tvorba obsahuje jak herectví  proÏívání, tak herectví pfiedstavování, formy dra-
matické ãi epické a antiiluzívní. Tyto herecké, herní, divadelní a dramatické postupy se u nûj prolínají,
ale nikoliv ve smyslu eklektickém, ale ve smyslu postmoderní hravosti, citace a parodie, ve smyslu roze-
hrávání literárních a divadelních stylÛ aÏ po vyuÏití k˘ãe. Jedin˘m svorníkem a základním úhlem po-
hledu, kter˘ pouÏívané postupy povy‰uje a ve vy‰‰í rovinû sjednocuje, je dramatická hra. Zde se setkáva-
jí jako pfiedmût hry, jako svébytná hraãka a impuls i inspirace k dal‰í tvorbû hry. A aãkoliv bychom
Vyskoãilovo vyprávûné divadlo mohli jednodu‰e nazvat divadlem epick˘m, neboÈ epické postupy jsou je-
ho základní souãástí, jedná se mnohem spí‰e o divadlo ludické, vyrÛstající ze hry jako takové a vÏdy se
k ní vracející jako ke svému základnímu prameni.

Svébytná Vyskoãilova tvorba je s epikou, narací spojená od profesionálních poãátkÛ. V praÏské Re-
dutû Vyskoãil ãetl a fiíkal své pfiíbûhy zpravidla monologického rázu. Pfiíbûh vyprávûl Vyskoãil za posta-
vu nebo za sebe. V Divadle Na zábradlí, které se za ãtyfiletého Vyskoãilova vedení ãinoherního souboru
profilovalo jako autorské divadlo, se Vyskoãil uplatÀoval jako autor a spoluautor her, inspirátor a tvÛr-
ce námûtÛ. I v této své tvorbû projevoval v˘razn˘ epick˘ talent. Epické rysy zÛstaly spjaty s Vyskoãilovou
tvorbou i v následujícím období druhé Reduty a Nedivadla a v dobû tzv. normalizace, kdy se Vyskoãil ví-
ce zab˘vá fenoménem dramatické hry, respektive otevfiené dramatické hry, a improvizace.

Specifikem Vyskoãilov˘ch pfiíbûhÛ a fabulací je svobodn˘ a hrav˘ svût fantazie. Pfiitom u Vyskoãila
nemÛÏeme mluvit jen o vzletu do fií‰e snÛ a fantazie, ale i o prozkoumávání jejich absurdity. Vyskoãi-
lovy pfiíbûhy se od samého poãátku odpoutávají od reality ve snaze postihnout v ní to, co realistické a na-
turalistické zobrazení postihnout nemÛÏe. Vyskoãil hledá takové zobrazení skuteãnosti, které by tuto re-
alitu nejen úãinnûji a podstatnûji vyjadfiovalo, ale zpûtnû ji i zasáhlo. Od poãátku zdÛrazÀuje umûlost
tohoto zobrazení ve smyslu vûdomé tvorby. Odmítnutí iluzionistického postupu zobrazení vyjádfiil Vys-
koãil jiÏ na sklonku padesát˘ch let:

A já bych si někdy přál vedle takových her vidět nebo číst hru docela jinou. Jinou v přístupu k realitě. Která si
za základ svého příběhu bere závažný, reálný vztah. A tenhle ústřední vztah zpracovává a zpřítomňuje v nových
situacích. V nečekaných zvratech a protikladech. Třeba přivádí určitá jednání ad absurdum, aby v onom zne-
smyslnění tím jasněji ukázala a vyzdvihla smysl určitého postoje. Divák i čtenář si při tom jasně uvědomuje,
že čte divadelní hru, že vidí divadelní hru, něco, co je možné právě jen na divadle, v umění. Že tím hra k ně-
mu mluví. Že se hra dotýká a chce dotýkat některých problémů nebo pocitů, že k nim zaujímá stanovisko. Da-
lo by se říci, že mezi hrami postrádám hyperbolické hry. 489
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489 Vyskoãil, Ivan: diskutujeme o divadle; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 8



Fantazie a antiiluzívní postupy nejsou Vyskoãilovi jen cestou k rozbití jevi‰tní iluze a nevymezují se
proti jevi‰tnímu realismu a naturalismu z tfiídních pozic, jak to ãinili pfiedváleãní avantgardisté, ktefií
tuto formu mnohdy ideovû a ideologicky spojovali s pfieÏilou formou kapitalistické spoleãnosti. Vyskoãi-
lovo filozofické zázemí je spjato s humanistick˘mi a neohumanistick˘mi proudy pováleãného období,
pfiednû s filozofií existence a humanistickou fenomenologií. Vyskoãil „má napfiíklad spadeno na nej-
rÛznûj‰í formy deformace ãlovûka, nechÈ uÏ ji provádí fale‰ná v˘chova (VyskoãilÛv pfiímo komplex!) ne-
bo strojová civilizace“. 490 Reaguje na odcizující technicizaci, automatizaci, na zmechaniãtûní evropské
civilizace v pováleãném období, zmrtvûní totalitou a Ïivotním kli‰é: 

Poznání odcizenosti a apel na návrat člověka k sobě samému je jedním z hlavních ideových východisek jeho
her a hlavním přínosem, který do divadla vnesl Ivan Vyskočil. 491

Pro Vyskoãila je podstatné fabulování, rozehrávání a variování pfiíbûhu. ZpÛsob, jak je pfiíbûh roze-
hráván, evokován a jak se autorovi vynofiuje, urãuje a naplÀuje zároveÀ jeho sdûlení. Modelovost, ab-
surdnost a fantastiãnost nejsou jen formální stránkou pfiíbûhÛ, stávají se sdûlením i vodítkem k poro-
zumûní. O Vyskoãilov˘ch v˘pravách do svûta fantazie  v roce 1963 filozof Jan Patoãka napsal: 

Jak se to rýmuje s Vyskočilovou fantastickou metodou? Nerýmovalo by se, kdyby to byla fantastika jako protiklad
reality. Víme však, že fantasie, jak nás poučují filosofové, je ve skutečnosti půdou, na které se proniká k podstatě;
fantastická variace, variace ve fantasii, učí nás podržet to, co obměnit, vyloučit, nahradit nelze, aniž se ztratila sama
věc. /…/ Nejsou to tedy jen alegorie a symboly nějaké poslední pravdy, kterou by jiným způsobem zjistil a způso-
bem vrcholně komického výrazu, dokonalé persifláže, nám toliko sděloval. Jsou sám způsob a metoda, jak za touto
pravdou jde, jak se k ní probíjí. Musí z ní lučavkou fantasie vyloučit všecko, co vůbec vyloučit lze, musí jí rozbít spo-
jené a syntetizovat odloučené, aby přišel na to nejpodstatnější: na onu stálou a nepředstižitelnou možnost nesoula-
du, rozpojení a rozbití všech syntéz, kterým jsme zvyklí, na onu stálou přítomnost radikálního ne, která je v lidském
životě vždycky dána jako dno, za nímž nelze již nic zahlédnout, ale zároveň dno, na kterém nelze stát. 492

Denaturalizaci pfiíbûhu objevuje Vyskoãil uÏ v samotném fabulování. Nelze u nûj mluvit o cestû, jak
reáln˘ pfiíbûh zobrazit stylizovanû, ale o tom, Ïe abstrahování a stylizace otevírají jin˘ pfiíbûh a jin˘ smy-
sl. Klasick˘m pfiíkladem takového ne-reálného pfiíbûhu je pro Vyskoãila Kafkova Promûna. 493

Od pfiedváleãn˘ch avantgardistÛ se Vyskoãil li‰í i pojetím tvorby pfiíbûhu. Vyskoãilova vyprávûní se ro-
dí z fieãi. Pfiíbûh je u Vyskoãila evokován, vyjevován, jako by se vynofioval z autorova podvûdomí, snÛ,
fantazie a Ïivotních absurdit, hledal se. Pfiíbûhy vedou svého tvÛrce podle inspirace slovem, vzpírají se
konstrukci a pfiedem danému konceptu. A aãkoliv ve sv˘ch vyprávûních obrací pozornost k momentÛm
absurdním, jejich nejvlastnûj‰ím tématem je Vyskoãilovo osobní sdûlení, Ïivotní téma, pfiíbûh Ivana Vys-
koãila. Na otázku M. Holuba, co je Vyskoãilovo základní, Ïivotní téma, v roce 1966 Vyskoãil odpovídá: 

To kdybych uměl říci! Vím o něm, ale… Když se na to sám sebe ptám, snad je to můj podmět. Nebo by se da-
lo říci, já jako příběh, který se děje. Dění Ivan Vyskočil, skrytá povídka Ivan Vyskočil. Své knížce jsem říkal a ří-
kám „Ivan Vyskočil a jiné povídky“. 494

Pozdûji se Vyskoãil odkazuje i na definici pfiíbûhu Maxe Frische, s nímÏ se Vyskoãil v prÛbûhu ‰edesá-
t˘ch let nûkolikrát setkal a s nímÏ vedl rozhovory právû na téma pfiíbûhu, brechtovsk˘ch inspirací Frische
a na téma pojetí pfiíbûhu u Brechta (Téma je zku‰enost, která si hledá pfiíbûh.; Pfiíbûh je du‰í divadla.).
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490 Sus, Oleg: Metamorfózy smíchu a vzteku, Krajské nakladatelství, Brno 1963, str. 95 
491 Hejda, Zbynûk – Hercíková, Iva: Co z toho po‰lo Ivan Vyskoãil v Divadle Na zábradlí, in: Zaãalo to Redutou, Orbis, Praha
1964, str. 46
492 Patoãka, Jan: Svût Ivana Vyskoãila, Divadlo,   1963, ã. 12, str. 71
493 Dialog ZdeÀka Hofiínka s Ivanem Vyskoãilem; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 142
494 Odpovûdi Ivana Vyskoãila na otázky Miroslava Holuba; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 121 



Odli‰né pojetí vzniku pfiíbûhu od pojetí konstruktivistické avantgardy 495 vystihuje nejv˘raznûji Vys-
koãilova potfieba zachytit proces jeho vzniku. Ta má dvojí podobu. 

Vyskoãilovy texty existují v mnoha variantách, které si jejich tvÛrce jevi‰tnû provûfioval a obmûÀoval.
A to jak v sólov˘ch text-appealov˘ch vystoupeních v padesát˘ch a ‰edesát˘ch letech, tak pfii spoleãné tvor-
bû otevfiené dramatické hry v letech sedmdesát˘ch s rÛzn˘mi spoluhráãi, pfiednû pak s Pavlem Bo‰kem. 496

Procesuálnost vzniku pfiíbûhu se objevuje v pfiíbûzích samotn˘ch, v jejich struktufie a kompozici.
Zdenûk Hofiínek klasifikuje Vyskoãilovy pfiíbûhy jako díla ve stavu zrodu: 

dílo ve stavu zrodu znamená především uvažování o různých příčinách, dimenzích a možnostech příběhů. Pří-
běhy nejsou neodvolatelně dány jako iluzivní fiktivní světy, ale pouze navrhovány a prověřovány, předem i do-
datečně interpretovány. 497

Jan Roubal Vyskoãilovu tvorbu pfiifiazuje k alternativním postupÛm work in progress: 

Nedivadlo přichází nadto s něčím novým, a tudíž skutečně jiným, alternativním: s radikálními pokusy o „zveřejně-

ní divadelní dílny“, tedy o jistou divadelní variantu principu „work in progress“, resp. divadla in statu nascendi. 498

Sám Vyskoãil mluví „o zvefiejnûní procesu spoleãné dramatické hry“ 499 , o „pokusu zvefiejnit zrod
pfiíbûhu, spoleãného díla, toho spoleãného hledání, tápání, zkou‰ení, dorozumívání se, postupném vy-
bírání, ovûfiování, navazování, fixování“. 500

Pro Vyskoãila totiÏ pfiíbûh není pfiedem dan˘. Pfiíbûh se mu rodí a vyjevuje teprve sdûlováním divá-
kÛm, v jejich spoluúãasti, „vnímáním, pfiijímáním, spoluuskuteãÀováním“. 501

S obrácením pozornosti k procesu tvorby pfiíbûhu se zákonitû u Vyskoãila vytrácí moÏnost a potfieba
vyuÏít pfiíbûh ideologicky. A obrácenû, nezájmem o ideologické vyuÏití traktovaného pfiíbûhu, o jeho po-
litické ãi propagandistické pÛsobení, se VyskoãilÛv pfiíbûh nutnû subjektivizuje (Pfiíbûh Ivan Vyskoãil)
a obrací pozornost ke smyslu svého utváfiení.

V tomto dramaturgickém momentu se Vyskoãilova tvorba nejv˘raznûji odli‰uje od Brechtova epic-
kého divadla a zároveÀ se pfiibliÏuje tvorbû Brechtov˘ch následovníkÛ v ‰edesát˘ch a sedmdesát˘ch le-
tech, ktefií odmítli politickou rigidnost a nechali se více inspirovat ludick˘mi a antiiluzívními principy
spojen˘mi s epick˘m divadlem.
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495 Vyskoãil odmítá budování pfiíbûhu za jak˘mkoliv vnûj‰ím úãelem. Na rozdíl od Brechta, jehoÏ pfiíbûh má jako parabola
nûco fiíkat, Vyskoãil se nechá pfiíbûh fiíkat. Pfiíbûh se mu, slovy T. Tzary, rodí v ústech. 
496 „Pro Vyskoãilovo Nedivadlo je typická permanentní otevfienost, takÏe od kaÏdého titulu existuje nespoãet variant, z nichÏ
jenom nûkteré jsou zapsané a dochované.“ (âunderle, Michal: Ivan Vyskoãil – Cesty ke hfie; in: âunderle, Michal – Roubal,
Jan: Hra ‰kolou, Dvakrát o Ivanu Vyskoãilovi, Nakladatelství Studia Ypsilon, Praha 2001, str. 15) 
Editor publikace Nedivadlo Ivana Vyskoãila Pfiemysl Rut komentuje publikované texty slovy: „posledním slovem Vyskoãilo-
v˘ch povídek b˘vá ãíslo varianty, která se tu ãtenáfii pfiedkládá“ (Rut, Pfiemysl: Vzpomínka na Milano; in: Nedivadlo Ivana
Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha,1996, str. 361) 
A stejnû tak prvním údajem audionahrávek Vyskoãilov˘ch pfiedstavení ze sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch let je datace a místní
urãení produkce. Dal‰ím údajem by mûla b˘t jména spoluhráãÛ, ktefií ovlivÀovali podobu pfiíbûhu svou hráãskou potencí -
Pavel Bo‰ek, Leo‰ Suchafiípa, Vlasta ·picnerová, Barbora Hocková a Otakar Roubínek.
497 Hofiínek, Zdenûk: Ivan Vyskoãil (Pokus o úvod do Nedivadla); in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996,
str. 351
498 Roubal, Jan: Dvû alternativní tendence Nedivadla Ivana Vyskoãila; in: âunderle, Michal – Roubal, Jan: Hra ‰kolou, Dva-
krát o Ivanu Vyskoãilovi, Nakladatelství Studia Ypsilon, Praha 2001, str. 165
499 Vyskoãil, Ivan: Vladimíre Juste; in: âeské divadlo 4, Nad souãasn˘m ãesk˘m herectvím, Divadelní ústav, Praha 1981, str.
132 – 133
500 Vyskoãil, Ivan: Mil˘ Vladimíre Juste; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 241
501 Vyskoãil, Ivan – Vyskoãilová, Eva: V˘uka herectví jako psychoterapeutická moÏnost (u introvertovan˘ch, v˘raznû schizo-
idních a postschizofrenních jedincÛ); in: Syfii‰Èová, Eva a kol.: Skupinová psychoterapie psychotikÛ a osob s tûÏk˘m soma-
tick˘m postiÏením, Státní pedagogické nakladatelství, Praha 1989, str. 138



Byla jiÏ zmínka o Vyskoãilovû vûtrníkovské inspiraci (viz kapitola hnutí takzvaných malých
jevištních forem). Kromû malého sálku U TopiãÛ a s ním spojené intimní atmosféry, ovlivnilo Vys-
koãila pfiedev‰ím pfiedstavení Pfiiìte pobejt, sestavené z podkrkono‰sk˘ch vyprávûní lidov˘ch vypravûãÛ. 502

Názvem tohoto pfiedstavení pojmenovává Vyskoãil fenomén tradiãního ãeského lidového vypravûãství,
opomíjenou ãeskou orální tradici, která je spjata se sousedsk˘m setkáváním: 

O tohle setkání, o které, jak jsme řekli, jde v podstatě malým divadlům, malým jevištním formám, o tohle set-
kání také v podstatě vždycky šlo při takových událostech, jako bývaly táčky a dračky a přástky a černé hodin-
ky a jak se tomu všemu ještě říkalo. Kde šlo o to „přijít pobejt“. 503

První setkání Ivana Vyskoãila s Brechtovou tvorbou je datováno rokem 1946, kdy E. F. Burian insce-
noval svou tfietí variantu Îebrácké opery. 504 Podstatnûji se s Brechtov˘m dílem seznamoval, podobnû
jako jeho vrstevníci, aÏ na sklonku padesát˘ch let, a to zvlá‰tû díky pfiekladÛm Ludvíka Kundery a Ru-
dolfa Vápeníka a Grossmanovu v˘boru Brechtov˘ch My‰lenek. V pozdûj‰í dobû se seznamoval s Brech-
tem i v originále. V roce 1958 vidûl Vyskoãil bûhem praÏského zájezdu Berliner Ensemblu inscenace
Matka KuráÏ a její dûti a Îivot Galileiho. Ze sv˘ch diváck˘ch záÏitkÛ z této doby pfiipomíná i první dvû
brechtovské inscenace brnûnské Mahenovy ãinohry – ZadrÏiteln˘ vzestup Artura Uie a Kavkazsk˘ kfií-
dov˘ kruh.

K Brechtovu dílu zaãal Vyskoãil obracet pozornost soustavnûji v dobû svého pÛsobení v Divadle Na
zábradlí, kdy se zaãal hloubûji zajímat o smysl a moÏnosti fungování institucionálnû ukotveného diva-
dla a o divadelní tvorbu specifikovanou úzce umûlecky. Právû v této dobû, kdy hledal jiné varianty exi-
stence tradiãního oficiálního divadla, nechává se inspirovat Brechtovou ideou divadla-spoleãné dílny
a divadla-souboru, která nebyla vzdálená burianovské variantû divadla-druÏstva. 505

V této dobû vzniká i VyskoãilÛv pojem apelativního divadla, kter˘ je de facto jednou z variant anga-
Ïovaného divadla. Název vychází z pÛvodního text-appealu, z apelace textem. Inspirován Brechtovou
pfiedstavou spoleãenské angaÏovanosti divadla, které se spolupodílí na podobû a kvalitû spoleãnosti, roz-
‰ifiuje Vyskoãil své pojetí apelativnosti na celou oblast divadelní tvorby, která má diváka podnûcovat
k rozhovoru a ke spoleãenskému sebevûdomí (sebeuvûdomûní). Rozdíl mezi Vyskoãilovou apelativností
a Brechtov˘m angaÏovan˘m divadlem pak leÏí v rozdílném spoleãenském postoji tvÛrcÛ a v rozdílném
chápání svébytnosti divadelní tvorby. Vyskoãil nepatfií k levicovû orientovan˘m tvÛrcÛm, odmítá Brech-
tovo utilitární a v˘robní pojetí divadelní (umûlecké) tvorby jako nástroje spoleãenského boje. Je pfie-
svûdãen, Ïe dramatická hra (v ‰ir‰ím pojetí) a osobní zku‰enost v ní a z ní má sama o sobû ozdravnou
funkci, v pfiípadû, Ïe se jedná o hru uvûdomovanou, tedy denaturalizovanou. 

Z tûchto dÛvodÛ si Vyskoãil na Brechtovi v‰ímá barokních kofienÛ jeho didaktick˘ch her, následnû
odkazu jezuitského divadla, které formovalo od 17. století divadelní tradici stfiedoevropského regionu. 506

Pod vlivem Brechtov˘ch úvah studuje Vyskoãil J. A. Komenského, barokní variantu nauãné hry: 

Tam se vykládají karty na stůl. To jsou otevřené hry. A to je náramný princip, jak překonat ztotožňující natura-
lismus, ztotožňující realismus. Jak z toho vyloupnout, jak tím podněcovat vnitřní dynamiku hry. 507
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502 „Bez vlivu jistû není ani Vûtrník Josefa ·mídy s akcentem na mluvná vyprávûní a pfiedev‰ím na vytváfiení atmosféry vybíze-
jící k tomuto povídání, jak je Vyskoãil pfiímo zaÏil napfi. u Pfiijìte pobejt.“ (âunderle, Michal: Ivan Vyskoãil – Cesty ke hfie; in:
âunderle, Michal – Roubal, Jan: Hra ‰kolou, Dvakrát o Ivanu Vyskoãilovi, Nakladatelství Studia Ypsilon, Praha 2001, str. 110) 
503 Vyskoãil, Ivan: Malé jevi‰tní formy  aneb Jak na to? II., Amatérská scéna, 1978, ã. 7, str. 15
504 Ve‰keré zde zmiÀované informace o Vyskoãilovû vztahu k dílu B. Brechta vychází z rozhovoru, kter˘ se uskuteãnil dne 15.
2. 2006. Audionahrávka je v majetku autorky. 
505 Svou roli zde sehrála jistû i Vyskoãilova zku‰enost s váleãn˘m Vûtrníkem, jehoÏ ãlenové byli pfiímí Burianovi Ïáci.
506 Nejv˘raznûj‰í jezuitské aktivity v oblastech propojujících didaxi s divadlem jsou lokalizovány na území Rakouska, Ba-
vorska, âesk˘ch zemí a Moravy. 
507 Z rozhovoru s Ivanem Vyskoãilem, kter˘ se uskuteãnil dne 15. 2. 2006. Audionahrávka je v majetku autorky.



Vyskoãil se pochopitelnû nemohl vyhnout Brechtovu zcizovacímu efektu, ústfiednímu tématu poetiky
epického divadla. I v nûm odmítá jeho ideologick˘ základ a sleduje zcizovací efekt v jeho potenci herní: 

Iluze má ten vliv, že se ztotožní umělé s přirozeným, že tomu člověk propadá. V momentě, kdy něčemu pro-
padnete, kdy nemáte odstup, tak nehrajete hru. Protože pro hru je charakteristické, a zároveň to dělá ozdravu-
jící funkci hry, že to neustále osciluje, že vcházíte a vycházíte z toho rozdílu, že když tomu začínáte propadat,
tak to zrušíte. Musíte se z toho otřást a říct si, o čem to vlastně je. A aby to neskončilo racionalizováním, v dis-
kusi, v polemice, v traktátu, tak se do toho musíte vrátit. Musí to být pro vás tak atraktivní, aby vás to vtáhlo
nazpátek. Proto u Brechta vyznavačský vztah k příběhu. Protože příběh vás tam vtáhne. Příběh je tou ojí, která
vede. Má vodivou sílu. 508

Na rozdíl od znaãné fiady ãesk˘ch divadelníkÛ ‰edesát˘ch let pfiipomíná Vyskoãil BrechtÛv humor
a vztahuje ho k jeho zcizující funkci ve hfie: 

humor, který tam není právě pro oddálení, pro uvědomění nepodstatný. Je to, dalo by se říci, přímo metodic-
ký prvek. 509

Vyskoãil si osvojil princip a moÏnosti demonstrace a uplatnil je v˘raznû napfiíklad ve hfie Autostop
v Divadle Na zábradlí v roce 1961 nebo v osmdesát˘ch letech v jevi‰tním semináfii HAPRDÁNS. Slovo de-
monstrace se od ‰edesát˘ch letech stalo souãástí Vyskoãilova divadelního slovníku, a to ve váÏné i paro-
dické podobû (O rodn˘ ranã ãili padni padouchu).

Velkou roli pro Vyskoãilovo porozumûní Brechtovû tvorbû a experimentování sehrálo setkání s Maxem
Frischem, kter˘ s Brechtem spolupracoval na konci ãtyfiicát˘ch let. Vyskoãil se s Frischem poprvé setkal v ro-
ce 1962. Následovalo nûkolik dal‰ích setkání, která byla ukonãena rokem 1969 a politick˘mi událostmi
v tehdej‰ím âeskoslovensku. Vyskoãil se s Frischem bavil o Brechtovû epickém divadle, fungování Berliner
Ensemblu, o zkou‰kách, kter˘ch se Max Frisch jako BrechtÛv asistent úãastnil. Nejvíce ho zaujala Brechto-
va potfieba zkou‰ení rÛzn˘ch variací i neschopnost od zkou‰ení ustoupit a dotvofiit v˘sledn˘ tvar inscenace: 

Odtud mám tu představu zkoušení nikoliv jako nazkušování, ale získávání jistých pohotovostí, smyslu jak pro
druh, tak taky pro žánr. 510

Vyskoãil ve své pedagogické praxi nejãastûji zmiÀuje Brechtovu staÈ Pouliãní scéna. OdhlíÏí od její-
ho ideologického zacílení a upozorÀuje na herní principy a moÏnosti epického divadla, jak je Brecht
navrhuje. Pfiitom zde necítí potfiebu úzkostlivû dodrÏovat brechtovskou terminologii jako je demonstra-
ce, demonstrátor, chování úãastníkÛ nebo zcizující efekt. BrechtÛv text svobodnû reinterpretuje a vfiazu-
je do ãeského divadelního kontextu. V roce 1966 v úvodním textu adresovanému redaktorce knihy Kos-
ti o principech vyprávûného divadla pí‰e:

Takové vyprávěné představení, vážená paní redaktorko, vypadá asi takhle: Jeden člověk, já, začne vyprávět ně-
jakou událost a stále vypráví, až se dostane do té události, k určitému dramatickému, významnému momentu.
A tuhle pasáž, na kterou nestačí už samo vyprávění, tedy monolog, začne hrát, zpřítomňovat. Předvádí (buď
sám, nebo za pomoci druhých, kteří do té chvíle poslouchali), co kdo řekl, co kdo udělal, jak to bylo a tedy je.
Při tom nejen hraje, ale zároveň také komentuje to, co se děje. A když tato dramatičnost pomine, když opět sta-
čí samotné vyprávění, pokračuje ve vyprávění, třeba jen v několika větách, k další demonstraci. Stále v kon-
taktu s posluchači. Taková oscilace minulého a přítomného, prožívaného a konstatovaného. 511
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508 Ibid.
509 Ibid.
510 Ibid.
511 Vyskoãil, Ivan: Kosti, Praha, Mladá fronta 1993,  str. 7



V duchu Brechtovy Pouliãní scény rozvinul Vyskoãil svou pfiedstavu, svÛj základní model divadla,
kter˘ bychom mohli nazvat Barová scéna:

Můj starý sen je být barman a mít vedle baru pódium! Bar sám o sobě je už prostor pro společenství, pro ur-
čitý vztah družnosti a důvěrnosti. Je to daná a velice potentní, dramatická situace. Představuji si to tak, že bych
tam měl ty lidi, se kterými je mi dobře porozprávět nebo se kterými se mi dobře pobývá. /…/ Myslím, že v ur-
čité chvíli, která by nebyla stanovena půl osmou nebo osmou hodinou – mohla by být dříve a mohla by být
později, případně by k ní ten který večer nemuselo dojít vůbec, podle atmosféry, která by tam byla –, člověk by
najednou zjistil, že má všechny důvody k tomu, aby se sdělil nebo aby něco sdělil. Člověk se vždycky sdělu-
je, i když sděluje něco. Dovedu si velice dobře představit, že ke sdělení bych potřeboval určité věci ukázat da-
leko názorněji, daleko více v situaci, daleko více v gestu, než nakolik dostačují pouhá slova. Samozřejmě
i účastníci, partneři k tomu, aby to zažili, aby pochopili určitou zvláštnost situace, si to potřebují udělat také.
Mnoho věcí nepoznáte, dokud je nemáte v „těle“. Tak si představuji, že bych vylezl na pódium, když by mi ne-
stačilo pouhé slovní sdělení, a to, co by mi nedalo, bych předvedl. Vím, že by se našli i partneři přímé hry, ne-
bo že bych dělal i ostatní možné partnery do té doby, než by se tito přidali. Až by takové představení skončilo,
šel bych zase zpátky za barový pult jako barman. Možná, že bych za něj zaskakoval i během představení. 512

Vyskoãilova Barová scéna mimo jiné odkazuje k dal‰í narativní tradici v ãeské kultufie. Ta je spjata
s prostfiedím hospody, místem, kde se nejãastûji vypráví pfiíbûhy a anekdoty. Na rozdíl od vyprávûní sou-
sedského není tato tradice dosud naru‰ena (Hospodská historka jak o ní pí‰e Emanuel Frynta v knize
Zastfiená tváfi poezie).

Ve Vyskoãilovû tvorbû se jako nejoriginálnûj‰í jeví koncepce trojjedinosti autora-herce-diváka. Jedi-
neãná je zvlá‰tû roz‰ífiením obvyklého spojení autora-herce o reflexivní, uvûdomovací sloÏku hercova di-
váctví:

Z primariátu dramatické hry odvozuje Vyskočil rovněž jiné pojetí herectví. Především je včleňuje do trojjedi-
ného svazku autor-herec-divák. Symbióza těchto tří funkcí je pro něj nedělitelná a jedině v ní je možné být pl-
nocenným aktérem dramatické hry. Aktér by měl být totiž  osobitý a tvořivý (autorský), schopný přirozeného
projevu a jednání (herectví) a schopný reflexe (diváctví). Tato trojjedinost podle Vyskočila zároveň vede k to-
mu, že člověk bude hrát hru jako celek, a nikoli jenom jednotlivou roli v ní. 513

Koncepce diváctví herce (herce-diváka) otevírá moÏnosti epickému herectví a jeho postupÛm, jako
jsou vytvofiení distance od postavy, objektivace jednání postavy, vytvofiení zcizujícího efektu, vztáhnutí se
(vytvofiení vztahu) k zobrazovanému a komentování. Vyskoãil zde vychází z psychologie a logiky dra-
matické hry, inspiraci na‰el v psychodramatu. Herce-diváka uvaÏuje Vyskoãil ve dvou rovinách. Jednou
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512 Dialog ZdeÀka Hofiínka s Ivanem Vyskoãilem; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 143
V podobném duchu se nese záÏitek soukromého domácího pfiedstavení, kter˘ v polovinû osmdesát˘ch let popsal Bohumil
Nuska. Ivan Vyskoãil mu odehrál pfiedstavení Cesta do Úbic u kuchyÀského stolu: „Ivan uvafiil kotel ãaje a to pfiedstavení as-
poÀ pfievyprávûl a pfiehrál doma bûhem noci. Místo jevi‰tû deska kuchyÀského stolu /…/ Herec-vypravûã musel v‰e stihnout
i za ty ostatní, vyloÏit, ukázat, hlasy mûnit, hrát souãasnû i stfiídavû sebe i ostatní, zaskoãit své ‚spoluhráãky’, pfiedvádût per-
sonifikaci ãekárny i nádraÏní kanceláfi. /…/ Hlas rapsóda, skandující a mezi tím prokládan˘ vûcn˘mi poznámkami reÏijní
povahy, jakoby pod ãarou, ztichl˘m a sníÏen˘m hlasem s nenapodobitelnou gestikou, a znovu poté onen rytmizovan˘ zv˘‰e-
n˘ hlas básníkÛ-vypravûãÛ z orientálních bazarÛ.“ (Nuska, Bohumil: Veãer s Ivanem Vyskoãilem; in: Nedivadlo Ivana Vys-
koãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 339 – 340)
513 âunderle, Michal: Ivan Vyskoãil – Cesty ke hfie; in: âunderle, Michal – Roubal, Jan: Hra ‰kolou, Dvakrát o Ivanu Vysko-
ãilovi, Nakladatelství Studia Ypsilon, Praha 2001, str. 82 – 83
Trojjedin˘ svazek vztahuje Vyskoãil i na své „spisovatelství“: 
Pfiemysl Rut: A ty si pfii psaní uvûdomuje‰ toho, kdo bude ãíst?
Ivan Vyskoãil: Já si uvûdomuju, jestli ten, kdo pí‰e, mi fiíká nûco, co mû zajímá.
Pfiemysl Rut: Tedy tomu, kdo ãte v tobû.
Ivan Vyskoãil: Ano. Pro mû je základní trojice ten, kdo pí‰e (vypráví, hraje), ten, kdo vnímá, a ten, kdo si pfiedstavuje dal‰í
moÏnosti: redaktor, reÏisér. (Rut, Pfiemysl – Vyskoãil, Ivan: VÏdyÈ pfiece létat je o hubu, Portál, Praha 2000, str. 53)



je zdvojení herce v rolích herce a diváka vycházející z dvojakosti a dialogiãnosti lidské existence, ze zdvo-
jení jako základního pfiedpokladu vzniku dramatické hry. Zde se jedná o hercova vnitfiního diváka:

Mluvíme-li – přesněji jednáme-li řečí – a při tom sebe i sdělení zároveň sledujeme, vnímáme jako poslucha-
či, dochází k zážitku zvláštního druhu. Jako by jeden mluvil, jednal, a jako by druhý vnímal, sledoval. A někdy
reagoval, odpovídal. Anebo měl na impuls odpovědět. A odpoví-li, projeví-li tak nebo onak to své, jako by do-
šlo ke změně. K výměně rolí, k vystřídání. Ten, kdo jednal, vnímá. (Nebo by měl vnímat, je na něm, aby vní-
mal.) Ten, kdo vnímal, jedná. (Nebo by měl jednat, je na něm, aby jednal.) /…/ Zdvojení je zážitek toho „jako
by“. Zážitek hry. /…/ Zdvojení je vlastní princip hry, té nejvlastnější múzické skutečnosti. 514

Druhou variantou je pfiítomnost herce v roli diváka na jevi‰ti, která otevírá jiné moÏnosti vnímání
pro recipienty v hledi‰ti:

Jakmile je někdo takový na scéně spontánně a autenticky, s plným zájmem, stává se pro diváky v hledišti tím
vodicím kanálem. Když vnímají celek a přitom i jeho reakce, voni se viděj! Mají v něm spojence a čekají, co
udělá a co my na to. 515

Ale moment diváka na scéně jde dál a má co dělat s jinou formou divadla, kdy neexistuje zákulisí a kdy herci
v momentě, kdy si odehrajou svůj výstup, zůstanou na scéně a stávají se vlastně spoluúčastníky hry tím, že se
na to se zaujetím sami viditelně dívaj, ale že se na to dívají s opravdovým zájmem. 516

Tím, že lidé na jevišti jsou rovněž v roli „diváka“, je hra otevřena divákovi v hledišti jako rovnocennému part-
nerovi. 517

Kromû v˘‰e zmínûn˘ch moÏností epického herectví, pfiipomíná hercovo diváctví Brechtovu pováleã-
nou inscenaci Antigony, ve které bylo zru‰eno zákulisí, nehrající herci sedûli v pozadí jevi‰tû a sledova-
li hru. Je‰tû podstatnûj‰í mi ale herecké diváctví pfiipadá pro ty hry, kde v situacích pfievládají vyprávûcí
pasáÏe nûkteré z postav. Mám na mysli napfi. hru Matka KuráÏ a její dûti, jeÏ je v nûkter˘ch ãástech tvo-
fiena v˘hradnû z vyprávûní a vyprávûnek KuráÏe. Ostatní postavy (Kuchafi, Polní kazatel, Yvette) jsou to-
liko v rolích posluchaãÛ. Tato role a její naplnûní je podstatná pro diváka (posluchaãe) v hledi‰ti, pro
moÏnost vûdomûj‰ího, uvûdomûlej‰ího vnímání zobrazovaného (sdûlovaného). Pfiitom se zde nejedná
o hraní diváka (posluchaãe), ale o roli diváka (posluchaãe). Herec vyprávûjící a herec mu naslouchají-
cí vytváfiejí dvû simultánní herní situace v rámci jednoho jevi‰tního prostoru. V prvé situaci je sdûlováno,
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514 Vyskoãil, Ivan: Doslov; in: Frynta, Emanuel: Zastfiená tváfi poezie, Nakladatelství Franze Kafky, Praha 1993, str. 184
V rozpracovanûj‰í podobû: „Divák se dívá, vnímá a uvûdomuje si – fiíká se také reflektuje – situaci. Co se dûje (nebo nedû-
je), kdo to dûlá (nebo nedûlá), jak to dûlá (nebo nedûlá) a jaká ta situace je (nebo není), pfiípadnû – a to b˘vá dÛleÏité –
jak, na co taková situace vypadá (nebo nevypadá). Divák tedy také, do jisté míry, pfiedjímá a vysvûtluje. Co by to nebo ono
b˘t mohlo. Pro ná‰ pfiípad je zvlá‰È dÛleÏité, Ïe tenhle divák (ná‰ vnitfiní divák, chceme-li) vnímá a uvûdomuje si urãitou si-
tuaci jakoÏto situaci hry. A proto taky jednání toho, kdo je v situaci hry vnímán, jako jednání herce. A tu to máme! Ten ná‰
vnitfiní divák z nás, neboÈ o nás jde, tím, Ïe se na nás zaãne dívat jako na herce, Ïe sleduje na‰e jednání jako jednání herce
ve hfie (zámûrné a smysluplné), tím z nás udûlá herce. A ze situace, ve které se nacházíme, hru. /…/ Ná‰ vnitfiní partner, ná‰
divák nás jako herce ve hfie nejen vnímá, ale on na nás jako na herce taky reaguje. Ov‰em reaguje na nás „uvnitfi“. Jako
hlas, hnutí, pocit. Jde o to – jak uÏ ostatnû víme – tyhle jeho reakce zvefiejnit. ‚Dát jim tûlo’, dostat je ‚ven’, do hry. Ve chví-
li, kdy se divák projeví, kdy se zvefiejní, jedná a stává se tudíÏ hercem. Vymûní si místo s hercem a herec si zase vymûní mís-
to s divákem. Z jednajícího (tedy z aktéra) se stane vnímající a z vnímajícího jednající.“ (Vyskoãil, Ivan: Pfiedmût: Jevi‰tní
improvizace, Amatérská scéna, 1976, ã. 4, str. 5 – 6)
515 Vyskoãil, Ivan: Potom jsme dûlali takové paralelní pfiedstavení…; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha
1996, str. 150 – 151
516 Vyskoãil, Ivan; in: Vy si mne s nûk˘m pletete aneb Z besed na filosofické fakultû, Divadelní ústav, Praha 1994, str. 153
517 Vyskoãil, Ivan: Vladimíre Juste; in: âeské divadlo 4, Nad souãasn˘m ãesk˘m herectvím, Divadelní ústav, Praha 1981, str. 133



ve druhé vnímáno a uvûdomováno. Diváctví na jevi‰ti posiluje noetickou stránku dramatické hry, a tím
také zabraÀuje propadnutí sugesci divadelní iluze.

Jednou z moÏností, jak akcentovat umûlost svûta hry jakoÏto zámûrnou lidskou tvorbu, je princip hry
na… (pfiípadnû dûtské hry na…) a princip spoleãné hry hráãÛ, aktérÛ (hercÛ). Prvním programov˘m po-
kusem o takto pojatou hru byla inscenace Autostop v Divadle Na zábradlí v roce 1961. 518 V Autostopu Vys-
koãil poprvé pouÏívá termínÛ demonstrátor a demonstrace, coÏ dokládá jeho zájem o Brechtovu koncepci
epického divadla. V doslovu ke kniÏnímu vydání hry Vyskoãil o principech demonstrace a hry na… pí‰e: 

Nesmíme zapomínat, že demonstrace jsou smluvenou hrou. Herci nehrají divákům charaktery, ale o charakte-
rech. Hrát o charakteru znamená znát společenský dosah a variace toho kterého charakteru jako obecného po-
stoje a hrát nejen to, jak se tento charakter jeví, ale i to, co o tomto charakteru víme. Hrát o charakteru zname-
ná „hrát si na charakter“ (na „ředitele“, na „otce“, na „matku“, na „dceru“ na „docenta Macka“ atd.). Před diváky
a s diváky, před spoluherci a se spoluherci. Proto začíná účinkování každé postavy představením sebe jako po-
stavy. Představení postavy by mělo být halasné, dryjáčnické, asi tak, jako když si děti na začátku hry rozdáva-
jí role. (Já budu dělat generála, já maminku, já paní učitelku atd.) Představení postav se má odlišovat ve svých
prostředcích od samotné hry v příběhu. 519

Variantou hry na… bylo v podstatû i první pfiedstavení Nedivadla Poslední den v Redutû v roce 1963.
Celé pfiedstavení je koncipováno jako model. Hráãi si hrají na poslední den, kdy je moÏné se dorozumût
fieãí. 520

Na principu dûtské hry na… je vystavûna hra Cesta do Úbic, a to jak rozhlasová verze z roku 1967,
tak její scénická podoba z osmdesát˘ch let. Celou hru mají odehrát pouze dva aktéfii, ktefií postupnû ztû-
lesÀují v‰echny dramatické postavy pfiíbûhu a zobrazují také jeho pfiedmûtov˘ svût (telefon, ãekárnu, vÛ-
ni apod.). K principu hry na… patfií moment ujmutí se role, sebeprezentace postavy (zde i pfiedmûtu)
a referování o postavû (pfiedmûtu) v 1. osobû prezentu, tedy zobrazení jednání vyprávûním, popisem:

První: A já dělám Cestující s velikánským kufranem ve čtvrtém oddílu vlevo od kabiny řidiče.
Vlak mnou kýve a já klimbám, ale přitom pozoruju řidiče, kterak se baví s průvodčím a nej-
spíš o mně. Domluvili se teď…

Druhý: Teď já dělám Průvodčího. Jdu od Oldy z kabiny, kde jsme s Oldou měli krátkou provozní
poradu, jak šikovně tady na tu zbylou jedinou cestující. 521

Druhý: A já teď dělám VŮNI JÍDLA. Vůni guláše a řízku. Jako taková se linu. Líně linu tmou té
chodby, až dolinu k cestující, kterou celou oblinu. Cestující se mě chytá, já ji zvedám, já
ji táhnu…

První: A já jsem cestující, kterou tahle libá vůně přivádí teď zase k sobě, tedy ke mně. Hladově
se chytám vůně, jež mě táhne, já chci za ní, ale můj kufr, ten mě… ten mi brání! 522

Oznaãením První a Druh˘ nejsou hráãi (aktéfii) pfiedem specifikování. Hráãi tedy nevstupují do hry
jako dramatické postavy, respektive za dramatickou postavu. Tou se stávají aÏ ujmutím se role. Tento
princip umoÏÀuje hráãi jin˘ vstup do hry a jiné pojetí dramatické postavy. Takov˘ hráã mÛÏe kdykoliv
z role/postavy vystoupit a zase se do ní vrátit.  523
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518 Tuto hru napsal Vyskoãil spoleãnû s Václavem Havlem. Havlovy texty jsou inspirovány ionescovsk˘m dialogem a k téma-
tu hry na… se nevztahují. 
519 Vyskoãil, Ivan: Poznámka k Autostopu; in: Vyskoãil, Ivan – Havel, Václav: Autostop, DILIA, Praha 1961, str. 70
520 „Dejme tomu, Ïe vy‰la taková vyhlá‰ka, takové usnesení a Ïe touto vyhlá‰kou, tímto usnesením se ru‰í od zítfika platnost
dané a dosud platné fieãi. To znamená, Ïe dnes je poslední den, kdy si mÛÏeme rozumût.“ (Vyskoãil, Ivan: Program k insce-
naci Poslední den, in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 27)
521 Vyskoãil, Ivan: Cesta do Úbic (divadelní verze), in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 308
522 Ibid., str. 326
523 Tento princip samozfiejmû umoÏÀuje zároveÀ vytvofiení zcizujícího efektu.



Princip spoleãné hry hráãÛ odpovídá Brechtov˘m návrhÛm na herecká cviãení. Pro tento princip je
podstatn˘ moment, kdy hráã (aktér) se vztahuje ke hfie a herní situaci jako k celku. Vyskoãil ho prom˘‰lí
v sedmdesát˘ch letech, v dobû, kdy experimentuje s otevfienou hrou: 

Jde totiž o to, abychom všichni společně vnímali, chápali a hráli hru jako celek. Abychom všichni, jeden kaž-
dý z nás, hru takto tvořili a ovládali, abychom byli v pozici autorů hry, měli ke hře a ke každé její roli autorský
vztah jakožto ke své hře a ke své roli. Toho asi nedosáhneme jinak, než když každý z nás bude prakticky ovlá-
dat, bude mít „v sobě“ celou hru, všechny její role, bude schopen zahrát kteroukoli roli, ať mužskou nebo žen-
skou. Postavy hry nás sjednotí. 524

Na rozdíl od realistického pojetí, kdy herec hraje jednu postavu a rozvíjí její jednání v dan˘ch okol-
nostech herní situace z jediné perspektivy, se pfii spoleãné hfie a v˘mûnû rolí perspektivy zmnoÏují: 

Moreno vycházel jako z jisté literární inspirace z Pirandella – ve smyslu výměny rolí, vidět se očima druhýho,
ve smyslu relativismu, reciprocity, diferenciace, toho v podstatě „sourolí“. A Brecht to má taky. /…/ Protože
on si s tím hrál, on to zkoumal a dělal si etudy a zajímalo ho na tom úplně něco jinýho – mně to alespoň vy-
kládal Max Frisch, kterej u něj asi dva roky asistoval. Brecht prý chtěl, aby si herci měnili role, dětinsky se tím
bavil /…/. 525

V˘mûna rolí umoÏÀuje zároveÀ hráãi vnímat herní situaci jako umûlou, to jest vytvofienou, tvaro-
vanou strukturu, kterou mÛÏe objektivovat (racionalizovat), aniÏ by vy‰el z racionální anal˘zy. To je dá-
no vztahováním se k herní situaci z nûkolika perspektiv skrze herní jednání. 526

Pokud hovofiíme o Vyskoãilovû brechtovské inspiraci, je tfieba dodat, Ïe Vyskoãil je stejnû tak, ne-li
mnohem více, inspirován idejemi K. S. Stanislavského. 527 Ve své tvorbû a pedagogické praxi vychází Vys-
koãil z fiady Stanislavského pojmÛ. Nejfrekventovanûj‰ími jsou pojmy pfietûlesnûní a vefiejná samota. St-
ruãnû fieãeno, Vyskoãil ve své tvorbû a pedagogice kontaminuje vlivy obou tûchto osobností a svéráznû
rozvíjí svou vlastní podobu dramatické hry. Sv˘m autorstvím je s epick˘m zpÛsobem zobrazení Vyskoãil
spjat bezv˘hradnû. V rovinû herectví se u nûj zobrazovací principy diegese a mimese prolínají. Ve své zra-
lé tvorbû, v sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch letech, kdy experimentuje s otevfienou dramatickou hrou, Vys-
koãil svobodnû volí ten ãi onen zobrazovací princip:

Teprve Proč Karolína volala dru Baxovi? dokladuje živelné prolínání obou forem, které už nemá smysl navzá-
jem rozlišovat. Epika s dramatikou splývají v jeden souvislý proud a ten má za různých okolností formálně blíž
k jednomu či druhému. 528

Bylo jiÏ fieãeno, Ïe Vyskoãilovou autorskou doménou je vyprávûní, jehoÏ nûkteré ãásti autor zpfií-
tomÀuje jednáním. Pomûrnû záhy, v první polovinû ‰edesát˘ch let, se ve Vyskoãilovû tvorbû zaãíná pro-
sazovat komentáfi a reflexe vyprávûní.
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524 Vyskoãil, Ivan: Divadlo jako hra, Amatérská scéna, 1985, ã. 5, str. 4
525 Vyskoãil, Ivan; in: Vy si mne s nûk˘m pletete aneb Z besed na filosofické fakultû, Divadelní ústav, Praha 1994, str. 153 – 154
526 Zku‰enost a inspirace principem v˘mûny rolí neãerpal Vyskoãil z oblasti umûní. Vy‰el ze své zku‰enosti psychologa. Po ab-
solvování oboru herectví na Divadelní fakultû AMU studoval obor psychologie na Filozofické fakultû UK. Zab˘val se psycho-
a dramaterapií, seznamoval se s principy psycho- a sociodramatu J. L. Morena.
527 Vyskoãilovo studium na praÏské DAMU bylo poznamenáno dobou povrchního prosazování Stanislavského metody. Vys-
koãil sám se ke Stanislavského herecké pedagogice pozdûji vrací a ãerpá z ní. 
528 âunderle, Michal: Ivan Vyskoãil – Cesty ke hfie; in: âunderle, Michal – Roubal, Jan: Hra ‰kolou, Dvakrát o Ivanu Vysko-
ãilovi, Nakladatelství Studia Ypsilon, Praha 2001, str. 44



Počínaje předcházející knihou (Kosti – pozn. cituj.) se Vyskočilovi stává jedním z hlavních témat vyprávění sa-
mo. Autor totiž svá vyprávění a svůj vztah k nim stále více reflektuje. Nečiní to jenom v přísně oddělených ko-
mentářích pod čarou, ve zvlášť probíhající rovině metavyprávění. Průběžná reflexe může být i přímou součás-
tí vyprávění. 529

Vyprávûní, zpfiítomÀování jednáním a reflektující komentáfie se postupnû stávají nerozluãn˘mi prv-
ky a principy Vyskoãilov˘ch pfiíbûhÛ, respektive pokusÛ o otevfienou dramatickou hru, skrze kterou Vys-
koãil své pfiíbûhy hledá, rozvíjí a variuje. Této stránky Vyskoãilov˘ch pfiíbûhÛ si zvlá‰tû v‰ímá Zdenûk Ho-
fiínek:

Vyskočilovou nejvlastnější doménou je prostor a dění mezní: na hranici mezi událostmi a jejich reflexí se hle-
dají varianty příběhů, zkoušejí se a prověřují jejich možnosti. 530

Podstatn˘m rysem Vyskoãilov˘ch komentáfiÛ je jejich zaãlenûní do stavby hry. Komentáfi hru nena-
ru‰uje, n˘brÏ rozvíjí ji dál. Tím mají Vyskoãilovy komentáfie blízko k Brechtov˘m, které rovnûÏ dotváfií
sdûlení hry.

Takov˘ postup je v ãeské divadelní kultufie vzácn˘. Vût‰ina tvÛrcÛ vyuÏívá komentáfie k rámcování
hry ve hfie, v prologové, uvozující a navozující ãásti. Epilogovou ãást, která umoÏÀuje sumarizovat, hod-
notit, zpochybÀovat a vracet se, zpravidla opomíjejí. Komentáfi zobrazovaného nepÛsobí u Vyskoãila
pouze antiiluzívnû. Jako autonomní souãást hry pfiiná‰í vrstvu sdûlení v dal‰ím fiádu. Vyskoãil „nikdy ne-
utíká z autonomie pfiíbûhu k autoreflexi spisovatele. V‰echny ‚autorské komentáfie’, ‚bezbfiehé improvi-
zace’ a ‚poznámky stranou’ smûfiují k pfiíbûhu, k jeho rekonstrukci, k vyuÏití dal‰ích alternativ, ke zpo-
chybnûní dosavadních závûrÛ.“ 531

K brechtovské inspiraci se Vyskoãil vrací v druhé dekádû normalizace. V této dobû jiÏ pfievládá na ães-
k˘ch jevi‰tích televizním herectvím deformovan˘ civilismus. Slovní sdûlení a odpovûdnost za nû je de-
valvováno, ãeské herectví se zcivilÀuje k ‰edivé bezv˘raznosti a beztvarosti (Roubínek, ãasopis O diva-
dle). V tomto období Vyskoãil znovu upozorÀuje na potfiebu angaÏovaného vztahu divadelního tvÛrce
ke svûtu. Pokud hovofií o nespokojenosti s dan˘m stavem svûta a o potfiebû jej mûnit, zdÛrazÀuje etickou
stránku autorství, odpovûdnost autora a tvÛrce za to, co sdûluje:

Autorství není jenom věc umělecké tvorby. Je to věc postoje k životu. K vlastní existenci i k existenci ostatních.
Je to odpovědnost za to, že jsem. Vším, co dělám, bych tuto odpovědnost měl prokazovat, protože autor je ten,
kdo není tak docela spokojen s tím, co se mu nabízí, co už tu je. Autor má potřebu to nějak změnit, vytvořit
ještě něco dalšího. 532

V této dobû rovnûÏ prom˘‰lí moÏnosti profesionálního a amatérského divadla a dopad komerciona-
lizace a institucionalizace na umûleckou tvorbu. I zde nacházíme ozvuky Brechtova pojetí divadla-sou-
boru, respektive Burianova divadla-dílny: 

Aby to nebylo rozdělený mezi v podstatě placený herce, placený režiséry, aby to byla jedna výpověď lidí, kteří
se cítí ve společné situaci v tomto světě s tím, vydávají výpověď, a tím, že chtějí něco měnit, ať už to připadá
komukoliv jakkoliv pošetilý, jakkoliv bláhový, tak cosi měněj. 533
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529 âunderle, Michal: Ivan Vyskoãil – Cesty ke hfie; in: âunderle, Michal – Roubal, Jan: Hra ‰kolou, Dvakrát o Ivanu Vysko-
ãilovi, Nakladatelství Studia Ypsilon, Praha 2001, str. 27
530 Hofiínek, Zdenûk: Úvodní poznámka k Ivanu Vyskoãilovi; in: âunderle, Michal – Roubal, Jan: Hra ‰kolou, Dvakrát o Iva-
nu Vyskoãilovi, Nakladatelství Studia Ypsilon, Praha 2001, str. 9
531 Rut, Pfiemysl: Vzpomínka na Miláno; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 361
532 Vyskoãil, Ivan: Tak jsem zaãal dûlat v Redutû pokusy; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 133
533 Vyskoãil, Ivan; in: Vy si mne s nûk˘m pletete aneb Z besed na filosofické fakultû, Divadelní ústav, Praha 1994, str. 148



V neposlední fiadû u Vyskoãila znovu oÏívá princip ozvlá‰tnûní a zcizení. JiÏ se ale nedá hovofiit jen
o ozvlá‰tnûní navyklého. V druhém desetiletí normalizace, jejímÏ hlavním ideologick˘m mottem byla
stabilizace a konsolidace pomûrÛ, jin˘mi slovy potlaãení v‰ech duchovních v˘bojÛ, spontánnosti, Ïivel-
nosti a tvofiivosti, se princip ozvlá‰tnûní „konsolidované navyklosti“ jeví takfika jako politick˘ ãin: 

Výchozí předpoklad je ten, že zviditelnění normálnosti je možno dosáhnout toliko jejím vyvikláním z navyklosti,
která působí bezpečně, automaticky a stává se proto neviditelnou, její působení a důsledky na psychiku, její pro-
blematika bývají nepostřehnuté, nereflektované a tím také důsažnější a závažnější. Teprve odrušením „šumů“ je
možno s nimi zacházet, pracovat, zkoumat je, klást produktivněji otázky, konstruktivně zneklidňovat, tedy navádět
na cestu poznávání a uvědomování, tvořivé angažovanosti, o čemž už byla řeč. Jde, řečeno s Brechtem, o „zcizo-
vání“, „ozvláštňování“ stojatých navyklostí, řečeno se Shakespearem a právě s Gogolem o „nastavení zrcadla“,
což je nejvlastnější jedinečná humanizační, společenská funkce dramatické hry, dramatického umění, divadla. 534

Autostop (14. 3. 1961, Divadlo Na zábradlí)

Hru Autostop napsali spoleãnû Ivan Vyskoãil a Václav Havel. Odli‰né autorství se projevuje v rozdílu me-
zi partem Demonstrátora (Vyskoãil) a jednotliv˘mi demonstracemi, názorn˘mi situacemi (Havel). Hav-
lÛv rukopis vykazuje podobnosti s hrami E. Ionesca. O to víc je patrn˘ vstup Brechtovy poetiky v pasá-
Ïích sebeprezentace postav a uvedení do situace:

Matka: V tomto příběhu jsem já matkou hocha, který vyhrál na sběrové losy dvě auta. Dítě moje
zlaté! Jsem tudíž velice šťastna, že jsem matkou takového hocha. Juch, juch. (Zatleská
a dělá, jak mnoho je šťastna)

Otec: (kterého zřejmě ruší evoluce matky, ale začne) V tomto příběhu jsem já otcem toho hocha,
který na sběrové losy vyhrál dvě auta. Jsem velice hrdým otcem, že jsem otcem takového
hocha. 535

Ředitel: Jsem v tomto příběhu ředitelem školy, do které chodí onen žák, jenž vyhrál ve sběrové lo-
terii dvě auta. 536

Lída: V tomto příběhu hraji vychovávanou dceru Lídu Pejčovou.
Matka: V tomto příběhu hraji vychovávající matku – Jiřinu Pejčovou. Jsem matkou nového typu.

Ano. Jsem své dceři spíše přítelkyní, protože nechci, aby mi něco tajila. Vznikaly by v ní
různé komplexy a deformace. Já umím vychovávat. Pozor! (Předvádí, jak to umí) Lído!

Lída: A jéje, už to zase začíná. Ano, mami. 537

Z brechtovské poetiky vychází i princip hercova obrácení se se sdûlením do publika a vytvofiení si-
multánních herních situací:

Otec: Zatraceně, uklidni se, třeštidlo jedno! (K divákům) Mohu jí říkat třeštidlo, mohu jí říkat i ji-
nak, protože je to moje manželka.

Matka: Ne! Musíš mi říkat slušně, protože máme dvě auta a musíme se podle toho chovat. 538

Otec: (potřásá Manželovi rukou) Hlemýžď omývá chmýří netopýra. (K obecenstvu) Mají taky klu-
ka, ale nic jim nevyhrál. No. Jaký pán, takový krám. 539
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534 Vyskoãil, Ivan – úvodní poznámka k vydání hry Cesta do Úbic; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha
1996, str. 303 – 304
535 Vyskoãil, Ivan – Havel, Václav: Autostop, DILIA, Praha 1961, str. 5
536 Ibid., str. 16
537 Ibid., str. 51
538 Ibid., str. 6
539 Ibid., str. 11



Postavu Demonstrátora hrál ve hfie Autostop Vyskoãil. Pfii‰el na scénu z publika, sedl si na rampu a za-
ãal mluvit k divákÛm. Demonstrátorova fieã je urãit˘m prologem, uvítáním se s diváky a oznámením to-
ho, co diváky v následujícím pfiedstavení ãeká. Demonstrátor uvádí v prÛbûhu hry jednotlivé demonstrace
a vypráví exemplární pfiíbûh z autostopu, z nûhoÏ musí plynout, neboÈ tak autofii chtûjí, urãité pouãení.

Aãkoliv pojmenování postavy odkazuje k Brechtovû epickému divadlu, stejnû tak je v ní moÏné na-
lézt inspirace burianovské (postava Inspicienta v Îebrácké opefie):

Demonstrátor: Znáte takové nelidské oči? Ano? Takové oči vždycky signalizují, že tomu, kdo je má, se mu-
sel stát nějaký úraz, který v něm ochromil nebo zabil člověčinu. O ty oči jde. A co za ne-
hybnýma očima může být, ale nemusí, o tom chceme uvést pár demonstrací. Moment, pro-
sím. (Demonstrátor se ohlédne, zakřičí za kulisy) Připraveni? (Vstane a jde do středu scény)

Herci: (zpoza kulis) Ano!
Demonstrátor: (k divákům) Prosím. Herci jsou připraveni. Můžeme začít. Demonstrace první o tom, co za

nehybnýma očima být může, ale nemusí, nazvaná ŽIVOTNÍ PERSPEKTIVA! 540

Text publikované verze hry je doplnûn vysvûtlující Poznámkou k Autostopu, ve které autofii doslovu-
jí svÛj zámûr i navádûjí, jak hru Autostop hrát, aby se neporu‰il smysl hry. Zde, v této poznámce se rodí
pojem apelativní divadlo:

Autostop jako scénický útvar se skládá jednak z vyprávění, přímého hovoru k divákům a s diváky (Demonstrá-
tor) a jednak z „demonstrací“, scénických příkladů, které mají názorně zpřítomňovat a dokumentovat obsahy
hovoru. Dle žánru jde o divadlo komediální, „nedramatické“. Dle obsahu i formy můžeme nazvat Autostop di-
vadlem apelujícím. Divadlem, které si žádá aktivní účast diváků, obrací se k jejich názorům a k jejich předsta-
vivosti a směřuje k otevřenosti diváků. Bezprostředním nositelem „apelu“ je Demonstrátor. Má-li mít předsta-
vení plně svůj ideový a „psychologický“ význam, musí být Demonstrátor s diváky ve skutečném (ne „hraném“)
kontaktu, musí s nimi hovořit tak, jako by on sám byl autorem slov a nápadů právě se rodících. Jen takto „otev-
řený“ Demonstrátor je schopen přivést diváky k opětovné otevřenosti. Proto má být Demonstrátor více osob-
ností, zaujatou otázkami, o kterých hovoří, a méně hercem, který „hraje“ postavu Demonstrátora. 541

Pfies mnohé odkazy k Brechtovû tvorbû se domnívám, Ïe Autostop nepatfií mezi hry blízké epickému
divadlu.

Křtiny ve Hbřbvích aneb Blbá hra
(říjen 1965, Nedivadlo; sál Reduty)

Hru Kfitiny ve Hbfibvích z roku 1964 mÛÏeme povaÏovat za typick˘ pfiíklad Vyskoãilova epického diva-
dla. 542 Aãkoliv ji fiadím do projevÛ vyprávûného divadla, hra sama je zapsána formou realistického dra-
matu. Realistickou konvenci ov‰em dovádí ad absurdum. V tomto smyslu je hrou na realistické drama
anebo téÏ absurdní hrou na téma realistického dramatu. V inscenaci ãtené motto hry odkazuje zároveÀ
k absurdní dramatice, ale i tu vzápûtí zesmû‰Àuje:

Motto: Skoncujme již jednou s cizáckými absurdními hrami a hříčkami, které jsou duchu našeho lidu cizí, po-
kusme se o vlastní blbou hru. 543
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540 Ibid., str. 4
541 Vyskoãil, Ivan: Poznámka k Autostopu; in: Vyskoãil, Ivan – Havel, Václav: Autostop, DILIA, Praha 1961, str. 69
542 S Brechtem má ale spoleãnou i postmoderní citaci stylÛ. Blbá hra je protkána naráÏkami na ãeskou divadelní produkci
padesát˘ch a ‰edesát˘ch let a tento princip se vyjevuje jako základní a konstitutivní pro celou hru. Vyskoãil s nimi nepracu-
je ãistû parodicky, mnohem spí‰e vyuÏívá stylÛ, druhov˘ch a Ïánrov˘ch trendÛ jako hraãek, jako pfiedmûtÛ Blbé hry.
543 Vyskoãil, Ivan: Kfitiny v Hbfibvích aneb Blbá hra (JakoÏto recenze s ukázkami sdûláno od Ivana Vyskoãila – verze k 19. 3.
1992), Svût a divadlo, 1992, ã. 1 – 2, str. 53



Hra byla vÏdy prezentována, zvefiejÀována formou scénického ãtení dvûma ãi více aktéry, ktefií ãetli
nûkolik postav. 544 V duchu konvencí realistického dramatu hra obsahuje seznam osob s popisem jejich
sociálního zázemí 545, scénickou poznámku popisující místo dûje (Vávrovic rodn˘ grunt), podrobn˘ po-
pis scény 546 a scénické poznámky opisující jednotlivé situace. 

Tyto „vedlej‰í texty“ byly rovnûÏ ãteny a byly pevnou souãástí struktury prezentované hry. A právû je-
jich vfiazením se hra promûÀuje ve vyprávûní. To, co v ti‰tûném textu vnímáme nezpochybnitelnû jako
scénickou poznámku, v pfiedstavení vnímal divák jako vyprávûcí pasáÏ s charakterem scénické po-
známky. 547 Ve ãtené scénické poznámce se hojnû vyskytuje pfiímá fieã, která byla jako taková ãtena, zpfií-
tomnûna. To, co má v textovém zápisu podobu konvenãního realistického dramatu, se pfii jevi‰tní pre-
zentaci hry mûní v tok stfiídavého vyprávûní a zpfiítomÀování:

Julius: (leží na zemi, rozpíná zeširoka paže a z hloubi duše volá) Auu! Domov! Zatraceně, domov! 548

Z hlediska rozli‰ení druhÛ zobrazení jsou vyprávûcí a zpfiítomÀovací postupy Blbé hry neãisté. Z hle-
diska hry se jedná o famózní oscilaci a pfiestupy, o neustálou promûnlivost pomûru hry a jejího oko-
mentování, zpfiítomÀované situace a jejího komentáfie, o hravé prolínání zpfiítomÀujícího jednání a vy-
právûní na základû hry. Tyto dva zpÛsoby zobrazení se stávají vlastním pfiedmûtem hry.

Hra je rozdûlena, opût v duchu konvence realistického dramatu, na tfii jednání. Ta jsou dále ãlenû-
na na jednotlivé akty. V‰echny akty Blbé hry mají svÛj v˘mluvn˘ název, ãímÏ upomínají na brechtov-
sk˘ titulek (napfi. Akt první – Domove, domove!, Akt druh˘ – Pi‰kot a dÏem, Akt tfietí – Temné víry). 549

Nûkteré akty (napfi. Akt tfietí: Temné víry) jsou takfika celé zobrazeny jako vyprávûní, evokace situa-
ce nebo komentáfi. Nûkteré akty se z rozsáhlej‰ího vyprávûní rozbíhají, napfi. Akt druh˘: Pi‰kot a dÏem,
jenÏ je otevfien evokovanou scénickou akcí. Pfiíkladn˘ je vstup epiky do situace ve druhém aktu. Zatím-
co se Julius snaÏí uvítat se s Mary‰ou, jiÏ chtivû líbá:

Julius: Za tatínka, za maminku, za babičku, za paní učitelku, za naše olympioniky… 
(Otevřeným oknem vlétne oštěp a zabodne se těsně vedle Oskara.) 

Oskar: (jen vyjekne) HEK! (Krve by se v něm nedořezal. Nikdo to nezkouší.) 550

Zajímavé jsou ony pasáÏe, kdy dialog ãten˘ hráãi, pfiechází plynnû do vyprávûní jako napfi. v devá-
tém aktu, neboÈ ho není tfieba a pro rozehrání pfiíbûhu by byl retardující: 

Oskar: /…/ jen se dívám na ten psací stroj, na ta různá písménka se dívám, a v duchu si říkám: Tak vi-
díš chlape! Tohle by mohlo být Ká. A tohle tady D a Č. To dáme na první stranu, to zalomíme na
třetí… (jeho hlas přechází v mazlivý, okouzlený šepot, Oskar se ocitá v říši snových představ) 551
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544 Prvním jevi‰tním partnerem v roce 1965 byl Vyskoãilovi Leo‰ Suchafiípa. 
545 K ãeskému realistickému dramatu upomínají i jména nûkter˘ch osob – napfi. Mary‰a Vávrová.
546 Popis ob˘vacího pokoje je opût doveden ad absurdum: „sem tam, zejména v koutû za lednicí, i se stvoly rostoucího ráko-
su-orobince, neboÈ za lednicí je vlhko“ (Vyskoãil, Ivan: Kfitiny v Hbfibvích aneb Blbá hra (JakoÏto recenze s ukázkami sdûlá-
no od Ivana Vyskoãila – verze k 19. 3. 1992), Svût a divadlo, 1992, ã. 1 – 2, str. 4) 
547 Z pouhého poslechu audionahrávky Blbé hry mÛÏe posluchaã nab˘t dojmu, Ïe se jedná o vyprávûní s rozehrávan˘mi,
zpfiítomÀovan˘mi situacemi. 
548 Vyskoãil, Ivan: Kfitiny v Hbfibvích aneb Blbá hra (JakoÏto recenze s ukázkami sdûláno od Ivana Vyskoãila – verze k 19. 3.
1992), Svût a divadlo, 1992, ã. 1 – 2, str. 55
549 Tyto akty patfií do Prvního jednání, nejãastûji hrané ãásti Blbé hry. Druhému a Tfietímu jednání nebudu v následující
pasáÏi vûnovat pozornost, neboÈ není zaznamenáno v inscenaãní podobû, a nemám proto moÏnost srovnat zápis textu s je-
ho podobou zvefiejÀovanou hrou. Nadto se postupy a principy ve druhém a tfietím jednání podstatnû od prvního jednání ne-
li‰í.
550 Vyskoãil, Ivan: Kfitiny v Hbfibvích aneb Blbá hra (JakoÏto recenze s ukázkami sdûláno od Ivana Vyskoãila – verze k 19. 3.
1992), Svût a divadlo, 1992, ã. 1 – 2, str. 57
551 Ibid., str. 63 – 64



Text obsahuje i pfiedná‰ku o „stavu velmi silné alimentaãní apetence“, která je opût vklínûna do vy-
právûní, tentokrát o stavu str˘ce Julia. Tato pfiedná‰ka zároveÀ ãiní zpûtnû z pfiedchozí (i následující)
scény demonstraci biologického jevu. Stav str˘ce Julia je nahlídnut, po té co byl zobrazen jednáním a vy-
právûním, z nového úhlu, situace je znovu opsána v duchu vûdecké objektivnosti.

Jak bylo fieãeno, akty Blbé hry nejsou stavûny buì epicky nebo dramaticky. âlenûní na akty je v tom-
to smyslu umûlé, neãlení pfiirozenû pfiíbûh v jeho toku, ãlení ho ve vertikální podobû, vrství ho. Mecha-
niãnost ãlenûní pfiíbûhu na akty se opût stává hrou na „divadelní hru“ (jakkoli blbou). K tomu pouka-
zuje pát˘ akt Vzpomínky, kter˘ je cel˘ napsán a evokován jako scénická poznámka – tedy vyprávûní.
JenomÏe toto vyprávûní pfiekraãuje do sousedních aktÛ. Pfiedchozí akt je vyprávûním ukonãen a násle-
dující ‰est˘ akt vyprávûní otevírá. Obdobn˘ princip nalezneme v sedmém aktu Dum Osamoceného dû-
kana. I tento akt má podobu scénické poznámky a pfiesahuje do sousedních aktÛ.

Proč Karolína volala dru Baxovi? (Evokace)

Promûnu podoby Vyskoãilova vyprávûného divadla v sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch letech ãásteãnû za-
znamenává text Proã Karolína volala dru Baxovi?. Jedná se o dodateãn˘ záznam pfiedstavení, které se
vyvíjelo v období let 1973 – 1976 z pfiedstavení Kurs a Rekurs Kursu, v letech 1976 – 1980 jako cyklus
Na staré motivy a v letech 1981 – 1989 jako cyklus Evokace I. – V..

Hlavním spoluhráãem a spolutvÛrcem Kursu a cyklu Na staré motivy byl Vyskoãilovi Pavel Bo‰ek.
Vedle nûj vystupovali v cyklu Na staré motivy je‰tû Vlasta ·picnerová nebo Pfiemysl Rut. Po Bo‰kovû
smrti v roce 1980 se Vyskoãilov˘mi partnery stali Vlasta ·picnerová, Barbora Hocková, Markéta Vyskoãi-
lová, Leo‰ Suchafiípa a Otakar Roubínek. 

Z pÛvodních pfiedstavení Kursu a Rekurs kursu, koncipovan˘ch jako pfiedná‰ka s názorn˘mi pfií-
klady se postupnû Bo‰ek s Vyskoãilem dobírali podoby pfiedstavení jako otevfiené dramatické hry:

Během jednoho představení jen málokdy byla probrána ta která lekce, většinou díky „příkladům ze života“, vy-
mýšleným, uváděným a rozváděným pro lepší pochopení probírané látky. „Příklady ze života“, jejich domýšle-
ní, upřesňování, zpochybňování, propojování atd. postupně vytlačovalo „probírané látky“, výuku a její formu,
kurs jako takový. Převládala volná hra, fabulace, zpřítomňování, demonstrování, návraty, to typické pro cykly. 552

Vzhledem k omezené autorské potenci spoluhráãÛ, se kter˘mi Vyskoãil vystupoval po Bo‰kovû smrti,
cyklus se z velké ãásti textovû fixoval. Otevfien ale zÛstal v rovinû interpretaãní.

Text Proã Karolína volala dru Baxovi? byl sestaven s editorskou pomocí Pfiemysla Ruta v roce
1996. Obsahuje pût dûjství v pofiadí Tfietí, Druhé, První, âtvrté a Páté. Jednotlivá dûjství jsou dále ãlenû-
na na obrazy, scény ãi sekvence s pfiíslu‰n˘m názvem. Názvy scén jsou popisné. âasto uvádûjí jméno po-
stavy, která zasáhne do dûje nebo jejíÏ osobní pfiíbûh vstupuje do celkového dûní, ãasto napovídají su-
márnû náladu, dûjov˘ zvrat, udání ãasu a místa (Baxovo nenadálé zjitfiení, Karolína, ·imánû, Kdo je
BoÏena Langová, Tenkrát na prahu léta v Dojãbrodu, Nemoc a uzdravení, Segedínsk˘ gulá‰ aneb Egon
·imánû zasahuje, Dohasínání krásného ãervnového dne na konci dubna v Szegédu, Jednoho sychravé-
ho listopadového dne na konci kvûtna v roce 1925 aÏ 1927 s pfiesahem do roku 1929 v Praze apod.).
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552 Vyskoãil, Ivan: Proã Karolína volala dru Baxovi?; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 155



V textu nejsou pfiidûleny role konkrétním postavám. Vyprávûní volnû pfiechází ve zpfiítomÀování
a naopak. Pfiíbûhy a jednotlivé situace jsou komentovány, zpfiesÀovány a variovány. Ve hfie se objevují
vedle vyprávûní v minulém ãase i pasáÏe vyprávûné v prezentu. Mají podobu reportáÏního popisu dûní
a pfiiná‰ejí do epického zobrazení provokativní a dráÏdivou dramatiãnost:

: Brána Staroměstské radnice. Pravá veřej se pootevírá a takto vzniklou průlinou vykukují zpoza optických skel
zlatého skřipce dvě modrá kukadla. Patří JUDru Karlu Baxovi, primátorovi hl. města Prahy, rodáku ze Sedl-
čan a z rodiny řídícího učitele tamtéž.

: Kuk, pane primátore!
: Kukuč, Baxo!
: Jak opatrně, obezřetně a korektně vyhlíží!
: A co vidí?
: Černý, velký automobil – kabriolet zn. Tatra, opatřený na dvířkách a na chladiči emblémem hl. města Prahy

(amputovaná ruka v průjezdu třímající nástroj své amputace) – toť primátorská osmiválclice! Tlumeně vrníc,
čeká. 553

Z audionahrávek cyklu Na staré motivy s Pavlem Bo‰kem a Tenkrát na prahu léta v Dojãbródu
s Otakarem Roubínkem (nahrávka z roku 1989) je patrná promûna Vyskoãilova vztahování se k pfiíbû-
hu a vyprávûní. 554 Záznam s Bo‰kem se vyznaãuje rozko‰í z vyprávûní, fabulace, rozvíjení, rozvádûní
a dom˘‰lení pfiíbûhÛ. V záznamu pfiedstavení obdobné sekvence cyklu s Roubínkem se prosazuje Vysko-
ãilÛv autorsk˘ subjekt. Ze záznamu je patrné, Ïe Vyskoãilem vytváfien˘ a dotváfien˘ pfiíbûh si vynucuje
jako hlavní postupy komentáfi, opakování, opravy a návraty.

HAPRDÁNS (1980, Nedivadlo)

Geneze textu hry Seminární cviãení se hrou pana Williama Shakespeara nazvané HAPRDÁNS ne-
boli Hamlet princ dánsk˘ ve zkratce, zkrátka ménû známá verze známého pfiíbûhu, kdy tragédie
pfiijde zkrátka, první nápady s jejím tématem, pÛdorysem a základní situací spadají do roku 1959. 555

Jeho finální verze je z roku 1980 a byla zam˘‰lena pro Pavla Bo‰ka a Vlastu ·picnerovou. V prÛbûhu
osmdesát˘ch let ve hfie vystupovali s Vyskoãilem Vlasta ·picnerová, Barbora Hocková, Markéta Vyskoãi-
lová a Leo‰ Suchafiípa.

Hra má tfii ãásti, tfii vrstvy: úvodní pfiedná‰kovou prezentaci tématu, rekapitulaci Hamletova pfiíbûhu
Bujón Hamlet à la Shakespeare (Loutkové divadlo s kuchyÀsk˘m náãiním) a samotnou hru ve dvanác-
ti scénách. V závûru pfiedná‰kové ãásti prezentující téma a ãásti Bujón je následující pasáÏ vÏdy uvede-
na jako moÏnost nahlédnout Hamletovo téma novou optikou. Zpûtnû se pak pfiedchozí ãást jeví jako pro-
log dal‰í hry, dal‰ího pokusu o hru na téma Hamlet. 

První pasáÏ je ukonãena slovy: 

A protože je to pro vás, tak přímo kuchyňsky názorné opakování. Však ono nebude tak zle. Připravili jsme pro
vás snadno stravitelný a výborný vývar neboli Bujón Hamlet à la Shakespeare. 556
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553 Proã Karolína volala dru Baxovi?; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 169
554 Audionahrávky pfiedstavení Nedivadla jsou v majetku I. Vyskoãila. 
555 Vyskoãil, Ivan: Haprdáns; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 255 
556 Ibid., str. 258 



Po ní následuje pfievyprávûní Hamletova pfiíbûhu formou loutkov˘ch, jarmareãních vypravûãÛ nebo
formou populárních lidov˘ch ãtení. HamletÛv pfiíbûh je na jedné stranû banalizován, na druhou stranu
jde o citaci stylu, urãit˘ úhel pohledu na hamletovsk˘ pfiíbûh. Loutkové divadlo s kuchyÀsk˘m náãiním,
s demonstracemi a prezentacemi loutek, je pfievyprávûn, zobrazen epicky. Tato pasáÏ má takfika podobu
scénáfie komedie dell’arte. Bujón Hamlet pak konãí slovy: 

Tak vidíte, kam to vede! A jak to končí! Jak by to případně mohlo končit, kdybychom s tím něco neudělali. A teď
se na to všechno podívejme optikou současnosti. Dejme se do Haprdánse! A pěkně od začátku! 557

Po nûm následuje Scéna první vlastní hry. Jednotlivé scény hry ve tfietí ãásti jsou zakonãovány gon-
gem, uzavírány jako dílãí demonstrace moÏné varianty Hamletova pfiíbûhu. Po gongu následuje ko-
mentáfi, dovyprávûní situace z dal‰í perspektivy. V závûru komentáfie je divák opût naveden k pfiíbûhu.

Vzhledem k tomu, Ïe ve hfie vystupuje pût postav, jejichÏ party musely b˘t rozdûleny mezi dva hráãe 558,
bylo v HAPRDÁNSi hojnû uÏíváno sebeprezentace postavy a ujmutí se (nebo opûtovné ujmutí se) role:

Gertruda: Jsem královna Gertruda, o hodně mladší choť krále Hamleta, žena zralé severské krásy. A jsem
velice rozrušena v očekávání věcí příštích. Již slyším kroky, tedy přichází! Ale kdo? 559

Polonius: Jsem Polonius, první dvořan na tom našem dvoře, tedy něco jako ministerský předseda, kdy-
by něco takového v tom zapšklém feudalismu vůbec bylo. A nemohu popadnout dech! 560

Polonius: Jsem opět neklidný Polonius. Přecházím a nevím, jak do toho. Ofélie, dceruško, doneslo
se k mému sluchu, že mezi tebou a jistým… princem Hamletem má jako něco být. Pro-
sím tě, řekni svýmu starýmu tatíčkovi, že to není pravda, že to jsou jen takové řeči.

Ofélie: Jsem opět Ofélie a dělám, že neslyším. 561

Hamlet: Jsem Hamlet, princ dánský, a jestliže někomu to, co se stalo, vyrazilo dech, pak jsem to já. 562

Hamlet: Jsem opět princ Hamlet. Nemoha spat, bloudím chodbami Elsinoru a zastavuji se u okna
v bledém svitu luny. 563

Obsazení herce v nûkolika rolích (partech) umoÏÀuje hercovu migraci ve hfie – Jsem Hamletem,
jsem opût Hamletem apod. To umoÏÀuje aktérÛm vztahovat se ke hfie jako k celku, nesledovat ji a ne-
rozvíjet ji skrze jednání postavy, ale skrze herní, hráãské jednání. Aktér, úãinkující se nejprve ocitá v her-
ní situaci a pak teprve na sebe bere urãitou roli.

V HAPRDÁNSi se opût prolíná epické zobrazení se zpfiítomÀováním. I zde ov‰em Vyskoãil zachovává
ve vyprávûn˘ch ãástech zobrazení prezentem a vyprávûní tak dramatizuje. Herec, kter˘ se ujal urãité ro-
le, uÏívá pfii popisu jejího jednání ich-formu, ale o postavû referuje. Podává o ní zprávu:

Polonius: Jdu k oknu a vyhlížím. A vidím syna Laerta. Hleďme, náš pan syn! 564
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557 Vyskoãil, Ivan: Haprdáns; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 262
558 Vlasta ·picnerová hrála part Hamleta, Gertrudy, v dialogu Claudia s Poloniem i Claudia a podílela se na komentáfiích.
Ivan Vyskoãil hrál part Polonia a Claudia a vedl komentáfie. Kromû Vlasty ·picnerové a Ivana Vyskoãila v Haprdánsi hráli:
Leo‰ Suchafiípa (part Claudia a komentáfie), Barbora Hocková (otevírání, uvozování scén a komentáfi), Markéta Vyskoãilová
(uvozování scén a komentáfi).
559 Vyskoãil, Ivan: Haprdáns; in: Nedivadlo Ivana Vyskoãila, âesk˘ spisovatel, Praha 1996, str. 269
560 Ibid., str. 270
561 Ibid., str. 277
562 Ibid., str. 272
563 Ibid., str. 279
564 Ibid., str. 271



Gertruda: Poslechni, není ti tady taky najednou nějak horko, muci? Uvolňuji si šaty a nalévám víno
do sklenice. A nemáš snad taky žízeň, muci?

Claudius: Kruci, muci, to teda mám! Beru sklenku. Pozvedám tuto číši…
Gertruda: A v tom se ozve šramot za dveřmi.
Claudius: Slyšelas? Že to bylo zase za dveřma? 565

Polonius: Trdlo jedno! Chudák holka… Ale stejně, Polonie… Zamyslím se, vrtím hlavou, něco si
zřejmě v duchu říkám. Jenže co? 566

Toto zpfiedmûtÀující pojetí postav bylo umocnûno hrou s kuchyÀsk˘m náãiním (loutkami-pfiedmû-
ty), která doplÀovala zobrazovací principy jednáním a vyprávûním (Hamlet – mechanick˘, dvojhlav˘
‰lehaã; Ofélie – ‰lehaã jednoduch˘, „metla“; Polonius – plechov˘, nejlépe smaltovan˘ cedník; Gertru-
da – kvedlaãka; Claudius – vafieãka atd.). 

V roce 1988 natoãil reÏisér Jifií Vûrãák televizní verzi HAPRDÁNSe. Díky tomuto záznamu je docho-
vána vrcholná podoba Vyskoãilova herectví v celé bohatosti projevu. V prologovém Bujónu Hamlet je
pfievyprávûní pfiíbûhu melodikou a dynamikou blízké vyprávûním jarmareãních vyvolávaãÛ. Vyskoãil je
vede ve velkém a v˘razném orálním gestu, které je nutné pro zaujetí pozornosti divákÛ a pro navázání
kontaktu. Podobnû jako jarmareãní vyvolavaã moduluje Vyskoãil pfiíbûh jako vzru‰ující událost plnou
napûtí. Události Hamletova pfiíbûhu jsou v Bujónu silnû akcentovány. Místo tradiãního ukazování na
kreslené obrázky, pouÏívají herci kuchyÀského náãiní. Oba herci, Vyskoãil a ·picnerová, stojí po cel˘
prolog za stolem, na kterém jsou pfiipraveny jednotlivé pfiedmûty pro názornou demonstraci. Sebepre-
zentace postav a následn˘ jejich dialog probíhal s „identifikujícím“ pfiedmûtem v ruce, kter˘ mohl a ne-
musel b˘t pouÏit jako loutka. 

Celkov˘ tvar inscenace je dán neustál˘m stfiídáním komentáfie s rozehrávanou akcí na pÛdorysu se-
mináfie (pfiedná‰ky). ¤ada situací se odehrává u stolu jako rozhovor, nicménû s plnou dynamikou, ges-
tickou a v˘razovou bohatostí. 

Vyskoãilovy pfiechody ze zpfiítomÀování do vyprávûní a komentáfiÛ jsou herecky brilantní. Vyskoãil
brisknû mûní tûlové napûtí a s ním i vztah k publiku, na které se stfiihem obrací. Je schopen v setinû se-
kundy vystoupit z role a vstoupit do autorské pozice. Zpûtn˘ nástup do situace, napfi. v roli Polonia, pro-
bíhá okamÏitû, bez motivujících rozbûhÛ, v plném v˘razu do rozehrané situace – napfi. demonstrací Po-
loniovy nervozity.

Vyskoãil je v HAPRDÁNSi schopen pfiehrát sekvenci, vytrÏenou a bez zjevn˘ch souvislostí, jako exem-
plum (napfi. demonstrace toho, jak nemÛÏe jako Polonius popadnout dech). Následnû je schopen uvést
tuto demonstraci do souvislosti hry komentáfiem. Vyskoãil nepotfiebuje rozbûh, rozehfiátí, motivování.
Naopak je schopen motivaci si i divákovi dodat, poskytnout zpûtnû, uvedením do kontextu hry.

S postavou pracuje Vyskoãil jako s pfiedmûtem hry. Pokud napfiíklad postava Polonia nechce odejít
na v˘zvu Klaudia, Vyskoãil komentuje její jednání slovy adresovan˘mi do publika: „Nemám se k od-
chodu.“, pfiiãemÏ zároveÀ Polonia ztûlesÀuje. 567
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565 Ibid., str. 274
566 Ibid., str. 278
567 Stejnû tak Vlasta ·picnerová ukonãí dialog slovy: „A jsem pryã“ a odchází z herního prostoru pfied stolem, ãímÏ komen-
tuje svÛj odchod v roli Hamleta.



Cesta do Úbic (1985, Nedivadlo)

Divadelní varianta hry Cesta do Úbic je z roku 1985. Vyskoãil se v ní vrací k pfiíbûhu, kter˘ zpracoval
pÛvodnû v rozhlasové verzi v ‰edesát˘ch letech. O základním herním principu hry na…, kter˘ se v Ces-
tû do Úbic uplatÀuje, byla jiÏ fieã. Zb˘vá jen dodat, Ïe i pro tuto hru je charakteristické prolínání vyprá-
vûcích a zpfiítomÀovan˘ch pasáÏí. V Pfiedzpûvu k pfiíbûhu Cestující není dokonce patrné, zda urãitá ãást
patfií k pfiímé fieãi postavy ãi je jiÏ voln˘m pfiechodem k vyprávûní:

Musela by ale sama,
jelikož – tak jí to řekl –
on teď musí do světa, 
jak mu velí povinnost,
ovšem – a to jí řek taky – 
až se z toho světa vrátí,
a to bude zase záhy,
že by – pozor! – byl moc rád,
kdyby se s ní setkal v Úbic!

To jí řekl a byl pryč!
Odcestoval do světa.
Ten jeden pan inženýr.

Ach, pane inženýre! Pane inženýre… Pane inženýre?!
A co teď?!
Ta slečna nevěděla, jestli tam má jet, anebo jestli tam nemá jet. Jestli ano, nebo ne… A pořád si povídala:

Vždyť já ho znám teprv krátce!
Ale jak si rozumíme! 568

Dokumentace k pfiedstavení dokládá neb˘vale bohat˘ gestick˘ projev Vyskoãila, coÏ je o to více ná-
padné, kdyÏ je porovnáván s divadelní produkcí tûch divadel, která v sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch letech
propadla v herecké tvorbû televiznímu civilismu. 

Z dÛvodu celoÏivotního Vyskoãilova postavení mimo hlavní proudy ãeské oficiální divadelní kultury
neexistuje prÛbûÏná reflexe Vyskoãilova herectví. Na konci osmdesát˘ch let se o souhrnnou anal˘zu je-
ho herectví pokusili Zdenûk Hofiínek a Sergej Machonin. Zaznamenávají gestickou bohatost jak slovní-
ho, tak tûlového projevu, stylizaci, schopnost stfiihu, vystoupení z role. Vyskoãilovo herectví vfiazují do di-
derotovské tradice herectví pfiedstavování, ale upozorÀují i na postmoderní citaci stylÛ, vyuÏití ‰arÏe
a kli‰é. Pro jejich obsáhlost a kompaktnost si je dovolím v závûru této kapitoly ocitovat: 

expresivní a krajně instruktivní slovní projev, v jehož přehnané artikulaci se zračí úporná snaha sdělit i nesdě-
litelné a vysvětlit nevysvětlitelné; groteskně nadsazená a deformovaná mimika a gestikulace, přecházející ně-
kdy až do pohybových mechanismů, tiků – to vše v přetržité montážní skladbě umožňující bleskové změny
a přechody zkratkovitých charakterizací. 569
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maximální zhuštěností a úsečností zlomkovitých hereckých charakterizací. Arzenál výrazových prostředků je
bohatý a stylově rozmanitý: na jedné straně expresívní a až polopatisticky instruktivní slovní projevy, na druhé
straně groteskně hyperbolizovaná hra rukou a obličeje, parodisticky využívající i pokleslých prostředků herec-
ké šarže. 570

Ta postava má v programu jména, ale to jsou jen krycí jména pro postavu Ivan Vyskočil, který ve shodě s Di-
derotem je postava, zároveň se vidí, jak hraje postavu, a ještě kousek za Diderota se navíc vidí jako spisova-
tel, který tu postavu napsal, a nádavkem se zas ještě vidí jako někdo, kdo vede celý život s divákem nepřetrži-
tou řeč, o kterou mu jde. Žádná emocionální sugesce, naopak: rozjasňování hlav, trénink myšlení, hravá,
racionální schola ludus, bombardování divákova mozku předváděním nepředvídatelných absurdit v prostoru
někde mezi legrací k popukání a napětím před chystanou vraždou. 571
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herec spoluhrající s režisérem –
inscenace her B. Brechta
v období 1971–1989

Normalizaãní dvacetiletí vná‰í do ãeské kultury fiadu dosud odbornû neanalyzovan˘ch aspektÛ. Net˘ka-
jí se pouze umûlecké stránky divadelní tvorby. Normalizace postihla celou spoleãnost, tvÛrce i recipien-
ty, herce stejnû jako jejich diváky. Pokud je v padesát˘ch a ‰edesát˘ch letech divadelní kritika pod siln˘m
tlakem cenzury a autocenzury, pak v sedmdesát˘ch letech je de facto likvidována. Mnohé podstatné in-
scenace nebyly kriticky vÛbec reflektovány, v lep‰ím pfiípadû existují jedna nebo dvû odborné kritiky –
napfi. zprávy Divadelního ústavu, ãasopis Tvorba. Ty ov‰em neumoÏÀují vyvodit objektivní obraz sku-
teãnosti. V období normalizace se kritiky zab˘vají, pokud si odmyslíme ideologizující pasáÏe, celkovou
reÏijnû-dramaturgickou koncepcí, formální, pfiípadnû fiemeslnou stránkou hercova v˘konu. O hercovû
interpretaci postavy, o osobním vkladu herce se nepsalo zfiejmû z dÛvodÛ ochrany. Plnû popsat hereck˘
v˘kon by v mnoh˘ch pfiípadech znamenalo divadlo udat. Pokud vznikala kvalitní pfiedstavení, kritikou
pfiíli‰ chválena nebyla, aby na nû recenzent neupozorÀoval dohlíÏecí orgány. Doplnûní informací pa-
mûtníky ztrácí na objektivnosti díky pfiíli‰ velkému ãasovému odstupu a „m˘tizaci“ vzpomínek.

Na pfielomu sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch let dochází k promûnû situace díky vznikl˘m odborn˘m
ãasopisÛm (napfi. Scéna, samizdatov˘ Dialog, po desetiletí stagnace se odborné reflexi otevírá Program
Státního divadla v Brnû, ve druhé polovinû osmdesát˘ch let pak vzniká samizdatov˘ ãasopis O diva-
dle). V druhé normalizaãní dekádû vznikají na poli divadelní  kritiky dva paralelní proudy – deníková
a odborná oficiální i samizdatová. Jejich odli‰ná ideologická a ideová v˘chodiska vedou ãasto k napros-
to odli‰né reflexi brechtovsk˘ch inscenací. Ve svém prÛzkumu jsem akceptovala jen nûkteré recenze v de-
nících a opfiela se pfiednû o druhou skupinu recenzentÛ. DÛsledkem této redukce je i omezující pohled,
díky kterému si mnohde netroufám pfiedkládat objektivní tvrzení.

Tak jako byla postiÏena divadelní kritika, byly na poãátku sedmdesát˘ch let postiÏeny divadelní sou-
bory ve v‰ech regionech tehdej‰ího âeskoslovenska. Zásadní pro pfietrÏení v˘voje bylo odvolání dosavad-
ních umûleck˘ch ‰éfÛ, ktefií byli na konci ‰edesát˘ch let garanty pomûrnû dynamick˘ch programÛ di-
vadelních souborÛ. 

Personální promûna probíhala v letech 1969 – 1972 a to úfiední cestou. Vycházela z Husákova „Pou-
ãení z krizového v˘voje“, ve kterém je zmínûno podcenûní kádrové politiky. Od té chvíle byli do funkcí
fieditelÛ, umûleck˘ch ‰éfÛ, reÏisérÛ a dramaturgÛ dosazovány pouze tzv. nomenklaturní kádry.

Pfiípad Mahenovy ãinohry Státního divadla v Brnû je exemplární. Po úspû‰ném desetiletí musel ode-
jít z vedení ãinohry reÏisér Milo‰ Hyn‰t. Bylo mu umoÏnûno pracovat pouze ve Slováckém divadle
v Uherském Hradi‰ti. Z Brna do Zlína (tehdej‰ího Gottwaldova) ode‰el Hyn‰tÛv spolupracovník Alois Ha-
jda. Tito reÏiséfii posléze v sedmdesát˘ch letech pokraãovali v „brechtovském“ programu ve zmínûn˘ch
oblastních divadlech.
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Na brnûnském pfiíkladu je moÏné poukázat na personální promûnu ãeského divadelnictví. ¤ada do
té doby pfiedních tvÛrcÛ buì odchází do emigrace nebo se uchylují do „provincií“, kde je jim umoÏnû-
no pokraãovat v umûlecké tvorbû a odkud ovlivÀují podobu ãeského divadla. Tato promûna centra
a okraje kulturního dûní je pak dal‰ím dÛvodem nedostateãné reflexe ze strany kritiky. Snad jedin˘m
pozitivním rysem personálních pfiesunÛ je zv˘‰ení umûlecké úrovnû regionálních divadel, zvlá‰tû pokud
byl reÏisérÛv talent zamûfien i pedagogicky.

Dal‰ím faktem, kter˘ ovlivnil tvorbu brechtovsk˘ch inscenací v sedmdesát˘ch letech, je diskriminace
pfiekladatelÛ Ludvíka Kundery a Rudolfa Vápeníka. Díky nim nemohl b˘t u nás Brecht krátkou dobu hrán.
Tato situace se v˘raznû promûnila v letech 1977 – 1979, kdy fiada ãesk˘ch divadel uvedla alespoÀ jednoho
Brechta v rámci oslav 80. v˘roãí narození klasika ze spfiátelené Nûmecké demokratické republiky. 

Dal‰í skuteãností, kterou je tfieba mít na pamûti, je pfiíklon divadel k ruské a sovûtské dramatice
v prÛbûhu sedmdesát˘ch let. Podíl zastoupení ruské a sovûtské dramatiky byl stejnû jako v padesát˘ch
letech urãován direktivnû dohlíÏecími orgány. Na repertoáru se ãastûji objevují vedle nekvalitních her
i vrcholy ruské klasiky jako jsou napfi. âechovovská dramata. Uvádût nejpokrokovûj‰í autory bylo ov‰em
nemoÏné (napfi. Vampilov, Bulgakov). S promûnou dramaturgie bylo pochopitelnû ovlivÀováno i herec-
tví. To je patrné zejména u divadel, která do roku 1968 uvádûla hry stylizované, skrze antiiluzívní po-
stupy zdÛrazÀující umûlost divadelní tvorby. V sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch letech se ãeská divadla od-
klání od modelov˘ch her Dürrenmatta, Weisse, Brechta i od absurdních her Ionescov˘ch, Beckettov˘ch
nebo MroÏkov˘ch. Z repertoáru se vytrácí „západoevropská“ dramatika.

Posledním obecnû spoleãensk˘m rysem normalizaãního období, kter˘ je nutné zmínit, je „pfiepólo-
vání“ ãeské spoleãnosti. Bûhem normalizace se znaãná ãást tradiãnû levicovû zamûfien˘ch intelektuálÛ
orientuje smûrem k tradiãním, konzervativním hodnotám. 

Ideologické zamûfiení Brechtov˘ch her ustupuje v letech 1970 – 1989 do pozadí a vyzdvihovány jsou
napfi. hodnoty protimû‰Èácké u her z dvacát˘ch let (Baal, Malomû‰Èákova svatba, MuÏ jako muÏ). Ve
shodû s celoevropsk˘m trendem je i ãesk˘ Brecht sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch let do znaãné míry odi-
deologizovan˘. Brecht v tomto období pfiitahuje pozornost divadelníkÛ i zcela opaãn˘ch ideov˘ch pozic
pro své kvality divadelní.

V normalizaãním dvacetiletí brechtovské inscenace také nevyvolávají boufilivé diskuse o vhodnosti
epického zobrazení pro ãeské divadlo. ReÏiséfii, ktefií uvádûjí pravidelnû jeho hry, tak neãiní, na rozdíl od
reÏisérÛ brechtovské vlny konce padesát˘ch a zaãátku ‰edesát˘ch let, pro módnost objevovaného nového
autora, ale z vnitfiní potfieby. Ti, ktefií se k Brechtovi pravidelnû vrací, jsou obeznámeni s Brechtovou po-
etikou a koncepcí epického divadla. Pro inscenace tûchto reÏisérÛ je charakteristické vytvofiení v˘razné re-
Ïijní koncepce, která se opírá o antiiluzívní pojetí scénického prostoru. Tato koncepce umoÏÀuje reÏisé-
rÛm hledat s herci spoleãn˘, nerealistick˘ hereck˘ styl (klaunérie, groteska, stylizace, nadsázka apod.). 

Nejuvádûnûj‰í hrou normalizaãního období byla populární Îebrácká, respektive Krejcarová opera.
Z ‰estnácti inscenací pouhá tfietina poukazuje na rozvíjení brechtovsk˘ch inscenaãních postupÛ. Asi nej-
zajímavûj‰í jsou dvû inscenace reÏiséra EvÏena Sokolovského. Jednak Îebrácká opera v Burianovû pfie-
kladu a úpravû v roce 1975 (Divadlo E. F. Buriana) a pak Krejcarová opera v pfiekladu Kundery a Vá-
peníka z roku 1978 (âinoherní klub). Sokolovského inscenace jsou formálnû znaãnû pouãené, pfiesto se
míjejí úãinkem. Vysvûtlení je moÏné hledat ve ztrátû ideového programu Sokolovského. O Îebrácké ope-
fie recenzent pí‰e:
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režisér Sokolovský rozvíjí známý děj s citem pro Brechtův arzenál zcizovacích efektů, s akcentem na parodo-
vání „pokleslého“ žánru starooperetní či revuální show, se snahou po klauniádě ve scénách Macových gang-
sterů. Jevištěm putuje flašinetář se zpívaným komentářem, který má vytrhovat z prožitku a soucítění – ale prá-
vě o tomto prvku včerejší Burianovy úpravy jsem dnes zapochyboval. Z čeho vlastně vytrhovat, když celá
stylizace představení je tak výrazná, že nějaké divácké ztotožnění s postavami či reálností příběhu vůbec ne-
připouští? 572

Krejcarová opera v âinoherním klubu byla v prostfiedcích stfiídmûj‰í, herecká stylizace v‰ak byla ne-
jednotná. Kritika nejvíce oceÀovala herce Josefa Somra v roli Peachuma. V‰ímá si sólové etudy nabíze-
ní Ïebráck˘ch rekvizit. Tato scéna mÛÏe b˘t povaÏována za exemplární ukázku epického, demonstra-
tivního herectví. BohuÏel o Somrovû v˘konu nepodává kritika konkrétnûj‰í zprávu. 

I herci v âinoherním klubu byli vedeni „k uvolnûnému, komediantskému projevu, s prvky klauniá-
dy (zejména kumpáni Macheathe), se stylizovanou nadsázkou (Jakoubková, âepek), jeÏ u nûkter˘ch
mífií aÏ k drastické grotesce (Peachumová J. Tfiebické) nebo zámûrnû trapné vaudevillové agresivitû
(Markové Lucy)“. 573

Dal‰í v˘raznûj‰í inscenací Krejcarové opery byla pfiíbramská v reÏii Romana Meluzína (8. 10. 1986,
Krajské divadlo Pfiíbram). Meluzín vyuÏil princip, kter˘ se v rÛzn˘ch obdobách objevil v nûkolika brech-
tovsk˘ch inscenacích v sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch letech: 

Hlavní postavy samy uvádějí jednotlivá prostředí a obrazy, aby v nich vzápětí s fraškovitou nenuceností vytvo-
řily své role. /…/ Při takto stylizovaně pojatém představení se divák stává citlivější na herecký projev a oče-
kává bravurní jevištní výkon, na který příbramský soubor bohužel ještě nemá. 574

Na stejném principu postavil inscenaci hry Matka KuráÏ a její dûti v libereckém divadle F. X. ·al-
dy v roce 1977 reÏisér Karel KfiíÏ: 

to, co v originálu sdělují nápisy (plynutí času), to v jeho pojetí sdělují postavy, a tak např. němá Katrin jako
ohlašovatelka vyvolává napětí mezi svou postavou němé dívky a mezi strohou oznamovatelkou (v sestavě
s ostatními), která pak vstupuje jako dramatická postava do děje. 575

Dvojí postavení herce – vnû a uvnitfi pfiíbûhu se v této inscenaci t˘kalo vût‰iny úãinkujících. Herci
zvefiejÀovali ve‰keré mezititulky a komentáfie a museli vstupovat do dvou odli‰n˘ch herních situací:

demonstrativní změnou mluvní a gestické polohy, kterou dosud herec vybavoval svou dramatickou roli, tentýž
herec zruší, přestává být dramatickou postavou např. Polního kazatele a stává se postavou komentátora –
opouští jednu polohu a vstupuje do druhé. Pouze výjimečně se tak děje i s dalšími demaskovacími momenty
(zraněná Katrin „odkládá“ jizvu). 576

KfiíÏ zdÛraznil umûlost pfiedvádûného pfiíbûhu Matky KuráÏe i pomocí scénického fie‰ení (J. Malina): 

Kovová lanka, natažená viditelně nad hrací plochou s miniaturami řeznických háků slouží funkčně k zavěšová-
ní dekoračních prvků, ale především odhalují před očima diváků divadelní dílnu; s materií divadla se pracuje
odkrytě. 577
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Herci vstupovali na jevi‰tû na úvodní song Jde jaro, vzbuì se kfiesÈane jako herci chóru. Postavami
pfiíbûhu se stali aÏ po tomto vstupním songu. I to podpofiilo ludick˘ princip hry a epick˘ zpÛsob herec-
tví. 578 Fotografie inscenace dokládají reÏisérovu práci se simultánními hracími prostory na relativnû ho-
lém jevi‰ti, na kterém jsou umístûny jednoduché, realisticky pojaté prvky v˘pravy – vÛz, lavice, strom.

K pfiíbûhu Anny Fierlingerové za Tfiicetileté války se dvakrát bûhem normalizace vrátil Milo‰ Hyn‰t.
V inscenaci z roku 1972 v Uherském Hradi‰ti se Hyn‰tovi opût podafiilo vytvofiit stylovû ãistou inscenaci.
Recenzent zmiÀuje i schopnost pozvednout hereckou úroveÀ souboru. 579 V roce 1984 inscenoval Milo‰
Hyn‰t ve zlínském (tehdy gottwaldovském) Divadle pracujících svou tfietí inscenaci Matky KuráÏe. Ta
ov‰em byla minimálnû recenzována.

Stranou recenzentského zájmu se bohuÏel ocitla i chebská inscenace Lubo‰e Pistoria s Vlastou Chra-
mostovou v hlavní roli (13. 10. 1973). Evidentní prohrou pak byla Sokolovského Matka KuráÏ a její
dûti v praÏském Divadle na Vinohradech (23. 11. 1984), ve které KuráÏ ztûlesnila Jifiina ·vorcová.

Z v˘razné reÏijní koncepce, která podmiÀovala v˘bûr hereck˘ch prostfiedkÛ, vycházely inscenace Za-
drÏitelného vzestupu Artura Uie ve V˘chodoãeském divadle v Pardubicích (15. 9. 1979) a ve Slovác-
kém divadle v Uherském Hradi‰ti (21. 11. 1981). 

V pardubickém divadle reÏisér Ivan Glanc koncipoval hru jako divadelní pfiedstavení a podtrhl pro-
logovou ãást:

na počátku se na jevišti objevují herci, dokončují své přípravy pro vystoupení (včetně oblékání), vše na scéně
má znaky posledních okamžiků před představením, vzadu na jevišti vidíme pověšené kostýmy a pak začíná sa-
motná hra o Zadržitelném vzestupu Artura Uie. – Prolog, kterému dává J. Klepl cirkusáckou dryáčnost a vý-
mluvnost představuje na vyvýšené ploše jednotlivé postavy hry (včetně jejich figurín), hudba V. Klusáka navo-
zuje svou rytmičností i hlučností atmosféru Ameriky let třicátých. 580

Recenze se nezmiÀují o konkrétních hereck˘ch v˘konech, ale o celkovû ostfie modelovan˘ch a vy-
hranûn˘ch postavách, o panoptikálnosti, o herectví pouÈového divadla a herectví grotesky.

V hradi‰Èské inscenaci uplatnil reÏisér Milo‰ Hyn‰t prvky, které zv˘raznily komediální charakter
gangsterské grotesky: klaunské masky nebo cirkusovou hudbu. V herectví pfiedstavitele hlavní postavy si
recenzent v‰ímá vlivu Uie Jurdova, kterou herci zprostfiedkoval reÏisér: 

Arturo Ui Lubomíra Vraspíra nezapírá kmotrovství Rudolfa Jurdy, které je zejména v pohybové složce patrné,
na rozdíl od něho však postavu dotáhl v dikci a zejména pro polohy lyricko-sentimentální ladí hlas do jakési
„gangsterské cituplnosti“, kterou drží publikum v bezdeché pozornosti. 581

Z podobnû rámcující koncepce, která podmiÀuje uplatnûní antiiluzívních postupÛ v herectví, vy-
cházela i inscenace Kavkazského kfiídového kruhu Radima Kovala v ostravském Státním divadle (28.
1. 1978). Na jevi‰ti umístil reÏisér ve spolupráci se scénografem cirkusovû arénovou pistu. Zadní ãást by-
la uzavfiena praktikáblov˘mi stupni. Nûktefií z hercÛ hráli i nûkolik postav, ãímÏ byl zdÛraznûn princip
divadla na divadle. Pfii vstupu na jevi‰tû v prologové ãásti si herci pfiiná‰eli masky a kost˘my. 582

Vedle tûchto prvkÛ vyuÏil Koval prostor kolem manéÏe, kde mohli herci sedût a sledovat v „divác-
kém“ postavení hru. Z fotografií hlavních postav Azdaka, ·alvy a Gru‰i vypl˘vá uvolnûná a Ïivelná mi-
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578 Ibid. 
579 Procházka, Jan: Bertolt Brecht: Matka KuráÏ a její dûti, Zpráva Divadelního ústavu, 26. 6. 1972 
580 (mik): Pardubická inscenace Artura Uie, Lidová demokracie, 13. 11. 1979
581 DoleÏal, Pavel: Brecht v Uherském Hradi‰ti, Lidová demokracie, 3. 2. 1982
582 Procházka, Jan: Brecht v ostravské ãinohfie, Scéna, 1978, ã. 6



mika hereck˘ch pfiedstavitelÛ a jejich dynamické jednání. Herci ostravské inscenace se nesoustfiedili na
vytvofiení sociálního gesta postav. O to víc dbali o ansámblovou souhru a sdûlnost sv˘ch postojÛ pro sou-
dobého diváka. Zvlá‰tû Gru‰a Evy Jelínkové pfiekvapuje i po tfiiceti letech opro‰tûn˘m a spontánním v˘-
razem, úsmûvn˘m a optimistick˘m naladûním své Gru‰i.

V období sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch let se promûnil vztah k Brechtovi – autorovi. S vût‰inou vel-
k˘ch Brechtov˘ch her byl ãesk˘ divák seznámen v ‰edesát˘ch letech. Brecht zaãal byl vnímán jako kla-
sick˘ autor, coÏ podnûcovalo divadelní tvÛrce k dal‰ím dramaturgick˘m poãinÛm. Díky tomu se pro-
gresivnûj‰í tvÛrci otevírají hrám Brechtovy rané tvorby. Na poãátku normalizaãního období uvedl Radim
Va‰inka ve svém divadle Orfeus Brechtovu prvotinu Baal.

Podobn˘m smûrem vykroãil v roce 1972 i reÏisér Alois Hajda, kdyÏ ve zlínském (tehdy gottwaldov-
ském) Divadle pracujících uvedl hru MuÏ jako muÏ. V následujících letech Hajda uvádí „velké“ hry.
Ov‰em charakteristické pro jeho inscenace zÛstává originální reÏijní koncepce a jedineãná práce s he-
reck˘m souborem.

Díky tûmto kvalitám se Hajda stal v sedmdesát˘ch letech nejv˘raznûj‰ím brechtovsk˘m reÏisérem
u nás. Neoddûlitelnou sloÏkou jeho inscenaãní tvorby byla právû práce s hercem, pfii níÏ Hajda vyuÏíval
své pedagogické schopnosti. 583

Bûhem svého nuceného pobytu ve Zlínû uskuteãnil ãtyfii brechtovské inscenace (MuÏ jako muÏ,
1972; Kavkazsk˘ kfiídov˘ kruh, 1978; Pan Puntila a jeho sluÏebník Matti, 1979; Îivot Galileiho,
1981), které jsou patrnû nejzdafiilej‰ím poãinem Brechtova epického divadla u nás. V následujících le-
tech, kdy bylo Hajdovi umoÏnûno hostování v Praze (Dobr˘ ãlovûk ze Seãuanu, 1980) a návrat do Br-
na (Pan Puntila a jeho sluÏebník Matti, 1985; Oidipus – Antigona, 1984; Tfiígro‰ová opera, 1987)
se mu jiÏ nedafií budovat inscenace tak kompaktní ve svém zámûru a provedení. Vedle vrcholn˘ch pro-
jevÛ ãeského epického herectví v nich kritika zaznamenává herectví bezv˘razné, psychologizující a de-
valvované stavem ãeské kultury a spoleãnosti v osmdesát˘ch letech. Z fieãeného je patrné, Ïe pro Hajdo-
vo zlínské období byla charakteristická koncentrovaná t˘mová práce reÏiséra se souborem a Ïe se
ansámblov˘ zpÛsob práce osvûdãil jako jedna z podmínek úspû‰ného uvedení Brechtov˘ch her.

Nedocenitelná byla pro Hajdu jistû i tûsná spolupráce s pfiekladatelem Ludvíkem Kunderou, kterému
byla vedením Divadla pracujících umoÏnûna externí dramaturgická spolupráce na v‰ech brechtovsk˘ch
inscenacích.

Alois Hajda formuloval svÛj vztah k Bertoltu Brechtovi v pfiedná‰ce Brechtovská divadelní poetika,
kterou pfiednesl v roce 1978 na brechtovské konferenci v Berlínû. 584 Pfiedná‰ka poukazuje i na Hajdovy
principy práce s hercem v brechtovsk˘ch inscenacích. Patrná je také promûna vztahu k Brechtovi
u „druhé“ generace brechtovsk˘ch reÏisérÛ. Hajda mûl v sedmdesát˘ch letech k dispozici více materiá-
lu neÏ jeho pfiedchÛdci na konci padesát˘ch let. BrechtÛv odkaz pak mÛÏe Hajda popsat jako „bohat˘
a ne zcela sefiazen˘“ 585 a z tohoto odkazu se mÛÏe nechat inspirovat tûmi my‰lenkami, které jsou mu
blízké. V pfiedná‰ce Hajda necítí potfiebu setkat a utkat se s Brechtem ideologem, propagátorem komu-
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583 O Hajdovû práci s hereck˘m souborem Mahenovy ãinohry v ‰edesát˘ch letech pí‰e ve sborníku Divadlo je divadlo Viktor
Kudûlka: „jsme tu byli svûdky Hajdovy (málem uÏ zapomenuté) schopnosti oãistit hereck˘ projev od osvûdãen˘ch, pÛsobi-
v˘ch i ménû pÛsobiv˘ch ‰ablon a vést jednotlivé pfiedstavitele i soubor jako celek k emocionalitû v˘znamÛ. Hajdova reÏijnû
herecká metodika není sice tak dÛsledná a striktní jako metodika Kaloãova, nevyluãuje napfiíklad moÏnost improvizace a ob-
ãas toleruje i nûjakou tu ‰arÏi, pfiiná‰í v‰ak vût‰inou spolehlivé v˘sledky a smûfiuje zfietelnû ke kvalitám ansámblov˘m.“ (Ku-
dûlka, Viktor: Pokus o specifikaci reÏijních rukopisÛ v Mahenovû divadle; in: Divadlo je divadlo, Krajské kulturní stfiedisko
v Brnû, Brno 1969, str. 71)
„v‰ude tam, kde se mÛÏe opfiít o my‰lenkovû závaÏn˘ text s obsaÏn˘mi dramatick˘mi charaktery a kde svÛj reÏijní úkol mÛ-
Ïe realizovat pfiedev‰ím s hercem a v herci.“ (Kudûlka, Viktor: Pokus o specifikaci reÏijních rukopisÛ v Mahenovû divadle; in:
Divadlo je divadlo, Krajské kulturní stfiedisko v Brnû, Brno 1969, str. 71)
584 Text pfiedná‰ky byl publikován ve sborníku Divadelní studie (2), Brno, Janáãkova akademie múzick˘ch umûní, 1992. 
585 Hajda, Alois: Brechtovská divadelní poetika, str. 8 strojopisu, kopie v majetku autorky 



nismu. Hledá a nachází u nûj inspirace ryze divadelní. To, co je s Brechtovou poetikou spjaté drama-
turgicky, v podstatû opomíjí. Dále Hajda odmítá závaznost modelov˘ch knih. Inscenaãní postupy, které
z nich a z dogmatického lpûní na Brechtov˘ch zásadách vycházejí, naz˘vá „pasívním, netvofiiv˘m pfií-
stupem, plagiátem, nápodobou, kopírováním vnûj‰kové podoby Brechtov˘ch inscenací“. 586

Hajda vyznává nedogmatické dodrÏování ducha Brechtovy poetiky a v‰ímá si prostfiedkÛ, které Brecht
pouÏívá: „artistnost, brilance, suverenita, emocionalita, zábavnost, lehkost, hravost a v neposlední fiadû
divadelní gestus, kter˘mi musí b˘t divák velice silnû zasahován a pfiekvapován“ 587, tedy principÛ ludic-
k˘ch. Za základní kameny Brechtovy divadelní poetiky pak povaÏuje „fantazii, humor a smysl“. 588

O epickém herci, kter˘ se nevciÈuje do postavy, fiíká: 

oproti herci, který se jenom vciťuje, potřebuje herec, který se do postavy vmyšluje, neobyčejnou fantazii pod-
loženou vyčerpávajícím poznáním nejen o své postavě, ale i postavách ostatních, jejích vztazích, o okolnos-
tech, za kterých se ta či ona událost stala, o ekonomických a politických okolnostech dobových i současných
atd. Fantazii potřebuje také k tomu, aby si uvědomil veškerou kauzalitu, nejenom prvoplánovou a povrchní,
a touto sdělenou příčinností aby divákovi dal co nejpřesvědčivěji nahlédnout do myšlení postavy, a zároveň
mu dal možnost zaujetí stanoviska k postavě a také k sobě, aby mu poskytl rozkoš z myšlení a poznávání. 589

Pfiíznaãné pro Hajdu a dal‰í reÏiséry „druhé“ brechtovské vlny jsou inspirace Brechtov˘mi inspirá-
tory. Skrze jejich tvorbu se tvÛrcÛm otevírají nové pfiístupy, které nejsou jiÏ pouh˘m vymezováním se
proti realistické a naturalistické estetice, jak tomu bylo v mnoh˘ch pfiípadech v padesát˘ch a ‰edesát˘ch
letech. Jedná se o modifikace brechtovské poetiky, které, aniÏ by Brechta popfiely, svébytnû a originálnû
rozvíjejí jeho podnûty. Mezi Hajdovy inspirace patfií dramatika W. Shakespeara, tvorba Charlie Chaplina
a klaunské a kabaretní herectví vÛbec.

Hajda poukazuje na nutnost ãíst Brechta pfies Shakespeara, pfiípadnû alÏbûtince. Pouãení ze Sha-
kespearovsk˘ch dramat se t˘ká i pojetí postav. V rozhovoru, kter˘ mi Alois Hajda poskytl, rozvinul tuto
my‰lenku poukazem na podobnost Shakespearov˘ch a Brechtov˘ch postav: 

U Shakespeara jsou postavy bez zázemí. Klauni a šašci u Shakespeara nemají zázemí – rodinné nebo jiné. Jim
se nedá napsat životopis. A to máte také u Galy Gaye nebo Azdaka. Azdak je úplně bez zázemí. U Gruši by se
něco našlo… Zde je úplná nezbytnost číst Brechta Shakespearem. 590

U Charlie Chaplina a komického herectví zmiÀuje Hajda schopnost a nutnost  „správného timingu pro
uplatnûní gagu“ 591, tedy stránky artistní, jen zdánlivû formální nebo fiemeslné. Hajda v této souvislosti pí‰e
o komickém herci, Ïe se musí „strefit do desetiny, nûkdy setiny sekundy, aby gag ‚zabral’, zapÛsobil“. 592

I tuto stránku Hajda rozvinul v jiÏ zmínûném rozhovoru. Hajda poukázal na nemoÏnost komika vci-
Èovat se, neboÈ vciÈování se s humorem popírá. Humoru musí divák rozumût: 

Herci se musí zabývat artistností, precizností, to je Verfremdungseffekt. Na setinu vteřiny spočítaný gag, buď-
to v souhře nebo v timingu sdělení, sděleného myšlení. 593

Ve své reÏijní práci neseznamoval Hajda herce s teorií zcizení, nevysvûtloval Brechtovu poetiku, ne-
navádûl k Brechtovi, ale vedl herce k artistnosti, k vystavûní gagu nebo komické situace: 
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587 Ibid., str. 10 strojopisu
588 Ibid., str. 11 strojopisu
589 Ibid., str. 16 strojopisu
590 Hajda, Alois; Z rozhovoru s A. Hajdou ze dne 7. 12. 2006, nahrávka v majetku autorky.
591 Hajda, Alois: Brechtovská divadelní poetika, str. 26 strojopisu, kopie v majetku autorky 
592 Ibid., str. 26 strojopisu
593 Hajda, Alois; Z rozhovoru s A. Hajdou ze dne 7. 12. 2006, nahrávka v majetku autorky.



A to herci dělali rádi. A měli s tím ohromný úspěch, ale vůbec netušili… zde se nedá teoretizovat. 594

První ze zlínsk˘ch Hajdov˘ch inscenací Brechta byl stylizovan˘ MuÏ jako muÏ (16. 9. 1972). Re-
Ïijní koncepce vycházela z chaplinovské masky hlavní postavy Galy Gaye: ãern˘ oblek, bufiinka, velké
boty, bílá ko‰ile s mot˘lkem, podmalované oãi, nabílená tváfi a knír. Chaplinovû masce odpovídala ale i
stylizace celého pfiedstavení: 

Režie A. Hajdy využívá prostředků adekvátních poetice dvacátých let (expresívní a groteskní stylizace herecké-
ho projevu, náznaková, metaforická scéna, která dává hercům příležitost rozehrát proud gagů, upomínající na
inspiraci hry: na filmovou grotesku), dbá však o maximální sdělnost. 595

Galy GayÛv kost˘m ov‰em pfiipomnûl i malomû‰Èáka, ‰osáãka rakouského raÏení. Hajda se tímto
zpÛsobem snaÏil odklonit od interpretace Galy Gaye jako tfiídními pomûry frustrovaného dûlníka, od in-
terpretace Galy Gaye jako sociálního pfiípadu, ãímÏ zachoval pro jeho pfiedstavitele, Antonína Navrátila,
prvek lehkosti hry. Pro Galy Gaye „to byla událost jít na trh a koupit maniok a rybu. Na to se oblíknul.
/…/ On se nadná‰el. Ten sociálnû u‰lápnut˘ by se podná‰el. On by se plíÏil. A tady uÏ byl základní roz-
díl v pfiístupu.“ 596

Subtilní Antonín Navrátil vyuÏil „svého bohatého pantomimického rejstfiíku k brilantní variaci na
chaplinovské téma“. 597 Berlínsk˘ recenzent pí‰e o Navrátilovû „obdivuhodné umûlecké lehkosti a bra-
vufie, pfiesnû pointované hfie a ovládání tûla“. 598

Brechtovu poÏadavku nekauzálních zmûn ve skocích odpovídala v inscenaci promûna Galy Gaye ve
vojáka. Hajda s herci tuto demontáÏ osobnosti fie‰il opût pfiesnû timovan˘m gagem: 

Přemontování Galy Gaye na vojáka trvalo tři vteřiny. To bylo artistně provedeno třemi lidmi okolo, že z chapli-
novského saka, buřinky, hůlky, on si to vyhodil herec sám zezadu, vyhodili ho, dva měli kalhoty, do kterých on
spadl a navlíkl, prostě to bylo přemontování. 599

V závûru inscenace Galy Gay Antonína Navrátila stál nad granátometem v uniformû, která na nûm
nepatfiiãnû plandala, ovû‰en˘ plnou polní. S naivním, aÏ pfiihloupl˘m, ale vítûzn˘m úsmûvem. Jako zne-
uÏit˘ pierot, kter˘ si hrál na vojáka.

Na rozlehlém zlínském jevi‰ti bylo moÏné pracovat se simultaneitou herních situací: 

Prostor všech obrazů má v podstatě simultánní charakter; exteriér v popředí (kde se konají přehlídky a kde se

odehraje i proměna Galy Gaya až po jeho popravu) je od interiéru (krčma, vlak) oddělen jen pomyslnou vzduš-

nou stěnou. 600

Souãástí inscenace byla mezihra pro foyer SlÛnû, která byla zlínsk˘m souborem uvedena ve svûtové
premiéfie. V následujícím roce na XVII. Berliner Festtagen des Theatres und der Musik 1973 byla uvedena
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594 Ibid.
595 Mráãek, Vladimír, Interní hodnocení Divadelního ústavu, 3. 4. 1973
596 Hajda, Alois; Z rozhovoru s A. Hajdou ze dne 7. 12. 2006, nahrávka v majetku autorky. 
Jakkoliv Chaplinova maska umoÏÀovala inscenovat hru MuÏ jako muÏ jako grotesku a klaunérii, princip této stylizace svá-
zal inscenátory v nemûnné koncepci. Chaplin je reprezentantem utlaãovan˘ch v obecnûj‰í rovinû neÏ Galy Gay. Maska Chap-
lina nakonec znemoÏnila kritick˘ pohled na spoleãnost a její mechanismy.
597 Mráãek, Vladimír, Interní hodnocení Divadelního ústavu, 3. 4. 1973 
598 Krendl, Rainer: Galy Gay in der Maske Chaplins, Neues Deutschland, NDR, 18. 10. 1973
599 Hajda, Alois; Z rozhovoru s A. Hajdou ze dne 7. 12. 2006, nahrávka v majetku autorky. 
600 Ptáãková, Vûra, Interní hodnocení Divadelního ústavu, nedatováno



ve svûtové premiéfie zlínsk˘m souborem v nûmãinû. Ve foyer zlínského divadla byla mezihra hrána na
jarmareãním pódiu jako pouÈová atrakce. Herci byli kost˘movaní do „domácích“ pfievlekÛ v duchu li-
dového masopustního veselí (suknû pro muÏe apod.).

Hajdova inscenace Kavkazského kfiídového kruhu (4. 3. 1978) byla urãena jednak scénick˘m fie‰e-
ním – pohyb toãny nahradil Ïentour, jehoÏ rameno honilo Gru‰u na cestû s Michajlem. Druh˘ princip,
kter˘ urãoval podobu inscenace, vycházel z Hajdova rozhodnutí obsadit herce Romana Mecnarowského
do postavy Zpûváka Arkadi âcheidze a do dal‰ích osmi mal˘ch postav obou pfiíbûhÛ hry (star˘ rolník,
stafiík, handlífi, selãin muÏ, ãeledín Lavrentiho, mnich Anastasius, ·alva). ZároveÀ se Mecnarowski stal
hereck˘m partnerem obou hlavních postav hry – Gru‰i a Azdaka. V Hajdovû koncepci nebyl Mecna-
rowski pouze Zpûvákem a pfiíleÏitostn˘m pfiedstavitelem epizodních postav pfiíbûhu: 

On hrál principála divadla, který vyprávěl příběh a zároveň ještě musel odehrát asi šest drobných postav. Prin-
cip byl, že byl principálem, on to řídil. Byl stále na scéně. Byl tam pořád bokem, odcházel se převlíknout a za-
se se vrátil, měl svoje místo. To byl výkon na obrovský úrovni. 601

Hajda se mohl o herectví Mecnarowského i o jeho pozici v souboru opfiít pro hercovo porozumûní re-
Ïijní koncepci, se kterou ho reÏisér seznámil je‰tû pfied zaãátkem zkou‰ení inscenace. Hajda si uvûdo-
moval dÛleÏitost Mecnarowského pozice v souboru pfii realizaci nároãn˘ch inscenací Brechtov˘ch her:

on potom táhnul soubor, to je důležitý, když herec táhne s režisérem a tlumočí slovník režiséra pro ostatní sou-
bor. To je nesmírně důležitý mít takového herce. Což tady v Brně byl Karlík. 602

Dvojí postavení a vztahování se k pfiíbûhu Kavkazského kfiídového kruhu z pozice pfiedstavitele jed-
notliv˘ch postav a z pozice vypravûãe celého pfiíbûhu vedla Mecnarowského zákonitû k epickému zpÛso-
bu herectví se v‰emi jeho rysy. O jeho postavení ve hfie recenzenti napsali: 

ani nemůže jinak než pobývat střídavě „uvnitř“ a „vně“ hry, střídavě být historický a aktuální, ztělesňovat a před-
vádět. Roman Mecnarowski dostal tu asi technicky nejsložitější úkol své herecké kariéry, a zvládl ho s tech-
nickou bravurou jak v rajkinovsky střelhbitých převlecích, tak v přednesu náročného pěveckého partu (na pů-
vodní hudbu Paula Dessaua); je bezostyšně komediantský v šaržírování epizodních postav, i noblesní
v promluvách k publiku, a nikde není akademicky chladný – je to zaujatý, ano, citově zaujatý svědek a de-
monstrátor událostí přesně ve smyslu Brechtových požadavků na herce. 603

Jeho zpěvák Arkadi Čcheidze dokáže stejnou měrou navázat bezprostřední vztah k divákům i k vlastnímu pří-
běhu, do něhož vstupuje v různých postavách, které mu nabízejí příležitost k rozehrání celé škály hereckých
výrazových prostředků od vroucího zjihnutí až ke komediální burlesce. 604

Principálské postavení Romana Mecnarowského v inscenaci poukazuje na princip vypravûãe-de-
monstrátora v Brechtovû Pouliãní scénû. Hajda tak posílil „epick˘ prvek pfiedstavení, neboÈ komentátor
neustále vstupuje do dûje jako spoluhráã hlavních postav a neustále se vrací do své základní role zpûvá-
ka a prÛvodce dûjem“. 605
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601 Hajda, Alois; Z rozhovoru s A. Hajdou ze dne 7. 12. 2006, nahrávka v majetku autorky;  DÛvod nûkolikerého obsazení Mec-
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602 Hajda, Alois; Z rozhovoru s A. Hajdou ze dne 7. 12. 2006, nahrávka v majetku autorky.
603 Luke‰, Milan: Mûfiit se s Brechtem, Tvorba, 22. 11. 1978
604 Bundálek, Karel: Úspû‰ná brechtovská inscenace, Rovnost, 21. 3. 1978
605 Srna, Zdenûk: SvûÏí barva Brechta, Scéna, 1978, ã. 12



To ov‰em bylo umoÏnûno i zachováním prologu ke hfie, kter˘ byl silnû zkrácen na vyostfien˘ konflikt
a uchovával herní rámec, „kter˘ umoÏÀuje epické divadlo a umoÏÀuje jakoukoliv licenci“. 606

Dal‰ím Brechtem, kterého Hajda ve Zlínû uvedl byl Pan Puntila a jeho sluÏebník Matti (20. 10.
1979). Roli Puntily svûfiil Hajda opût Romanu Mecnarowskému, Mattiho hrál Karel Semerád. Oba pfied-
stavitelé uplatnili v inscenaci bohatou ‰kálu v˘razÛ komediálního herectví:

Hravá až dionýsky obžerná poloha statkáře z Puntily je nesena Romanem Mecnarowským od samého počátku ve
velkém stylu, vybavena vnitřní barevností až smysly přecházejí, a rytmem podivného tance, střídajícího zběsilost
s pomalými tempy odpočinku, přeryvy. Tvrdá, skřípavá a hrčivě drsná poloha střízlivého podnikatele je pro Mec-
narowského hereckou virtuozitu nikoliv jen kompozičním protikladem, ale především významovou rovinou. 607

Bodrá mazanost (K. Semeráda – pozn. cituj.), o níž sám Brecht hovoří, že je rodu Švejkova, dostala konkrétní
ztělesnění v přiléhavě drsném slovním projevu i v herecky žádoucích variacích základního tónu, v hubatém od-
stupu, který má sloužící ke svému pánu, ať už v jakékoliv jeho metamorfóze.“ 608

Bez reflexe recenzentÛ zÛstala poslední zlínská Hajdova inscenace Îivot Galileiho s Romanem Mec-
narowsk˘m v titulní roli.

Mecnarowského recenzenty zmiÀovaná virtuozita, schopnost bleskov˘ch stfiihÛ, bleskové stfiídání po-
loh vypovídají o obecnûj‰ím charakteru jeho herectví. V brechtovsk˘ch inscenací se opíralo o schopnost
rychlé promûny tûlového napûtí, o schopnost pfietûlesnit se bez vnitfiní psychologické motivace, o vûdomí
tvaru a stylu a o cit pro gestiãnost, taktéÏ o schopnost vstoupit do situace in media res. Takové herectví ví-
ce jak na psychologick˘ch motivacích musí lpût na pfiesnosti tvaru a v˘razu a na tûlové promûnû.

Na konci sedmdesát˘ch let je Alois Hajda kritikou respektován jako brechtovsk˘ reÏisér nejoriginál-
nûj‰ího rukopisu. Je proto zajímavé, jak se promûnila Hajdova práce v divadlech, kde nemohl soustav-
nû pracovat se souborem podobnû jako ve Zlínû.

Jako hostující reÏisér uvedl Hajda v praÏském Divadle S. K. Neumanna hru Dobr˘ ãlovûk ze Seãu-
anu (11. 4. 1980). V inscenaãním t˘mu Hajdv˘ch spolupracovníkÛ najdeme jména tvÛrcÛ, ktefií s tím-
to reÏisérem pracovali dlouhodobû, pfiesto vyznûní inscenace nebylo zdaleka jednoznaãné. 609

LibeÀská inscenace je jediná v dosavadní historii uvádûní této hry na ãesk˘ch jevi‰tích, kdy kritika
vyzdvihuje u hlavní pfiedstavitelky (Slávka ·pánová-Hozová) stylizovan˘ part bratrance ·uej-Teho, ve
kterém se jí dafiilo „víc sdûlovat, víc jednat“. 610 Dívãí part ·en-Te svádûl pfiedstavitelku k herectví vciÈo-
vání a k realistické nápodobû. ·pánové-Hozové se dafiily i pfiechody mezi polohami role:

Bratrance Šuej Tu odděluje herečka od dobré Šen Te ostře a technicky bravurně; nicméně nás nenechá na po-
chybách, že je to převlek a předstírání, k němuž se uchyluje nerada a s největším sebezapřením. 611

Milan Luke‰ podává ve své recenzi bezdûãnû zprávu i o stavu praÏského (ãeského) herectví na oficiál-
ních scénách. Vedle v˘razn˘ch hereck˘ch v˘konÛ zmiÀuje i projevy hercÛ, ktefií jsou ke své tvorbû lhostejní: 
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606 Hajda, Alois; Z rozhovoru s A. Hajdou ze dne 7. 12. 2006, nahrávka v majetku autorky.
607 Srna, Zdenûk: Brecht v Gottwaldovû, Rovnost, 23. 11. 1979
608 Ibid.
609 Na inscenaci se navíc pohybovou spoluprací podílel Václav Martinec, jenÏ se od konce ‰edesát˘ch let zab˘val fyzick˘m a pohybo-
v˘m divadlem. Z této spolupráce vypl˘vá, jak dobfie si byl Hajda vûdom toho, Ïe bez odli‰ného pojetí pohybové sloÏky hereckého pro-
jevu nelze s hercem rozvíjet stylizované herectví. Ve zlínské inscenaci Kavkazského kfiídového kruhu takto pracoval Lubo‰ Ogoun.
610 Krausová, Irena: Dobr˘ záÏitek z Dobrého ãlovûka, Svobodné slovo, 7. 5. 1980 
611 Luke‰, Milan: Bavit se Brechtem?, Scéna, 1980, ã. 14 – 15



U Sloupa proto nejvíce vyniká, co Brecht nazýval sociálním gestem role, zatímco jinde to právě tone v psy-
chologizování, v podrobnostech, nebo, co horšího, v rutinované povšechnosti. J. Faltýnek jako prodavač vo-
dy Wang ve vstupní klaunérii dobře začíná i v komunikaci s divákem, které se jinde dryáčnické razance nedo-
stává, ale postupně zatemňuje postavu bolestínským psychologismem. 612

V osmdesát˘ch letech bylo Hajdovi umoÏnûno vrátit se do Brna. V Mahenovû ãinohfie uvedl dal‰í tfii
brechtovské inscenace. První z nich, Oidipus – Antigona (25. 5. 1984) se skládala ze Sofoklova Oidipa
vladafie a Brechtovy úpravy Sofoklovy Antigony. Ani v této inscenaci, podobnû jako v Praze, není názor
dobové kritiky na herectví jednoznaãnû pfiízniv˘. Kladnû je hodnoceno pfiedev‰ím herectví Josefa Karlí-
ka v roli náãelníka chóru pro schopnost navázat bezprostfiední, prost˘ a vfiel˘ vztah s publikem: „z nû-
ho zejména J. Karlík oslÀuje bravurní schopností kontaktovat, vlídnû i ironicky diváka“. 613

K podstatnûj‰ímu setkání brechtovského reÏiséra Hajdy s brechtovsk˘m hercem Karlíkem do‰lo v ná-
sledujícím roce pfii práci na inscenaci Pana Puntily a jeho sluÏebníka Mattiho (25. 1. 1985):

Po nevýrazném, ne příliš kvalitním a srozumitelném prologu se postupně rozpoutává na jevišti přímo smršť he-
reckých nápadů, kousků, fórků, i velikého gestického vyjádření, jímž ovládá scénu Josef Karlík jako statkář na
Puntile /…/. Jestliže předchozí inscenaci v Gottwaldově měl režisér pečlivě vypracovanou a kolektiv herců se
řídil až puntičkářsky jeho představami, zde musel nechat prostor a místo herci. /…/ Má to i své nevýhody, že
Karlík zaplní každou skulinu, každý kout, který mu spoluhráči nechají. 614

V této inscenaci Karlík plnû uplatnil své Ïivelné, komediální herectví i artistní dovednosti, ale také
schopnost stfiihu, kterou postava schizofrenního Puntily vyÏaduje. Pro obû ãásti role na‰el „fiadu v˘raz-
n˘ch poloh, které oceníme zejména v okamÏicích, kdy se rázem ze stfiízlivého statkáfie stává opilec a ob-
rácenû.“ 615

V Mahenovû ãinohfie se ov‰em Hajdovi nepodafiilo dosáhnout ansámblové souhry. Matti Franti‰ka
Deflera se nestal skuteãn˘m Karlíkov˘m partnerem. Vrcholem inscenace byl v˘kon KarlíkÛv. DemontáÏ
postavy Puntily, to, co v inscenaci MuÏ jako muÏ probûhlo na základû promûny kost˘mu (pfiemonto-
vání Galy Gaye na vojáka), to Josef Karlík zobrazil „skokem“ v psychice a fyzickém jednání Puntily: 

Josef Karlík jako Puntila je nejprve repetícími služkami vysvlečen ze svého mírně zdevastovaného večerního
úboru, v němž doposud po scéně bujně poskakoval i nejistě vrávoral; a neúprosně vysvlečen, až do trenýrek.
Nechá se zlít od hlavy k patě vodou z kbelíku a nalívat kávou z bytelné konvice. /…/ a proměna je hotová: čile
těkající Karlíkovy oči jsou odcloněny, obličejové svaly jako by ztuhly v masku, takže zuby sotva propouštějí slo-
va, která plynou tiše, volně, sem tam rozvolněna zpěvavě farářskou intonací, ale s ledovou rozhodností. 616

V roce Brechtova 80. v˘roãí narození uvedlo praÏské Národní divadlo inscenaci ZadrÏitelného vze-
stupu Artura Uie s Luìkem Munzarem v titulní roli (5. 1. 1978). Inscenace Jaromíra Pleskota ukazu-
je na problémy inscenování Brechta na oficiálních scénách v období normalizace. Podobnû jako insce-
nace z konce padesát˘ch a zaãátku ‰edesát˘ch let se scestnû odkazuje na neonacistické projevy mimo
osobní zku‰enost ãeského diváka (propagandisticky se zamûfiuje na neonacismus v Nûmecké spolkové
republice). Vedle naprosto lhostejn˘ch v˘konÛ mnoh˘ch hercÛ zmiÀuje oficiální a samizdatová kritika
v˘kony Petra Svojtky v roli Givoly a Munzarova Uie. Ov‰em i v reflexi v˘konu Uie nejsou kritikové jednot-
ní. Aãkoliv byl MunzarÛv v˘kon v˘jimeãn˘, jeho koncepce postavy gangstera Uie je z hlediska brechtovské
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poetiky zavádûjící. Munzar vyloÏil svého Artura Uie jako maniakálního psychopata s neurotick˘mi re-
akcemi, coÏ jistû odpovídá mnoh˘m rysÛm Hitlerovi osobnosti. Brechtovi pfiece jen ale ‰lo o abstraho-
van˘ typ a o modelovost Uiova vzestupu. O zadrÏitelnost vzestupu UiÛ. Z modelu mûlo vyplynout poznání
o moÏné zadrÏitelnosti Hitlera a diktátorÛ obecnû. Tento pfiesah byl ale na první ãeské scénû v období to-
tality nepfiípustn˘. Kritika zaznamenává hercovu mnohost pohledÛ na zobrazovanou postavu: 

Munzar staví figuru ze segmentových prvků, jež teprve ve své kompozici vytvářejí celostný obraz spletitosti figu-
ry a jejího fungování. V každém okamžiku, v novém úhlu pohledu prezentuje herec Uie diferencovaně pojedná-
vaným jednáním a chováním. Tyto dílčí, přetržité prvky, z nichž herec celek postavy buduje, jsou jakési střihové
záběry, zachycující vždy jeden jediný detail, který demonstruje a osvětluje figuru v nových souvislostech. 617

Brnûnsk˘ recenzent Karel Bundálek nicménû postrádá u Munzarova v˘konu i celé inscenace princip
nadsázky a zcizení. 618 Z dobov˘ch fotografií inscenace je zároveÀ patrná tlumená exprese a sklon k psy-
chologizujícímu gestu u v‰ech postav, vãetnû Uie L. Munzara. 

Zajímavé je i srovnání inscenací Îivot Galileiho v praÏském Národním divadle (6. 9. 1984) a v Maheno-
vû ãinohfie Státního divadla v Brnû (16. 4. 1978). Josef Somr, pfiedstavitel praÏského Galileia, rozhodnû nebyl
hercem, kter˘ by nebyl seznámen s brechtovskou poetikou. Upozornil na sebe jako Wang v Dobrém ãlovûku
ze Seãuanu v ãeskoslovenské premiéfie v roce 1957. V Sokolovského inscenaci Krejcarové opery v âinoher-
ním klubu v roce 1975 recenzenti zmiÀují jeho v˘stup v roli Peachuma pfii názorné demonstraci Ïebráck˘ch
rekvizit, kter˘ vyÏaduje v této hfie naprosté zvládnutí epického herectví. Pfiesto se o jeho Galileiovi doãteme: 

postava Galileiho se nemůže konfrontovat s obrazem dynamického, konkrétního, zajímavého sociálního pro-
středí, je odkázána na sebe a do sebe se uzavírá. Josef Somr v titulní roli neunese tuto zátěž. Kupodivu není
s to prosadit ani Galileiho humor. 619

Radikálnû odmítl inscenaci a její bezideovost Jindfiich âern˘ v samizdatovém ãasopise O divadle:

Komu byla určena tato intelektuální kronika, kontroverzně nastolující problém svobody myšlení a bádání, vztahu
vědy a moci, osamělé pravdy a obecného názoru? Jaké poselství chtěla přinést družstevníkům z Jistebnice, Kdy-
ně a Břví? Viděli unaveného Somrova hvězdáře, jak stejně jako Jan Jakub Ryba v Noci pastýřů bojuje s církevní
vrchností, neprořízne si však ani hrdlo, ani se nenechá upálit. Zaleze do kouta a cpe se. V divadle, kde se ve stra-
chu před cenzurou ani moc vášnivě nepereme o lípu v Lucerně, má Galileo ohrožovat papežské trůny? 620

Brnûnsk˘ Îivot Galileiho se rovnûÏ odklonil od ryze brechtovsk˘ch principÛ. ReÏisér inscenace Pa-
vel Hradil nebyl vyznavaãem epického divadla. 621 Pfiesto se rozhodl uvést Brechtovu hru, která dle jeho
názoru zachovává „hlubokou psychologickou motivaci jednání postav“. 622

Z reÏijního vidûní mohlo vyplynout utlumení rysÛ epického herectví. O Karlíkovû Galileovi  kritik Sr-
na napsal, Ïe se herec snaÏil „postihnout lidskou jednotu této renesanãní bytosti a zároveÀ podrÏet psy-
chologickou vûrohodnost jejího v˘voje, aniÏ by se vciÈoval nebo ztrácel v postavû“. 623

Stejnû tak se mÛÏe jednat o interpretaci Karlíkovu, kter˘ reÏisérovo vidûní bezpochyby pfiesahoval vzhle-
dem ke své brechtovské zku‰enosti z ‰edesát˘ch let. Z dobov˘ch fotografií je vidût, Ïe Galileiho my‰lenkové
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pochody soustfieìuje herec do mimiky obliãeje (mimické masky). Gesta rukou a jejich expresivita byly
redukovány. KarlíkÛv Galilei byl ãlovûk „hlavy a mozku“. Tlumení expresívní komediálnosti a artist-
nosti u jinak pohybovû disponovaného a Ïivelného Karlíka dokládají i dobové recenze: 

Karlíka známe jako tvůrce znamenitě ovládajícího umění nadhledu i zcizení, které dokáže uplatnit obdivuhod-
ným způsobem i v psychologii a symbolismu Čechovově (Trigorin v Rackovi, jehož záznam přinesla i televi-
ze). Snad právě proto volil herec cestu psychologického zřetězení epizod Galileova zápasu a své spojení s hle-
dištěm navazuje způsobem nikoliv okázalého atakování diváků, ale zcela nenápadného, jakoby mimovolného
rozmlouvání s nimi. 624

Josef Karlík interpretoval Galileia jako postavu plebejskou i vá‰nivû zaujatou poznáním a poznává-
ním. ZdÛraznûné zaujetí pro vûdecké a filosofické poznání naplnil dialektikou epického herectví. Ve scé-
nû po odsouzení Galileia, vy‰el Karlík z jednací sínû, kde na nûj ãekali blízcí. ProtoÏe odvolal, zaãali Ga-
lileiovi spílat. Karlík zvedl kámen, napfiáhl se, aby ho po nich hodil. V tomto okamÏiku se ale rozhodl
neb˘t agresivní jako oni a upustil kámen. Ale v pádu kamene se pousmál. V pádu kamene si uvûdomil
zákonitost zemské gravitace. ZÛstal vûdcem. Ostatní od Galileia odcházeli s pfiesvûdãením, Ïe se pomá-
tl, protoÏe se v této, tak vypjaté, situaci smûje. Aha!-efekt poznání zmûnil tûlové napûtí herce a smysl ce-
lé situace. Galileio se bûhem hádky promûnil v pozorovatele pfiírody, vûãnû se divícího vûdce. 625

Ve svém Galileiovi ale Karlík utlumil konflikt a odpovûdnost moderních fyzikÛ za vûdecké objevy
a historizující pohled na postavu. Z inscenace se vytratilo provokativní prezentování tématu, rys, kter˘
urãoval inscenaãní tvorbu Mahenovy ãinohry v ‰edesát˘ch letech:

Stupeň zobecnění, který provedl režisér s hercem, je značný; nejde jim ani tak o historického Galilea, ani o zra-
du moderních fyziků, kteří nepochopili, že v moderním světě stává se věda materiální silou působící spole-
čenský pokrok – anebo regres. Karlíkův Galileo nese tyto významy až ve druhém nebo třetím plánu; z prvního
vystupuje usměvavá prostota jeho geniality – a také chytráctví, které jako jeho lež má krátké nohy. Karlíkův Ga-
lileo je, s odpuštěním, český koumák, který nevyzrál ani na dějiny, ani na svoje svědomí; nakonec mu zbyl jen
ten kus žvance, na kterém si mlaskavě pochutnává. 626

Na závûr této kapitoly se je‰tû zmíním o dvou inscenacích hry MuÏ jako muÏ, které poukazují na
rozpûtí v interpretaci a uchopení brechtovského tématu v období let 1970 aÏ 1989. 

První z nich je inscenace âinoherního studia v Ústí nad Labem v reÏii Ivana Rajmonta (12. 10.
1977). Tato inscenace svûdãí o pfiíklonu ke kolektivnímu a grotesknímu herectví u tehdy nastupující he-
recké generace i o zmen‰ení herecké virtuozity: 

Z textu mizí některé songy i „zcizující“ výstupy, ovšem ne proto, aby se navodila iluzívní dějová skutečnost, to
by se vzpíralo i poetice této scény, která pracuje se zřejmým posunem vyvážené „reality“ ke groteskní poetic-
ké stylizaci (právě především v Rajmontových režiích). 627

Skromné reflektování inscenace zmiÀuje jako v˘razn˘ pouze v˘kon Leo‰e Suchafiípy v roli serÏanta
Fairchilda. Na druhé stranû se inscenátofii obãansky ztotoÏnili s tématem demontáÏe lidské osobnosti,
které bylo v totalitním âeskoslovensku plnû aktuální.
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Naprost˘m protikladem této inscenace je pak MuÏ jako muÏ v praÏském Realistickém divadle ZdeÀ-
ka Nejedlého v reÏii F. Laurina (27. 2. 1978). Tato inscenace jako by opakovala recidivy z padesát˘ch
a ‰edesát˘ch let, kdy byly hry úãelovû studovány z vnûj‰ího podnûtu, bez osobitého vztahu jak k Brech-
tovi dramatikovi, tak k Brechtovû provokativní inspiraci principy epického divadla.
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studiová divadla

¤adu epick˘ch postupÛ je moÏné najít v tvorbû studiov˘ch divadel normalizaãního období. Tento trend
souvisí s odvratem od tradiãní dramaturgie a dramatick˘ch ÏánrÛ. V koncepcích studiov˘ch divadel se
na pfielomu ‰edesát˘ch a sedmdesát˘ch let objevuje termín „nepravidelná dramaturgie“ (Bofiivoj Srba).
Soubory pracují se scénáfiem, jehoÏ podoba vzniká, nebo se zpfiesÀuje bûhem zku‰ebního procesu. 

Specifikem studiov˘ch divadel, pro nûÏ se pouÏívá i termín autorská divadla, byla rovnûÏ autorská tvor-
ba, a to jak ve smyslu spolupráce s konkrétním autorem, tak ve smyslu kolektivního zpracování tématu
souborem. Aãkoliv se jedná o tendence, které odpovídají celosvûtovému smûfiování alternativních divadel
v sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch letech, u ãesk˘ch divadel je nutné mít na pamûti i politicko-spoleãenskou
situaci, v níÏ tato divadla tvofiila. Neexistence fixované podoby scénáfie pfied procesem zkou‰ení umoÏÀo-
val souborÛm alespoÀ ãásteãné vymanûní se z tlaku cenzurního dohledu. Metoda rozpracování textové
sloÏky inscenace v prÛbûhu zkou‰ení, pfieváÏnû kolektivní improvizací, vedla k oslabení slovního sdûlení.
¤ada témat byla v inscenacích doslovována aÏ hereckou akcí ãi jevi‰tní metaforou, ze sloÏky textové se pfie-
souvala do sloÏky v˘tvarné nebo pohybové. Dochované scénáfie 628 zpravidla postrádají propracovanûj‰í
a promy‰lenûj‰í kompozici. Dal‰ím jejich rysem je zjednodu‰ení situací, a s tím spojené zjednodu‰ení vzta-
hÛ mezi postavami (aktéry). V‰echna tato specifika mají pochopitelnû dopad na ty inscenace, pro které in-
scenátofii volili epick˘ zpÛsob zobrazení, u nûhoÏ je slovní sdûlení jedním ze základních principÛ.

Svou roli sehrál v normalizaãním období zesílen˘ cenzurní dohled. Vzhledem k tomu, Ïe toto téma není
doposud podrobnû zpracováno, netroufám si posoudit, nakolik je dán pfiíklon studiov˘ch divadel k pohybové
a v˘tvarné sloÏce celosvûtov˘m trendem, nakolik vychází z osobního tíhnutí tvÛrcÛ,  nebo nakolik byla tato
tendence úhybn˘m a obrann˘m manévrem do tûch oblastí divadelní tvorby, které nelze cenzurou postihnout.
V kaÏdém pfiípadû je zfietelné, Ïe v pfiípadû epick˘ch principÛ dochází k jejich zjednodu‰ení aÏ trivializaci.

Rozvinutûj‰í podoby epick˘ch principÛ nalezneme u tûch souborÛ, které navazují, pfiímo nebo ne-
pfiímo, na v˘boje let ‰edesát˘ch. Mezi nû patfií Divadlo Husa na provázku nebo Studio Ypsilon. Tato di-
vadla mÛÏeme pfiifiadit k hnutí divadel mal˘ch forem. Vznikla v prÛbûhu ‰edesát˘ch let 629 na amatér-
ské bázi jako nestálé divadelní kolektivy. Obû divadla se na zaãátku normalizaãního období
profesionalizují 630 a v následujících letech jsou nucena ustoupit od pÛvodní pfiedstavy divadla jako otev-
fieného spoleãenství, v nûmÏ v˘znamnou roli vedle divadelních tvÛrcÛ hrála ‰ir‰í kulturní obec (v˘tvar-
níci, spisovatelé, divadelní teoretici apod.) a která pÛvodnû spoluvytváfiela i specifické publikum tûchto
souborÛ. Pfiesto, Ïe tyto divadelní soubory musely na mnohé pÛvodní ideje rezignovat, pfiedstavovaly své-
rázné kulturní fenomény. V období normalizace, zvlá‰tû v jejím závûru, reprezentovaly spoleãensky a po-
liticky nejangaÏovanûj‰í divadla, která pfiekraãovala úzce vymezené estetické funkce umûní.

Brechtovo epické divadlo neznamenalo v normalizaãním období tak v˘razn˘ podnût jako v ‰edesá-
t˘ch letech. V ãeském kontextu navíc zÛstává otázkou, zda vÛbec bylo uskuteãnitelné. Základní premi-
sou Brechtova epického divadla je zobrazení zmûnitelného svûta. Pro období normalizace byla pfiíznaã-
ná stagnace a zmrtvûní ãeské kultury. V ãeské spoleãnosti pfievládal pocit nezmûnitelnosti stávajících
spoleãensko-politick˘ch pomûrÛ. Vyvstává tak otázka, zda v tomto bezãasí lze vÛbec uvaÏovat BrechtÛv
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628 „V˘chodiskem dramaturgie autorského divadla nejsou tituly, ale témata. Materiálem, kter˘ slouÏí k vyjádfiení tématu,
mÛÏe b˘t stejnû hotová hra (vlastní nebo cizí, vesmûs nekonvenãní, ãasto ‚nehratelná’) jako epická, lyrická nebo dokumen-
tární literatura. V˘sledkem autorsko-dramaturgické aktivity je divadelní scénáfi, nov˘ typ dramatického textu. (Hofiínek,
Zdenûk: Doslov; in: Braun, Kazimierz: Druhá divadelní reforma?, Divadelní ústav, Praha 1993, str. 161) 
629 Studio Ypsilon v roce 1963, Divadlo Husa na provázku v roce 1967. 
630 Studio Ypsilon v roce 1969, Divadlo Husa na provázku v roce 1972 .



poÏadavek historizace události. 631 Jindfiich âern˘ ve svém interním hodnocení inscenací ústeckého âino-
herního studia o komentátorské postavû Kibice v inscenaci Troilus a Kressida (1979) pfiíznaãnû napsal:

Suchařípův Kibic sdílí s námi stanovisko, že celá ta šaškárna za jeho zády je k zblití. /…/ šašci jsou ti, co tu
hru hrají – člověk stojí mimo. 632

Vystoupení z nepfiijatelné hry je vyjádfiením postoje k ní. JenÏe má je‰tû moÏnost ãlovûk, kter˘ stojí
mimo hru, do ní zasahovat?

Ypsilonka

První inscenací Studia Ypsilon byla mozaikovitá koláÏ Encyklopedické heslo XX. století z roku 1964.
Princip montáÏe ãi koláÏe rÛznorodého materiálu se stal hlavním principem tvorby Studia a uplatÀo-
val se i v osmdesát˘ch letech v inscenacích, které mûly sevfienûj‰í tvar nebo vycházely z pfiedem daného
dramatického textu. 

Dal‰ím rysem, kter˘ spoluurãuje podobu inscenací Studia Ypsilon a svébytného ypsilonského herec-
tví, byla kolektivní hra a kolektivní improvizace. Zvlá‰tním rysem herectví Ypsilonky je princip sebehry:

Z nich zvláště pozoruhodný je princip sebehry, autostylizace, navíc i její nadsázky, a to nejen sebestylizace
tvůrce Studia, Jana Schmida, nýbrž i všech členů Y-souboru. 633

Tyto postupy doplÀoval i ludick˘ princip hry na…, v nûmÏ se uplatÀoval jin˘ vztah herce k celku hry:

A všechno, co se nám dneska zdá na inscenaci technicky komplikované, náročné, víme, že vyplynulo docela
organicky a „nekomplikovaně“ ze společné práce, z týmové hry na Michelangela, na Uba, Juana, na Ostapa
Bendera, na Traviatu, na Lásku k bližnímu, na Touhu chycenou za ocas, na Ghelderoda, na Fjodora Michajlo-
viče Dostojevského, na slepou bábu… 634

Encyklopedické heslo XX. století pfiedznamenalo zájem Jana Schmida, zakladatele Studia Ypsilon
a tvÛrce jeho poetiky, o moÏnost encyklopedického postiÏení dobového kontextu. Tento postup se pro-
mítl zejména do tûch inscenací, které pfiibliÏovaly a zobrazovaly v˘raznou umûleckou osobnost (Miche-
langelo Buonarroti, Karel Hynek Mácha, Jaroslav Ha‰ek). Zachycení dobového pozadí Ïivota tûchto his-
torick˘ch postav umoÏÀovalo víceperspektivní vidûní, prolnutí lidského osudu a dobové spoleãnosti
i zachycení atmosféry doby. O inscenaci Michelangela Jan Schmid napsal:

Renesanci je třeba na jevišti představovat samu o sobě, a teprve od ní můžeme odvozovat osobnost Michelan-
gela, aby nakonec tenhle velikán mohl svou dobu daleko překročit. Jistě vás zase hned napadne, pane profeso-
re, že to nějak podobně vymyslel už (zase) Bertolt Brecht. Musím vám přiznat, že jste velmi bystrý. Ale ujišťuji vás,
že to Brecht vymyslil z jiných pohnutek, skrze jinou tvůrčí metodu, a hlavně na pozadí docela odlišné poetiky. 635
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631 V souãasné chvíli není dostateãnû zpracováno ani téma vzniku paralelní polis, která v jistém smyslu naplÀovala poÏada-
vek angaÏovaného vztahu tvÛrcÛ k mimodivadelní realitû. Kvalitativní odli‰nost struktury spoleãnosti v totalitním reÏimu
nutnû podnítila i jiné pojetí vztahu umûní ke spoleãnosti. 
632 âern˘, Jindfiich: Divadlo zdravého rozumu; in: Tich˘, Zdenûk, A. a kol.: Ivan Rajmont, ReÏisér a jeho divadlo, Naklada-
telství PraÏská scéna, Praha 2005, str. 76 – 77
633 Nuska, Bohumil: Nûco o poãátcích (Zrození reÏiséra); in: Dvofiák, Jan – Etlík, Jaroslav – Nuska, Bohumil a kol.: Jan Sch-
mid. ReÏisér, principál, tvÛrce slohu, PraÏská scéna, Praha 2006, str. 31 – 32
634 Schmid, Jan: Dodateãnû k inscenaci Michelangela; in: Schmid, Jan: MÛj divadelní svût (moÏná nejen divadelní), Studio
Ypsilon, Praha 2006, str. 126; studie byla napsaná v roce 1975
635 Ibid.



Podobnû se Schmid vyjádfiil i ke své ha‰kovské anabázi:

vidění na průsečících doby, na dobovém pozadí. Nejdříve je třeba zprostředkovat jeho dobu, a teprve na ní vi-
dět naivního chlapce, potom bouřliváka, anarchistu a bohéma, čilého humoristu a novináře – v „lepších“ kru-
zích většinou jen outsidera, opilce a „apače“ 636

Hereckou metodu Studia Ypsilon charakterizuje Zdenûk Hofiínek jako uvolnûní vztahu herce k roli: 

herecká metoda Ypsilonky je prvotně dána uvolněným vztahem herce k roli – herec si hraje s rolí. To vytváří
podmínky pro rozvinutí celé řady stylizačních možností. Východiskem je naivní, bezpředsudečný, hledající po-
stoj k věcem a lidem, jehož rubem je však nedůvěřivá a zvídavá ironie. Toto paradoxní spojení umožňuje ved-
le základní polarity herecké hry a „civilního“ komentáře (herec mluví za postavu – herec mluví za sebe) začle-
nit do hry četné další výrazové prostředky, souladné i rozporné. Herec může parodisticky ocitovat tradiční
hereckou charakterizaci, šarži (Oldřich Kaiser hrající čarodějnici, shrbenou a chrchlavou), aby se vzápětí osob-
ně distancoval od tohoto způsobu herectví; herec může střídat hysterické afekty s formálním ritualismem (Jiří
Lábus jako Nero) 637

Mnohoãetné a víceperspektivní zobrazení postavy na zpÛsob kubistického malífiství zachycuje posta-
vu v inscenacích Studia v relativnû mal˘ch plochách. Obraz je tak neustále tfií‰tûn a znovu spojován.
Herci Studia Ypsilon uÏívají zcizovacího efektu. Na rozdíl od brechtovského epického herectví, které pra-
cuje pfiednû se zcizením jednání postavy, zaãleÀuje herec Ypsilonky princip zcizení do kolektivní tvorby
a tvorby celé hry (hry na…). 638 Pro porozumûní uÏití epick˘ch postupÛ v nûkter˘ch inscenacích sedm-
desát˘ch a osmdesát˘ch let je zajímav˘ postfieh pfiedního herce Ypsilonky Jifiího Lábuse. Herec souvisle
pracující s Janem Schmidem více jak dvacet let si v‰ímá montáÏnosti a roztfií‰tûnosti zobrazení v tûch
sloÏkách divadelní inscenace, které podmiÀují a nejvíce urãují hereckou tvorbu:

on nedokáže udělat například dlouhý dialog, to je minuta a už se musí stát něco jiného, nevěří dialogu, nevě-
ří situaci, nevěří vztahu, neustále to musí nějakým způsobem ozvláštňovat, zpochybňovat, ironizovat, glosovat.
Je to nervní, on tu inscenaci vlastně rozkládá, nahlíží z mnoha dalších úhlů, je to jako u kubistického obrazu,
dělá takový kubismus na jevišti. 639

Dochované scénáfie dfiívûj‰ích inscenací Studia Ypsilon nefixují a nezahrnují podobu herecké tvor-
by. Z tohoto hlediska jsou kusé. To je napfiíklad patrné u hry-scénáfie Tfiináct vÛní (z deníku Ïákynû)
z roku 1975. Touto hrou provázela diváky postava tfiináctileté Maru‰ky a Schmid v jejím partu zcela pfii-
rozenû uplatÀoval epické postupy jako jsou ãasové skoky ve vyprávûní, hra na…, ujmutí se role nebo
prezentace postav. Ov‰em Schmid i u nich provádí demontáÏ, rozkládá i tento zpÛsob zobrazení a zno-
vu ho sestavuje v dal‰ím fiádu. K inscenaci se nezachoval takfika Ïádn˘ dokumentaãní materiál, kter˘ by
upfiesnil zpÛsob herecké práce. 
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636 Schmid, Jan: Na okraj anabáze Jaroslava Ha‰ka; in: Schmid, Jan: MÛj divadelní svût (moÏná nejen divadelní), Studio Yp-
silon, Praha 2006, str. 126; studie byla napsaná v roce 1983
637 Hofiínek, Zdenûk: Promûny divadelní struktury, Ústfiední kulturní dÛm ÏelezniãáfiÛ, Praha 1988, str. 25
638 Zdenûk Hofiínek ponûkud nepfiesnû, pfiesto návodnû charakterizuje rozdíl mezi Brechtov˘m epick˘m herectvím a montáÏ-
ním herectvím Studia Ypsilon: „Pfii charakterizaci montáÏní metody herectví nevystaãíme s obvykle v tûchto souvislostech
uÏívan˘m brechtovsk˘m pojmem „zcizování“. Technika hereckého zcizování, tj. pouÏívání zcizovacích efektÛ pfii v˘konu ro-
le, pfiedpokládá dualismus souvislého, kontinuitního podání dramatické postavy a pfieru‰ování této souvislé linie rÛzn˘mi
komentáfii, jejichÏ cílem je ru‰it iluzívnost herecké postavy. Tento dualismus v‰ak u montáÏního herectví v plném smyslu to-
ho slova neexistuje: postup, pfii nûmÏ je postava prÛbûÏnû nazírána z rÛzn˘ch hledisek a demonstrována rÛzn˘mi zpÛsoby
(byÈ byl jeden z nich dominantní) se uÏ do pojmu zcizování nevejde.“ (Hofiínek, Zdenûk: Nové cesty divadla, Ústfiední kul-
turní dÛm ÏelezniãáfiÛ, Praha 1986, str. 74)
639 Lábus, Jifií: Schmid je pofiád nûjak napfied, pofiád pfiedbíhá… aneb Pûtatfiicet let spolupráce; in: Dvofiák, Jan – Etlík, Ja-
roslav – Nuska, Bohumil a kol.: Jan Schmid. ReÏisér, principál, tvÛrce slohu, PraÏská scéna, Praha 2006, str. 172



„Nejepiãtûj‰í“ inscenací Studia Ypsilon se stala hra Voni jsou hodnej chlapec aneb Anabáze Jaro-
slava Ha‰ka (1983). Vznikla v období, kdy se Schmid pfiiklání k pevnûj‰ímu tvaru v˘chozího textu:

Do dramatické struktury založené původně na čistém montážním principu pronikají postupně prvky fabulace,
nejdříve zlomkovitě, později souvisleji, ale uvolněně, s četnými časovými návraty a skoky. /…/ Jde ovšem
o mozaiku ve stálém pohybu, tedy spíše kaleidoskop, v němž otáčením, změnou úhlu pohledu jednotlivé ploš-
ky mění nejen místo, ale i uspořádání a vzájemné vztahy. 640 

Koneãná podoba textu této inscenace vznikala v procesu zkou‰ení v autorské spolupráci Jana Sch-
mida a ãlenÛ celého souboru. 641 Text poukazuje k pouÏití fiady epizujících postupÛ, které umoÏÀovaly
nûkolikaperspektivní vidûní Ïivotní anabáze Jaroslava Ha‰ka. JiÏ samotné zobrazení historické postavy
Ha‰ka dvûmi hereck˘mi postavami a dvûmi herci (Bronislav Poloczek hrál Ha‰ka z reálného ãasu na
Lipnici na poãátku dvacát˘ch let a Ondfiej Havelka Ha‰ka ml. ze vzpomínek a evokací) umoÏÀovalo his-
torizaci Ha‰kovy Ïivotní pouti:

Několik časů se tu neustále střetává. Longen vzpomíná jakoby už po Haškově smrti, Šura a Štěpánek jsou v re-
álném čase – ráno na Lipnici. Hašek je teď tady s nimi i v minulosti, a když se hodí, i v budoucnosti. 642

Dvojí obsazení postavy Ha‰ka umoÏÀovalo pfiebírání role a komentování dûje z odstupu:

Další děj převezme Hašek ml. s Jarmilou. Hašek st. se na všechno dívá a volně s nadhledem může glosovat. 643

Tuto polaritu roz‰ifiovala fiada komentáfiÛ ostatních postav/hráãÛ, nejv˘raznûji pak komentáfie po-
stavy Ha‰kova pfiítele Longena (J. Lábus). Jifií Lábus z pozice pozorovatele komentoval dûní na okraji je-
vi‰tního prostoru. 644

Scénáfi hry obsahuje princip sebeprezentace postav a uvedení místa dûje:

Štěpánek: Jsme na Lipnici. Já jsem Štěpánek. 645

Diváci byli uvedeni do „hry na Ha‰ka“ postavami Uvadûãky a Pofiadatele. Princip hry na … se vy-
skytoval i uvnitfi inscenace. Jako hru na zat˘kání, v jistém smyslu i jako citaci vzpomínky na událost,
mÛÏeme chápat rekonstrukci zat˘kání Ha‰ka v jeho anarchistickém období.

Longen: Zatýkání Haška probíhalo asi takhle. (Předvádí rekonstrukci) – Pište, Martičko! 646

Od Brechtova epického divadla se inscenace odli‰uje svou skladbou. Scénáfi je spí‰ sledem situací neÏ
pfiíbûhem. Ten jako by probûhl dfiíve a inscenátofii pouze zmnoÏují jeho podobu dal‰ími fakty. Odkr˘va-
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640 Hofiínek, Zdenûk: Cesta Jana Schmida dramatika; in: Schmid, Jan: Tfiináct vÛní. Hry a texty z Ypsilonky, âeskoslovensk˘
spisovatel, Praha 1992, str. 379 – 380
641 Schmid, Jan: Rozhovor na pokraãování; in: Schmid, Jan: Tfiináct vÛní. Hry a texty z Ypsilonky, âeskoslovensk˘ spisovatel,
Praha 1992, str. 317 
643 Schmid, Jan: Voni sou hodnej chlapec aneb Anabáze Jaroslava Ha‰ka; in: Schmid, Jan: Tfiináct vÛní. Hry a texty z Ypsi-
lonky, âeskoslovensk˘ spisovatel, Praha 1992, str. 278
642 Ibid., str. 264
644 Ibid., str. 263
645 Ibid., str. 263
646 Ibid., str. 275



jí jeho rubovou stranu. Odli‰n˘ je i zpÛsob evokování minul˘ch událostí skrze postavu Neznámého (J.
Wimmer). Tato postava je evokována snovû, jako halucinace a delirická fantasmagorie Ha‰ka. Zobra-
zuje rÛzné osoby, se kter˘mi se Ha‰ek v Ïivotû setkal, ale mÛÏeme ji chápat i jako Ha‰kovo alter ego, kte-
ré si vzpomíná ãi evokuje vzpomínky. Toto vyvolávání vzpomínek je dal‰í spoleãnou hrou, hrou na mi-
nulé situace. Vzpomínky nemají objektivní charakter. Aãkoliv se Ha‰ek rozpomíná na to, jak to skuteãnû
tehdy bylo, zachovávají si zneji‰Èující snovou podobu.

Inscenace zaãínala spoleãn˘m nástupem hercÛ z hledi‰tû. 647 Tento spoleãn˘ vstup do jevi‰tního dûní
je‰tû podstatnûji podtrhl princip hry na. Jifií Lábus v úvodní postavû Pofiadatele prologovû uvítal publikum
a pfieãetl scénickou poznámku. Poté pfie‰el, uÏ jako postava Longena (pozorovatel dûní), na levou stranu
jevi‰tû. Pozice na rozhraní jevi‰tního dûní a hledi‰tû mu umoÏÀovala zaujetí diváckého postoje.

Evokace událostí Ha‰kem na Lipnici vytváfiela jak˘si rámec hry, ze kterého herci vstupovali do situ-
ací, do zpfiítomnûní dûje hrou. Vût‰ina komentáfiÛ probíhala tak, Ïe herec vystoupil z postavy, pfie‰el na
forbínu a s komentáfiem se obracel do publika. 648

Dvojí obsazení Ha‰kovy osoby a princip evokace vzpomínek z mládí umoÏÀoval napfiíklad Bronisla-
vu Poloczkovi sledovat situaci Ha‰ka ml. v diváckém postoji a komentovat ji. Poloczek vyuÏíval prostor
po pravé stranû jevi‰tû. Ve scénû, která evokovala v˘let Ha‰ka ml. a Jarmily, vyuÏíval Poloczek celého je-
vi‰tního prostoru a zpovzdálí sledoval a komentoval tuto scénu. I tento moment napovídá uÏití simul-
tánních prostorÛ. 

Uvedené principy epického herectví se v men‰í mífie objevují i v dal‰ích inscenacích Studia Ypsilon
(napfi. Matûj Poctiv˘ z roku 1985). Je pravdûpodobné, Ïe se objevovaly jiÏ v inscenacích libereckého ob-
dobí. K nim se ov‰em nedochoval adekvátní dokumentaãní materiál a kritická reflexe herecké tvorby
Studia Ypsilon je po roce 1968 a v prÛbûhu sedmdesát˘ch let minimální aÏ nulová.

Provázci

Zakladatelé Divadla Husa na provázku Eva Tálská, Zdenûk Pospí‰il a Peter Scherhaufer byli prvními stu-
denty a absolventy katedry reÏie, kterou na brnûnské Janáãkovû akademii v roce 1961 otevfieli Bofiivoj Srba
a EvÏen Sokolovsk˘. JiÏ bûhem studia byli pfiítomní fiadû zkou‰ek inscenací EvÏena Sokolovského v Mahe-
novû ãinohfie a v Satirickém divadle Veãerní Brno. Bofiivoj Srba byl v prvním období existence souboru je-
ho dramaturgem. Proto nepfiekvapuje, Ïe fiadu dramaturgick˘ch a ideov˘ch v˘chodisek Mahenovy ãinohry
pfiejalo i Divadlo Husa na provázku. Mezi nimi má epické divadlo Bertolta Brechta podstatné místo.

V˘chozí bod nového souboru snad nejlépe vystihuje pojem nepravidelnost. Nepravidelnost se totiÏ
net˘kala pouze dramaturgie, pro niÏ Bofiivoj Srba razil právû tento termín. Zasahovala rovnûÏ do uspo-
fiádání prostoru v nedivadelním sále brnûnského Domu umûní, ve kterém Husa na provázku pÛsobila
do roku 1989. Nepravidelnost pronikla i do personálního  sloÏení souboru, kter˘ byl pÛvodnû koncipo-
ván jako ‰ir‰í sdruÏení brnûnsk˘ch umûlcÛ. Pevné jádro souboru mûlo b˘t roz‰ifiováno o herce angaÏo-
vané pouze na konkrétní inscenace.

Jakkoliv SrbÛv termín nepravidelné dramaturgie znamenal odklon od tradiãního tvaru dramatu
a hledání textov˘ch pfiedloh pro inscenace v oblasti poezie, prózy, publicistiky, literatury faktu nebo fil-
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647 K inscenaci existuje videonahrávka, Divadelní ústav Praha, nedatováno; podle obsazení a dobov˘ch reálií vznikla pfied ro-
kem 1989. 
648 Mal˘ prostor, ve kterém byla hra Voni jsou hodnej chlapec realizována, znejasÀuje uÏití simultánních herních prostorÛ.
Potfieba oddûlit hru a komentáfi k ní pfiechodem na forbínu nicménû na tento princip poukazuje.



mov˘ch scénáfiÛ, hlavním rysem dramaturgické a inscenaãní praxe divadla se stal rozvolnûn˘ vztah
k textové pfiedloze a posílení oblasti tématické. Text v jakékoliv podobû se stal v˘chozím bodem, na je-
hoÏ základû se ve spolupráci s herci v procesu zkou‰ení rozvíjela jeho koneãná podoba. Mnohdy byla tex-
tová sloÏka dotváfiena improvizací i v prÛbûhu reprízování v pfiímém kontaktu s publikem. Tato otevfie-
nost a uvolnûnost ve vztahu k textu otevírala tvÛrcÛm nové tématické oblasti, mnohdy chápané jako
nedivadelní a nedramatizovatelné. Pfiíkladná je v tomto smyslu jedna z prvních inscenací Petera Scher-
haufera 11 dní kfiiÏníku kníÏe Potûmkin Tauriãovsk˘. V˘chozí scénáfi byl sestaven na základû knihy
I. Ponomareva, filmového scénáfie S. M. Ejzen‰tejna a deníku Kyrilla. Scénáfi zachycoval situace pouze
v útrÏcích a náznacích. Ty byly tvarovány a rozvíjeny aÏ ve spolupráci reÏiséra a hercÛ.

Nedivadelní (nekukátkov˘) sál Domu umûní si vynucoval rÛznorodé uspofiádání prostoru. ReÏiséfii,
ve spolupráci se scénografy, fie‰ili pro kaÏdou konkrétní inscenaci jiné uspofiádání vztahu jevi‰tû a hle-
di‰tû. Herci Divadla Husa na provázku tak byli vystaveni promûnlivému vztahu k publiku, jehoÏ jedinou
konstantou byla aÏ intimní blízkost tvÛrcÛ a recipientÛ, takfika na dosah ruky:

Čtvrtá stěna neexistuje v Divadle na provázku ani ve smyslu způsobu hraní, protože herci Divadla na prováz-
ku se  n i k d y ú p l n ě n e p r o m ě n í v p ř e d v á d ě n o u o s o b u. Blízkost publika by to ani neu-
možnila a odhalila by každou hereckou faleš a každé „schovávání se“ do postavy. 649

Inscenaãní tvorba Divadla Husa na provázku se shoduje s tvorbou jin˘ch studiov˘ch divadel (Studio
Ypsilon, Ha-divadlo aj.) v totoÏn˘ch uÏití postupÛ pfii hledání a budování tvaru inscenace. I v tomto di-
vadle hrál zásadní roli princip rozvíjení tématu kolektivní improvizací. I zde se jako hlavní forma zo-
brazení prosadila montáÏ a koláÏ. V Programov˘ch v˘chodiscích Divadla na provázku z roku 1975 je
montáÏ charakterizována jako moÏnost dialektického a víceperspektivního zobrazení urãitého tématu:

Metoda práce na inscenaci se bude stále více přiklánět k pokusům s mnoha obměnami jednotlivých sekvencí
i celku, neboť vycházíme z předpokladu, že myšlenku, motiv či téma lze vyjádřit dialektickou řadou způsobů,
z nichž každý v sobě nese určitou míru pravdivosti a dovoluje jiný úhel pohledu. Tvar inscenace nebude uza-
vírán a definitivně fixován ani v době premiéry, ale ponechá si prostor pro další improvizační rozvíjení, které
může překročit až k vytváření nových inscenačních variací na výchozí téma. 650

Kolektivní tvorbu a kolektivnost chápali tvÛrci v ‰ir‰ím smyslu. V jejich prohlá‰eních zaznívá nûkolik vli-
vÛ. Jednak je to Brechtova angaÏovanost, s níÏ souvisí obãansk˘ vztah herce k tvorbû a publiku divadla. 651

Dal‰ím vlivem byla Burianova idea divadla-dílny a chápání divadelního souboru jako spoleãenství:
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649 Scherhaufer, Peter: Brecht Tage’81, Program (Státní divadlo v Brnû), 1981, ã. 8, duben, str. 281
V pasáÏi zmiÀované termíny fale‰ a schovávání se za postavu pouÏívá pfii definování epického herectví ProvázkÛ i dramaturg
Petr Oslzl˘. Hovofií o autentickém sebeodhalování:
„I kdyÏ inspirace brechtovsk˘mi hereck˘mi postupy, uplatÀovan˘mi v Divadle na provázku, umoÏÀují odstup a pfiítomnost
herce i postavy v scénickém prostoru jaksi ‚vedle sebe’, jde vÏdy o autentické sebeodhalení /…/.“ (Oslzl˘, Petr: Smysl nepra-
videlnosti, Program Státního divadla v Brnû, 1982, zvlá‰tní ãíslo vydané k patnáctiletému v˘roãí Divadla na provázku, str. 6)
Zjevnû zde pronikají do koncepce epického herectví odli‰né principy blízké zejména Goffmanovû sociálnímu pojetí masky
a role (V‰ichni hrajeme divadlo): 
„Stejnû jako dramaturgie a prostor otevírá se i herec, kter˘ se pfiestává ukr˘vat za masku role, ale pfiedstupuje pfied diváky ja-
ko konkrétní ãlovûk a jejich souãasník, s vûdomím ve‰keré zodpovûdnosti, která z toho vypl˘vá. Jeho projev, kter˘ mÛÏeme
nazvat autentick˘m, nevychází ani tak z opozice proti tradiãnímu ãi oficiálnímu hereckému stylu, jako ze snahy hledat moÏ-
nost navázání upfiímnûj‰ích mezilidsk˘ch vztahÛ a ze snahy Ïít uprostfied spoleãnosti bez nasazování psychick˘ch masek
i bez zastíracích komunikaãních kli‰é, jeÏ vedou k naprostému neporozumûní.“ (Oslzl˘, Petr: K novému divadlu, Program
Státního divadla v Brnû, 1983, ã. 3, str. 141)
650 Programová v˘chodiska Divadla na provázku, Program Státního divadla v Brnû, 1981, ã. 5, leden, str. 164
651 Tento rys hrál v tvorbû Divadla Husa na provázku vÏdy v˘znamnou roli. Vyvrcholil v druhé polovinû osmdesát˘ch let a bû-
hem listopadov˘ch událostí roku 1989. 



Husa na provázku není divadlem, nýbrž divadelním kolektivem, a chce být hnutím. Kolektivem je především
prostřednictvím syntetické umělecké práce. 652

A poslední vliv ãi rys je nutné spojovat s hnutím alternativních divadel ‰edesát˘ch a sedmdesát˘ch
let. Divadlo Husa na provázku je nutné chápat jako generaãní kulturní fenomén. Mûlo komunitní ráz
a usilovalo o rovnocennûj‰í komunikaci tvÛrcÛ a recipientÛ:

A ideálem, ke kterému se snaží přiblížit aktivita Divadla na provázku, je, aby představení bylo každý večer přá-
telským setkáním herců a diváků a jejich společným dialogem nad vybraným tématem (dialogem, který se
uskutečňuje, i když diváci celé představení mlčí). 653

V Programov˘ch v˘chodiscích se Divadlo Husa na provázku hlásí k navazování na tvorbu E. F. Buria-
na, J. Honzla, V. Mejercholda, A. Tairova a B. Brechta. Ale jiÏ v prÛbûhu sedmdesát˘ch let pronikají do tvor-
by divadla dal‰í inspirace, v nichÏ divadlo, podle slov Petra Oslzlého, hledalo „zdroje nové divadelnosti“:

v středověkém divadle, v renesanční komedii dell’arte, v nejrůznějších karnevalových a lidových divadelních
projevech. 654

V‰echny zmínûné vlivy, inspirace, rysy se v provázkovsk˘ch inscenacích prolínají a aãkoliv je toto di-
vadlo ãasto chápáno jako jedno z pokraãovatelÛ brechtovské tradice u nás, brechtovské epické herectví
v ryzí podobû v nûm nenalezneme. DluÏno dodat, Ïe tento fakt potvrzuje hledaãskou a experimentátor-
skou povahu Divadla Husa na provázku, a tedy kvalitu jeho tvorby.

V roce 1981 se Divadlo Husa na provázku zúãastnilo  berlínského festivalu Brecht Tage’81 s insce-
nací Svatba. Peter Scherhaufer na festivalu pfiednesl pfiíspûvek na téma vztahu Divadla Husa na pro-
vázku k odkazu Bertolta Brechta. Pfiíspûvek byl oti‰tûn v mûsíãníku Program Státního divadla v Brnû
a mÛÏeme jej chápat i jako Scherhauferovo vyznání a pfiiznání se k Brechtovi.

V období 1967 – 1989 uvedlo divadlo pouze tfii Brechtovy hry (Svatba, Obchod s chlebem a Balet
Makábr). PÛvodní pfiedstava byla ov‰em odli‰ná:

Jedním z prvních uvažovaných titulů Divadla na provázku byl Baal B. Brechta, v dalších plánech se objevova-
ly Muž jako muž, Vzestup a pád města Mahagony a brechtovský projekt „Jak jsem psal Galileia“. Ovšem z růz-
ných důvodů k realizaci těchto titulů nikdy nedošlo. 655

V berlínské pfiedná‰ce zmiÀuje Scherhaufer Brechtovy texty, které ovlivnily inscenaãní tvorbu diva-
dla (Sedm básní o divadelním umûní, Malé divadelní organon, Krátk˘ popis herecké techniky, která vy-
volá zcizovací efekt), a poukazuje na uÏití epick˘ch postupÛ v nebrechtovsk˘ch inscenacích:

Také inscenace vyloženě založené na principu  ř í k á n í s c é n i c k ý ch   p o z n á m e k, jako např. Vel-
ký vandr nebo Profesionální žena, tvoří znatelné úsilí dramaturgie Divadla na provázku v intencích poetiky
B. Brechta. 656

Výraznou složkou inscenací Divadla na provázku jsou zpěvy a hudba vůbec. Z p ě v y j s o u o d d ě l e n y
a velmi často jsou komentářem k odehrané situaci, nebo jejím shrnutím. 657
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652 Program Státního divadla v Brnû, 1982, zvlá‰tní ãíslo vydané k patnáctiletému v˘roãí Divadla na provázku, str. 34
653 Oslzl˘, Petr: Smysl nepravidelnosti, Program Státního divadla v Brnû, 1982, zvlá‰tní ãíslo vydané k patnáctiletému v˘roãí
Divadla na provázku, str. 6
654 Oslzl˘, Petr: Úvodem k inscenaci Hry a hfiíãky (Pût etud) v Divadle na provázku, Program Státního divadla v Brnû, 1982,
ã. 7, bfiezen, str. 247
655 Scherhaufer, Peter: Brecht Tage’81, Program (Státní divadlo v Brnû), 1981, ã. 8, duben, str. 281
656 Ibid., str. 281
657 Ibid., str. 282



Zajímavá je i Scherhauferova poznámka k uÏití epick˘ch postupÛ v procesu zkou‰ení:

Ve zkouškách, zvláště v tzv. oprašovacích, se běžně užívá technika   p ř e v e d e n í t e x t u d o t ř e t í
o s o b y nebo  p ř e v e d e n í d o m i n u l é h o č a s u, jako nejvhodnější metoda pro udržení stále co
nejčerstvějšího přístupu ke hře i k samotnému hraní a jako záruka toho, že se nedostaví stereotyp a zmecha-
nizování hraní, tak časté u mnohých repertoárových divadel. 658

Z provázkovsk˘ch inscenací jsem pro následující anal˘zu vybrala pfiednû ty, u nichÏ existuje video-
nahrávka, tedy ty, které vznikly aÏ v osmdesát˘ch letech. DÛvodem je nedostateãná písemná reflexe in-
scenací v letech sedmdesát˘ch. Shodou okolností se jedná o inscenace Petera Scherhaufera. Zdenûk Pos-
pí‰il byl v této dobû jiÏ v emigraci a Eva Tálská ve sv˘ch poetick˘ch koláÏích zfietelnû inklinovala
k inspiraci burianovské, nikoliv brechtovské.

V roce 1978 inscenoval Peter Scherhaufer Brechtovu ranou aktovku Svatba. Text, kter˘ Brecht na-
psal v roce 1919, v dobû svého mnichovského pÛsobení, má relativnû tradiãní dramatickou formu.
Scherhaufer proto hru pfietavil podle svého divadelního vidûní a spoleãnû s herci vnesl do hry prvky pro-
vázkovské poetiky:

Řešení nabídlo studium dalších materiálů, zvláště pak o mnichovském kabaretiéru K. Valentinovi, jehož hrou
byl B. Brecht inspirován k napsání tohoto textu. To, že těžištěm Valentinových výstupů byly klaunsko-kabaret-
ní čísla, poukazovalo na možné formální prostředky pro chystanou  inscenaci, a když pak padlo rozhodnutí dí-
vat se v rámci lidového pořekadla na svatbu jako na cirkus, bylo rozhodnuto o základních předpokladech in-
scenace. 659

Metafora cirkusové manéÏe, v níÏ se svatební cirkus odehrával, rámcovala inscenaci a umoÏÀovala
vãlenit do dûje rÛzná cirkusová ãísla a atrakce. V televizním studiovém záznamu z roku 1981 herci vbí-
hají na zaãátku inscenace na jevi‰tû jako do manéÏe, Ïonglují, roztáãí talífie na hÛlkách, dûlají pfieme-
ty, rozehrávají gagy, rvaãky a honiãky. Scénáfi pro televizní podobu inscenace pfiedepisoval:

nástup svatebního průvodu na scénu = do bytu novomanželů za doprovodu hudby; všichni předvádějí variet-
ní čísla (žonglování s klobouky, květinami, talíři a noži, nanosení nového nábytku) 660

Tento nástup mÛÏeme chápat jako prolog ke hfie, ru‰né a hluãné opanování prostoru za zvuku cirku-
sového orchestru. V prÛbûhu inscenace nevstupovala cirkusová a klaunská ãísla nebo cirkusová hudba pfií-
mo do situací. Vytváfiela mezi nimi pfiedûly nebo ãlenila inscenaci do men‰ích celkÛ. Uvnitfi situací se mno-
hem v˘raznûji uplatÀovalo herectví inspirované gagy nûmé filmové grotesky nebo komedie dell’arte. 661

ReÏisér Scherhaufer s dramaturgem Oslzl˘m redukovali v pfiedloze vyprávûcí pasáÏe (napfi. v pokusech Ot-
ce bavit spoleãnost vyprávûním historek) a akcentovali groteskní situaãní komiku a momenty trapasÛ. Na
nûkolika místech scénáfi pfiedepisuje rozehrávání lazzi (lazzi „ka‰lání“, lazzi „kravata“).

Metafora svatebního cirkusu zároveÀ pfiedurãila dynamiku inscenace. Hrála se v prudkém rytmu
a v groteskní stylizaci. Ty ov‰em nedávají herci pfiíli‰ velk˘ prostor ke komentáfii nebo zcizování. Nejv˘-
raznûj‰ím ozvlá‰tÀujícím prvkem inscenace bylo obsazení Jifiího Pechy do Ïenské postavy. Dal‰ím zci-
zujícím momentem byla pro zahraniãní zájezdy pfiipsaná postava Andûla, která nûkterá klíãová místa
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658 Ibid., str. 282
659 Ibid., str. 282
660 Scénáfi Petera Scherhaufera âeskoslovenské televize Brno Svatba (mikrokomedie), fiíjen 1981, str. 2
661 „Fyzická kondice, mr‰tnost a tûlesná obratnost vût‰iny ãlenÛ Divadla na provázku je vskutku úctyhodná a umoÏÀuje jim
se zdarem nastudovat i pfiedlohy typu cirkusové ãi varietní klaunérie, plné judistick˘ch rvaãek a pádÛ, pfiízemní akrobacie,
Ïonglování a stepování, manipulátorsk˘ch kejklÛ, karatistick˘ch exhibicí /…/.“ (Závodsk˘, Vít: Za experimentálním diva-
dlem dne‰ka, Program Státního divadla v Brnû, 1981, ã. 5, leden, str. 159 – 160) 



inscenace pfiekládala do cizího jazyka. Andûl tlumoãící i dublující sdûlení vytváfiel paralelní herní pro-
stor a pfiímo komunikoval s publikem.

V druhé brechtovské inscenaci uvedlo divadlo fragment hry Obchod s chlebem (1981). K této insce-
naci neexistuje dostateãn˘ dokumentaãní materiál, proto se omezím pouze na nûkteré její rysy. Ústfied-
ní postavení mûl v inscenaci Chór nezamûstnan˘ch. Byl odcizujícím prÛvodcem dûjem a zároveÀ tvofiil
rámec pfiedstavení:

Z toho rámce vystupují všechny postavy, kterých je zapotřebí, vracejí se do něho, když se s nimi děj rozloučil,
a vydávají se znovu na jeviště pod novým jménem a v nové úloze. Nazývají se Chór nezaměstnaných. 662

Na dobov˘ch fotografiích je gesto hercÛ nadsazené, hereck˘ projev je grotesknû stylizovan˘ a pohy-
bovû bohat˘. I v této inscenaci pouÏil reÏisér zcizujícího principu obsazení herce do role opaãného po-
hlaví (M. Donutil v roli sleãny Hiplerové z Armády spásy).

K v˘raznému posunu do‰lo v interpretaci hry, jak doloÏil v roce 1987 Milan Uhde:

Obchod s chlebem vznikl v období takzvaných lehrstücků, v nichž Mistr usiloval nikoli o to, aby jeho postavy
byly alespoň do jisté míry individualizovány, nýbrž je naopak schématizoval ve srozumitelné, vysoce estetizo-
vané znaky. Ty jsou ovšem v Brně výrazně významově posunuty, a to od sociální drastičnosti k drastičnosti fy-
zické a biologické. 663

V roce 1984 uvedlo Divadlo Husa na provázku operu Chameleon aneb Josef Fouché. Autorem hud-
by byl Milo‰ ·tûdroÀ, autory libreta Ludvík Kundera, Milo‰ ·tûdroÀ, Petr Oslzl˘ a Peter Scherhaufer. JiÏ
samotn˘ útvar opery pfiedpokládal stylizovan˘ projev, bohatost v˘razu a nûkolikavrstevnaté ãlenûní in-
scenace. 664

Libreto (scénáfi) opery pfiedepisovalo postavu Vypravûãe a sbor, pfiiãemÏ v zámûrech inscenace uva-
Ïoval Peter Scherhaufer i o 2 aÏ 8 postavách opovûdníkÛ, ktefií by byli prÛvodci dûjem. Autofii opery pfii
psaní vycházeli z historického románu Stefana Zweiga o rozporuplné osobnosti Josefa Fouchého. Histo-
riãnost tématu a rozlehlost dûje (od francouzské revoluce po napoleonské války) si vyÏádaly mnohé epi-
zaãní postupy. Historická postava Fouchého byla svûfiena dvûma hercÛm. Miroslav Donutil hrál Josefa
Fouchého, kter˘ jako vypravûã (ceremoniáfi) provázel dûjem a vstupoval do nûkter˘ch scén. Jaromír Du-
lava hrál „Fouchého“. Uvozovky pfiipsané ke jménu poukazují k principu citace a demonstrace histo-
rické postavy a jejího jednání. V dvojím zobrazení hlavní postavy J. Fouchého se promítl i vztah de-
monstrátora k demonstrovanému (Pouliãní scéna). 

V libretu opery má v˘razné postavení sbor. Pfiejímá text Vypravûãe i jeho roli komentátora, popisuje
dûní, uvádí místo a ãas:

Sbor: Rok 1788. Ve Francii se zvedá sociální vichřice. 665

Sbor popisuje dûní v ãasovém prézentu, jako souãasné. Vroãení a popis v pfiítomném ãase umoÏÀo-
val hercÛm vtáhnout diváka do hry na rok 1788. 

Mnohé pasáÏe v˘chozího scénáfie pfiedpokládají dotvofiení a kolektivní rozehrání aÏ v procesu zkou-
‰ení inscenace. Scénáfi v tûchto místech nepfiedepisuje postavám konkrétní jednání, ale navrhuje pouze
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662 Uhde, Milan: Bertolt Brecht jako desperát, in: O divadle 1, Lidové noviny, Praha 1990, str. 338
663 Ibid., str. 338
664 M. ·tûdroÀ vyuÏil v hudebním zpracování rozdílné hudební techniky druhé poloviny 20. století – serijní hudbu, aleatori-
ku, songy a písnû. Navazoval i na tvorbu P. Hindemitha a K. Weilla.
665 Chameleon. Nová opera o 16 obrazech, DNP, Brno 1984, str. 2



obraz, téma, obrys situace (napfi. „Fouchého vztah k Charlotû“). Tyto pasáÏe mûly b˘t rozehrány nebo
zobrazeny pantomimicky. Rozlehlost tématu aÏ nûkolik desetiletí nedovolila autorÛm scénáfie peãlivûj-
‰í propracování postav hry. V˘jimku tvofií part Vypravûãe, prÛvodce dûjem.

K inscenaci se dochovala videonahrávka z roku 1986, díky níÏ je moÏné vyvodit epické postupy
a epick˘ formát celé opery. Jevi‰tní prostor byl rozãlenûn na nûkolik prostorÛ herních. Dominantou by-
lo vyv˘‰ené pódium, rozãlenûné oponou na pfiední a zadní ãást. 666 Dal‰í hrací prostor se otevíral pod pó-
diem do tfií stran. Zvlá‰tní místo zaujímal nalevo od hracího prostoru orchestr. V opefie byl kombinován
zpûv, mluvené slovo a recitativ. Hudba strukturovala ve‰keré scénické dûní.

Inscenace byla uvedena vûtou: „MÛÏeme zaãít, pane Fouché!“ 667, naãeÏ Miroslav Donutil jako Josef
Fouché, a zároveÀ divákÛv prÛvodce jeho Ïivotem, otevfiel hru. Vyprávûcí a komentátorsk˘ part Donuti-
la byl stylizovan˘ do podoby ceremoniáfie dvorsk˘ch divadelních slavností. Herec byl obleãen˘ do bílého
rokokového fraku, jeho gesta byla slavnostní.

Postavení ceremoniáfie mimo dûní umoÏÀovalo herci prezentovat postavy hry na pódiu, procházet
cel˘m jevi‰tním prostorem i skrze situace, volnû pfiecházet k divákÛm a odtud komentovat jevi‰tní dûní.
Napfiíklad pfii setkání „Fouchého“ s Napoleonem stál Donutil za herci, sledoval jejich hru a komento-
val jejich jednání do publika. 

Postava Josefa Fouchého se stala i organizátorem hry. Donutil napfiíklad vyzval herce, aby ukázali
(demonstrovali) „Fouchého“ rozchod se Charlotou. Herec dûní vracel a vybízel spoluhráãe k opaková-
ní situace, neboÈ chtûl, aby se odehrála jinak.

Ke komentování roz‰ifiující faktografické informace nebo reflektující události pfiecházeli i ostatní
herci, zpravidla ve sborov˘ch pasáÏích. Nûkdy se sbor pfiipojoval k Donutilovu partu, jindy mûl herec
funkci pfiedfiíkávaãe sboru. Sborové zpûvy se stfiídaly se sólov˘mi, mluvené slovo se zpívan˘m.

Donutilovy komentáfie byly stavûny vûcnû a nestylizovanû jako kontrapunkt zpûvné, stylizované sloÏ-
ky opery. Donutil v Ïádné scénû nepfiechází do fortissima, nepointuje situace v˘raznou a expresivní in-
tonací nebo gestem. Jeho projev je umírnûn˘. Jako by stál Josef Fouché vedle dûjin a nebyl do nich vta-
Ïen. Donutilova vûcnost a umírnûná, zklidnûná emocionalita zároveÀ kontrastovala s revoluãní
exaltovaností postav hry.

Zhruba od poloviny hry se Donutilovo postavení vnû pfiíbûhu vytrácelo a postava Josefa Fouchého by-
la stále více vtahována do dûní, do revoluãního nad‰ení a extatiãnosti. To mûlo za následek urãité zne-
pfiehlednûní dûní. Zvlá‰tû v závûru inscenace, kdy byly scény úryvkovité, absence postavy komentátora
znemoÏnila v˘raznûj‰í ãlenûní dûje.

Operou Chameleon se Divadlo Husa na provázku dotklo v normalizaci aktuálního tématu policie,
svobody projevu nebo udavaãství, jehoÏ byl Josef Fouché, bezohledn˘ kariérista, ãlen osmi francouzsk˘ch
vlád, ztûlesnûním. Podobné téma se objevilo i v inscenaci Prodan˘ a Prodaná, kde je pfiedstavoval Ka-
rel Sabina. Obû inscenace jsou tak dokladem angaÏovaného vztahu ke spoleãnosti a naplnûním pro-
gramov˘ch v˘chodisek souboru:

Herec Divadla na provázku vědomě přistupuje na dodržování Programových východisek, které jej zavazují pře-
devším k z a u j í m á n í s p o l e č e n s k y a n g a ž o v a n é h o s t a n o v i s k a. 668
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666 V prÛbûhu pfiedstavení se uspofiádání jevi‰tû mûnilo. Zvlá‰tû pódium bylo v druhé polovinû pfiedstavení nûkolikrát pfiesta-
vûno. 
667 Chameleon aneb Josef Fouché, videonahrávka ze dne 3. 4. 1986, archív Divadla Husa na provázku
668 Scherhaufer, Peter: Brecht Tage’81, Program (Státní divadlo v Brnû), 1981, ã. 8, duben, str. 282



Îe tak divadlo ãinilo na materiálu historickém a v jistém smyslu metaforickém je v˘chodiskem da-
n˘m dobou.

PÛvodnû pro mezinárodní projekt, iniciovan˘ polsk˘m divadelním souborem z LodÏi, vznikla insce-
nace Labyrint svûta aneb lusthauz srdce s podtitulem „Theatrum didacticum aneb Svûtlé vymalová-
ní na motivy dûl J. A. Komenského“ (1983).

První verze hry vznikla jiÏ v ‰edesát˘ch letech ve spolupráci s dramaturgickou dílnou Mahenovy ãi-
nohry. Divadlo Husa na provázku uvedlo její ãtvrtou verzi, na které se dramaturgicky podílel Petr Oslz-
l˘. V této verzi se hra svou podobou opût blíÏí scénáfii. Situace jsou mnohdy útrÏkovité, vybízejí k dotvo-
fiení scénick˘mi prostfiedky. A naopak, pÛvodní KunderÛv rukopis, i v této ãtvrté verzi textu obsaÏen˘, je
v mnoh˘ch scénách v˘sledné inscenace potlaãen (napfi. niternû reflektující lyrismus Poutníka).

V Komenského barokní pouti svûtem vyuÏil reÏisér Scherhaufer rÛznorodé divadelní postupy a in-
spirace – lidové divadlo, princip divadla na divadle, pantomimu a epické a didaktické divadlo. Aãkoliv
Poutníkova cesta labyrintem svûta pfiímo vybízí k uÏití epizujících postupÛ, Scherhaufer stavûl inscena-
ci montáÏnû a jednotlivá zastavení pojímal metaforicky. Poutníkova zastavení a ukázky chodu svûta by-
ly akãní a grotesknû stylizované, mísily zpûv, pantomimu nebo kolektivnû rozehrávané gagy. Tím byla
potlaãena názornost zobrazení a pojetí jednotliv˘ch zastavení jako exempel. Epick˘ princip se prosadil
pfiednû v postavách Poutníkov˘ch prÛvodcÛ V‰ezvûda a Mámení a v prologovém otevfiení hry.

Zvlá‰tû zajímavé je na této inscenaci fakt, Ïe pfies mnohé svéráznosti provázkovské poetiky se Ko-
menského principy didaktického divadla vyjevily pro porozumûní Poutníkova pfiíbûhu labyrintem svûta
jako konstitutivní a závazné. A tyto principy se ukázaly jako závazné i v herectví, ba dokonce si vyÏáda-
ly herectví urãité kvality.

Úvodní scény organizoval Scherhaufer na zpÛsob jarmareãního divadla na pódiu, kolem kterého di-
váci stáli. Nejprve na nûm vystoupil prologov˘ Poutník Jifiího Pechy, kter˘ vysvûtlil divákÛm dÛvody, pro
které se rozhodl vydat se na pouÈ svûtem. Po nûm vstoupil na pódium Poutník Petra Oslzlého a s ním se
na pódiu objevili i jeho budoucí prÛvodci, V‰ezvûd Miroslava Donutila a Mámení Aleny Ambrové. V této
scénû byly divákÛm sdûleny pravidla hry, zpÛsob, jak˘m se Poutník bude s pomocí sv˘ch prÛvodcÛ do-
bírat poznání. Teprve po tûchto dvou scénách byli diváci vyzváni, aby se posadili a sledovali hru.

V‰ezvûd a Mámení zprostfiedkovávali v inscenaci racionalizující polohu, která dodávala akãnû roze-
hrávan˘m ukázkám názornost. Komentovali, vysvûtlovali a glosovali jednotlivé situace, a tím roz‰ifio-
vali jejich v˘znam o exemplární funkci (Exemplum ryÀku svûta, Schola apod.). PrÛvodci ale byly zá-
roveÀ mostem mezi Poutníkem a svûtem, mezi Poutníkem a jeho právû zaÏitou zku‰eností. Z tohoto
pohledu vyplÀovali tedy nejen funkci uvûdomovací, ale i navádûjící, upozorÀující a zdÛrazÀující, tedy
funkci pedagogickou.

V herectví Donutila a Ambrové se tato funkce naplÀovala ãetn˘m uÏitím ukazovacího gesta, jehoÏ
v˘mluvnost by mohla charakterizovat slova „pohleì“ nebo „v‰imni si“. Miroslav Donutil se k hercÛm
a situacím nadto vztahoval jako k obrazÛm nebo pfiedmûtÛm. Ukazoval na nû, dot˘kal se jich jako pfied-
mûtÛ poznání, ãímÏ upozorÀoval na to, ãeho si má Poutník v‰imnout. Vysvûtlující a ukazující gestika
rukou byla provázena i promluvami typu: „Dobfie se dívej!“. Takto chápaná spektakulárnost hry (po-
hleì!, v‰imni si!) je v úzkém vztahu s Brechtov˘m pojetím nauãného divadla, které koneckoncÛ na-
cházelo inspiraci v podobách barokního didaktického divadla.
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V této ãásti by se patfiilo zmínit i hereckou a autorskou tvorbu Boleslava Polívky, zvlá‰tû kultovní in-
scenaci osmdesát˘ch let ·a‰ka a královnu, ve které Polívka pouÏil nûkteré postupy epického divadla
i pfiímé odkazy na Brechta a jeho zcizovací efekt. Domnívám se ale, Ïe tuto inscenaci je nutné nazfiít jiÏ
estetikou divadelní postmoderny, neboÈ v ní Polívka nejen syntetizuje rÛznorodé styly a Ïánry, ale ãiní je
pfiedmûtem své velkolepé hry, Brechta nevyjímaje.

a ještě…

Zcela svébytnou podobu vyprávûného divadla pfiedstavují inscenace Jakub Fatalista a Na Candida. Prv-
ní z nich mûla premiéru v roce 1975 v ústeckém âinoherním studiu v reÏii Ivana Rajmonta. Jakuba Fa-
talistu 669 napsal Milan Kundera v roce 1971. Zdramatizoval román Denise Diderota, pfiiãemÏ se snaÏil pfii
transponování románu do dramatické formy uchovat jeho epickou strukturu. Vyprávûní ‰esti vypravûãÛ,
ktefií se navzájem pfieru‰ují, vybízejí se k vyprávûní dal‰ích pfiíbûhÛ nebo vrací se k nedopovûzen˘m pfiího-
dám, Kundera pfienesl i do dramatizace. Jeho hru je moÏné nazvat vyprávûním o vyprávûní.

V dramatizaci se vyskytují i mnohé rysy Diderotova pikareskního románu, které jsou blízké postu-
pÛm znám˘m z Brechtov˘ch her (nejv˘raznûji ve hfie Matka KuráÏ a její dûti). Kundera, a pfied ním
Diderot, zachytil své postavy Jakuba a jeho Pána na cestû. O jejich zázemí se ve hfie nic konkrétního ne-
dozvíme. 670

Zásadní odli‰nost mezi Kunderovou hrou a brechtovsk˘m epick˘m divadlem vidím v pfievzetí kon-
ceptu barokní teatrality a konceptu teatra mundi, v pojetí lidského Ïivota a celého bûhu svûta jako na-
plnûní pfiedem pfiedepsaného scénáfie. Toto pojetí se promítlo i do názvu inscenace.

Potfieba zachovat ãlenitou stavbu vzájemnû se prolínajících vyprávûní s ãetn˘mi návraty, skoky
a opakováním 671 vedla dramatizátora k tomu, Ïe do textu vkomponoval formou scénické poznámky
rozãlenûní scénického prostoru tak, aby pfiedjímal princip hry ve hfie nebo divadla na divadle, a to
hned v nûkolika rovinách:

Dekorace: Během všech tří jednání se scéna nemění; jeviště je rozděleno na dvě části: přední je nižší, zadní
část je vyvýšená, tvoří jakési velké pódium. Vpředu se odehrává veškerý přítomný děj; v zadní, vyvýšené čás-
ti jeviště se odehrávají vyprávěné příběhy z minulosti. Úplně v pozadí vyvýšené části jeviště jsou schůdky ne-
bo žebřík vedoucí na půdu (kterou může a nemusí být vidět). Většinou je scéna (která má být co nejjednoduš-
ší a nejabstraktnější) docela prázdná. Jen při některých epizodách si tam herci sami (služebníci) přinesou
nutné rekvizity, třeba stůl, židli a podobně. 672

Dvojí i trojí simultánní herní prostor na jevi‰ti umoÏÀoval nejen rozehrávání vyprávûného pfiíbûhu
v dal‰ím hracím plánu, ale téÏ dvojí roli Jakuba a Pána. Ti byli jevi‰tními autory sv˘ch pfiíbûhÛ, tvÛrci,
vypravûãi, ktefií iniciovali zpfiítomnûní pfiíbûhu hrou. Ale byli zároveÀ i diváky pfiíbûhÛ.
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669 Pod tímto názvem byla hra uvádûna. V kniÏním vydání zní titul Jakub a jeho pán. 
670 „Diderot vytváfií prostor, kter˘ v dûjinách románu pfied ním neexistoval: je to holá scéna bez dekorace: odkud pfii‰li? Ne-
ví se.“ (Kundera, Milan: Jakub a jeho pán, Pocta Denisi Diderotovi, Atlantis, Brno 1992, str. 13)
671 Pfiíbûhy nejsou rozvíjeny lineárnû. Pán napfiíklad pfieru‰í Saint-Quena z vlastního pfiíbûhu jen proto, aby si doposlechl
pfiíbûh JakubÛv:
Saint-Quen: Teì jen pfiem˘‰lím o pomstû! Ta niãemnice se provinila na nás na obou a my se jí spoleãnû pomstíme!

Rozkazujte jen, co mám udûlat!
Pán: (zaujat Jakubem a jeho pfiíbûhem, Saint-Quenovi) AÏ pak, dopovíme to aÏ pak!
Saint-Quen: Ne, teì hned! Udûlám v‰echno, co budete chtít! Jen fieknûte, co chcete!
Pán: Ano, ale aÏ pak. Teì se chci dívat, jak to dopadlo s Jakubem.
(Kundera, Milan: Jakub a jeho pán, Pocta Denisi Diderotovi, Atlantis, Brno 1992, str. 47) 
672 Kundera, Milan: Jakub a jeho pán, Pocta Denisi Diderotovi, Atlantis, Brno 1992, str. 21



Nûkolikeré ãlenûní scénického prostoru na jednotlivé simultánní prostory herní umoÏÀovalo her-
cÛm oddûlovat situace vyprávûní a zpfiítomÀování, vstoupit a vystoupit z role, oddûlit ãas pfiítomn˘ od
minulého ãasu vyprávûného pfiíbûhu. Stejnû tak umoÏÀovalo ãlenûní jevi‰tního prostoru herci glosová-
ní a komentování situací a jednání postav. Zmínûné principy odpovídaly základnímu modelu epického
divadla, jak je Brecht popsal v Pouliãní scénû.

Rajmontova inscenace Jakuba Fatalisty byla natolik v˘jimeãná, Ïe se udrÏela na repertoáru âino-
herního studia ãtrnáct let. Díky tomu se zachovala i její podoba na videonahrávce. Záznam derniéry
z roku 1989 poukazuje k dal‰ím epick˘m postupÛm, které se v inscenaci objevily. Vzhledem k tomu, Ïe
se derniéra uskuteãnila 3. 2. 1989, záznam vypovídá i o interpretaci Kunderovy hry a dobovém kontex-
tu inscenace.

Jakubovo a Pánovo vyprávûní bylo velmi blízké Ïánru vyprávûné hospodské historky (E. Frynta), kte-
rá nepostrádá ‰Èavnat˘ humor. Demonstrace pfiíbûhÛ s uvozující otázkou „jak to bylo“, nebo „jak vypa-
dala Ïena, kterou Jakub potkal“, vnesla do vyprávûní princip citace. Ta pfiirozenû vedla herce k akcen-
tování exemplárnosti a názornosti jednání postav, z nûhoÏ mûlo vyplynout pouãení z pfiíbûhu. Mnohá
pouãení fiíkali Jifií Barto‰ka (Jakub) a Karel Hefimánek (Pán) do publika. Ale moment didaxe byl obsa-
Ïen jiÏ v promluvách postav:

Pán: To je báječná historka, Jakube.
Jakub: Já jenom přemýšlím o tom, jaké má výchovné poslání. 673

S didaxí se prolínají komentáfie a glosování situací. Jifií Barto‰ka v postavû Jakuba napfiíklad sledo-
val rozehrávan˘ PánÛv pfiíbûh, pfieru‰il demonstraci a okomentoval právû vidûné, neboÈ se mu nelíbilo
jednání Pánova pfiítele.

Komentáfie byly umoÏnûny pfiiznan˘m diváck˘m postojem Pána a Jakuba v pfiední ãásti jevi‰tû, mi-
mo vyv˘‰ené pódium. Sem byly situovány komentáfie, diskutování o pfiíbûhu a jeho smyslu, hodnocení
a posuzování postav a jejich jednání, argumentace a pfie o smysl pfiíbûhu.

Brechtovsky návodné bylo vyprávûní Hostinské (v záznamu Marie Spurná). Hostinská pouÏívala
k demonstraci svého pfiíbûhu o mark˘zi des Arcis a mark˘ze de la Pommeray mansionÛ s oponkou. Sa-
ma na sebe brala roli mark˘zy. Té se ujala tak, Ïe si oblékla mark˘zin plá‰È. Vyprávûní Hostinské a zpfií-
tomÀování pfiíbûhu hrou bylo nûkolikrát pfieru‰eno postavou sluhy. Hereãka pak pfieru‰ovala hru (de-
monstraci), vystoupila z role mark˘zy a sluhovy odpovídala v roli Hostinské.

Zajímavé jsou souvislosti Diderotova románu a dûjinné situace normalizaãního âeskoslovenska. Mi-
lan Kundera volil pro dramatizaci román racionalistického století, kter˘ byl naplnûn „duchem rozumu
a pochyby“. 674

Do Rajmontovy inscenace se ale mnohem v˘raznûji promítla filosofická skepse a cynismus, rubová
strana osvíceného století. JiÏ samotná fatální nemûnnost Ïivotního osudu, pfiíãin a následkÛ lidského
jednání musela nechtûnû získat v sedmdesát˘ch letech trpkou pfiíchuÈ. Zvlá‰tû Jifií Barto‰ka doplnil Ja-
kubovu Ïoviálnost a ukecanost o hofik˘ a cynick˘ tón. Svou plebejskou postavu obdafiil smutn˘m inte-
lektem.

V roce 1980 uvedla hradecká Beseda, studio Divadla Vítûzného února, inscenaci Na Candida, jeÏ vy-
cházela z pfiedlohy dal‰ího reprezentanta francouzského racionalismu A. M. Voltaira. V této inscenaci
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673 Videonahrávka inscenace Jakub Fatalista ze dne 3. 2. 1989 v âinoherním studiu v Ústí nad Labem, Divadelní ústav, Praha
674 Kundera, Milan: Úvod k jedné variaci; in: Kundera, Milan: Jakub a jeho pán, Pocta Denisi Diderotovi, Atlantis, Brno 1992, str. 9;
„KdyÏ tíÏivá ruská iracionalita dopadla na mou zemi, pocítil jsem instinktivní potfiebu nad˘chat se zhluboka ducha západ-
ního Novovûku. A zdálo se mi, Ïe není koncentrován nikde s takovou hutností jako v tom karnevalu inteligence, humoru
a fantazie, jímÏ je Jakub fatalista.“ (Ibid.)



nalezneme prvky pikareskních románÛ a barokní teatrality. Îivotní pouÈ hlavního hrdiny je pojímaná
jako iniciace a cesta za poznáním. Tato cesta je ãlenûna na fiadu epizod. Dvojice Candida a doktora Pan-
glose zprostfiedkovává dvojí pohled na události, kter˘mi Candide prochází. Jejich dialog je v urãitém
smyslu rozepsanou samomluvou (soliloque) do dvou postav. Tak jako JakubÛv plebejsk˘ pohled v Ja-
kubovi Fatalistovi umoÏÀoval racionalizaci a reflexi Ïivotní zku‰enosti, tak je filozofická reflexe a ra-
cionalizace zku‰enosti v inscenaci Na Candida umoÏnûna postavou doktora Panglose.

Autofii scénáfie Petr Matásek, Josef Krofta a Miloslav Klíma nazvali inscenaci Na Candida a zdÛraz-
nili tak ludick˘ princip hry na. V prologu inscenace byl pfievyprávûn úvod do pfiíbûhu a byly prezento-
vány postavy hry. Herci vstupovali na jevi‰tû ve smyslu vstoupení do „hry na Candida“ a oblékali se do
kost˘mÛ jim pfiidûlen˘ch postav pfied zraky divákÛ. Skrze tento vnûj‰í znak (kost˘m) pfiijímali pfiidûle-
nou roli.

Aãkoliv inscenace Na Candida uÏívala epického herectví v mnohem men‰í mífie neÏ inscenace Ja-
kub Fatalista 675, je zajímavá právû postavou komentujícího doktora Panglose. Její pfiedstavitel, Pavel
Rímsk˘, se obracel se sv˘mi komentáfii ke Candidovi nebo do publika. Ke Candidovû Ïivotní pouti vy-
tváfiel simultánní herní prostor. 676

I v této inscenaci je bezdûãnû akcentována politická a filozofická skepse, tak charakteristická pro
normalizaãní bezãasí. Zásadnû protibrechtovsk˘ se jeví názor doktora Panglose na zmûnitelnost svûta:

Candide: Doktor Panglos vychází z toho, že uspořádání světa je dáno a nelze ho změnit. 677

Domnívám se, Ïe obû inscenace vycházející z dûl francouzsk˘ch racionalistÛ nepoukazují tolik na
moÏnosti epického herectví v sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch letech, jako spí‰e na mimoumûlecké souvis-
losti. Odkr˘vají duchovní klima, ve kterém tvÛrci pracovali. Téma, které se zde otevírá, nelze, dle mého
názoru, zpracovat bez podrobného prÛzkumu sociologického a antropologického. O moÏnosti plnû re-
alizovat koncepci Brechtova epického divadla v normalizaãním období nicménû leccos napovídají.
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675 To vypl˘vá i ze spolupráce a propojení ãinoherního souboru Divadla Vítûzného února s reÏisérem a scénografem loutko-
vého divadla Drak.
676 Simultaneita herních prostorÛ byla dána Matáskovou konstrukcí.
677 Videonahrávka inscenace Na Candida, âeskoslovenská televize 1981, Divadelní ústav, Praha



epilog

Pro ãtenáfie mÛÏe b˘t zavádûjící titul této práce, neboÈ „zdravá schizofrenie“ by mohla poukazovat
k rozdvojenosti a rozpolcenosti. V citaci z knihy Eugena Finka Oáza ‰tûstí, kterou je tato práce uvoze-
na, je „zdravá schizofrenie“, ona dvojí existence hráãe ve hfie, popsaná Finkem jako základní situace
hry. Domnívám se, Ïe mnohé Brechtovy experimenty a objevy v oblasti herecké tvorby vychází právû
z uvûdomûní si této hercovy dvojdomosti. Brecht z ní tûÏí nové podnûty a inspirace. Díky ní nabízí her-
ci nové vyjadfiovací prostfiedky. Díky ní objevuje vrstevnatûj‰í zpÛsob divadelního zobrazení. 

Brechtovi ‰lo o ãlovûka spoleãenského, vsazeného do vztahÛ. Zcizující efekt, vytvofiení distance od
hercem zobrazeného jednání postavy, chápu primárnû jako navození a vytvofiení vztahu, vztaÏení se
k vlastní tvorbû. Pak ov‰em ve „zdravé schizofrenii“, v oné hráãské dvojdomosti, nemÛÏe jít o rozpolce-
nost, ale naopak o celek, o zahrnutí rozdíln˘ch tvÛrãích mohoucností, vãetnû intelektu a kritického po-
stoje, do hercovy tvorby.

Za základní herecké postupy, které tvofií pátefi epického herectví, povaÏuji simultaneitu herních pro-
storÛ, popis události, prezentaci a sebeprezentaci postavy, hercovu prezentaci postavy ve tfietí osobû, pfií-
mé oslovení publika, diváck˘ postoj herce, princip citace a demonstrace (události, dûje nebo stylu), zve-
fiejnûní autorství, fragmentární a nekauzální zobrazení postavy, princip hry na…, didaktiãnost
a názornost zobrazení a pochopitelnû uÏití zcizujícího efektu a vystoupení z role.

Aãkoliv práce nese podtitul Vlivy Brechtova epického divadla a zcizujícího efektu v ãeském mo-
derním herectví, leckde se mÛÏe zdát, Ïe se jedná jen o lehké názvuky a doteky. Vliv Brechta v ãeském
divadle vnímám ve dvou podobách. Prvním pfiípadem jsou dílãí inscenace, ve kter˘ch se herci s Brech-
tem seznámili vytrÏenû a jen letmo se dotkli jeho poetiky, jako by byl Brecht pouze jedním z mnoha au-
torÛ, které je moÏné v repertoárovém divadle uvést. Anal˘za této zku‰enosti poukazuje na problematiã-
nost a tûÏkosti Brechta inscenovat i k neduhÛm ãeského herectví. Zde je vlastnû Brecht konfrontován
s prÛmûrnou ãeskou divadelní produkcí. V druhém pfiípadû se jedná o osobité interpretace, absorbování
Brechtov˘ch podnûtÛ ãi o tvofiivé vymezování se vÛãi nim. V tomto pfiípadû jde vlastnû o diskusi s Brech-
tem, o prodiskutování základních otázek dramatické kultury, umûní a jeho postavení ve spoleãnosti. Ne-
pochybuji o tom, Ïe by se jí Brecht rád zúãastnil.

Co se do práce nevešlo?

Zamûfiením na hereckou tvorbu a herní principy jsem se musela, pro ‰ífii tématu, vyhnout mnoh˘m dra-
maturgick˘m, tedy i ideov˘m v˘chodiskÛm. Z tohoto dÛvodu práce napfi. opomíjí inscenace dramatikÛ,
ktefií pfiímo na Brechta navazovali. Z nich zde pouze uvedu nûkolik nejv˘znamnûj‰ích z nûmecké jazy-
kové oblasti – Friedrich Dürrenmatt, Max Frisch, Peter  Weiss, Helmut Baierl, Friedrich Wolf, Johannes
R. Becher, Claus Hubalek nebo Heinar Kipphardt. Stejnû tak nebylo moÏné peãlivû studovat vliv brech-
tovské poetiky v dramatech ãesk˘ch autorÛ, a následnû vliv na inscenaãní praxi a hereckou tvorbu.
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Uvûdomuji si, Ïe práce do znaãné míry opominula kontinuitu brechtovského vlivu u více generací.
Mám na mysli pfiesnûj‰í a hlub‰í popis pedagogické praxe tvÛrãího t˘mu Mahenovy ãinohry na brnûn-
ské JAMU v ‰edesát˘ch letech nebo pedagogické pÛsobení EvÏena Sokolovského na praÏské DAMU v le-
tech osmdesát˘ch. Ve spolupráci s Janem Císafiem vãlenil Sokolovsk˘ do studijního programu studentÛ
DAMU (P. Kracik, P. PoledÀák, H. Bure‰ová a dal‰í) opûtovnû brechtovské podnûty a ovlivnil dal‰í gene-
raci divadelních reÏisérÛ. 678 Zcela opomenuto zÛstalo pedagogické pÛsobení Ivana Vyskoãila na Lido-
vé ‰kole umûní (Specializované úãelové studium – Kursy pro pracující) v sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch
letech i VyskoãilÛv vliv na fiadu amatérsk˘ch souborÛ a tvÛrcÛ.

Dále se práce, z pochopiteln˘ch dÛvodÛ, nezab˘vá inscenacemi loutkového divadla, byÈ i zde jsou
vlivy brechtovské poetiky zfietelné (hradeck˘ DRAK nebo liberecké Naivní divadlo).

Práce se nezab˘vá interpretacemi zcizujícího efektu v jeho zdevalvované ãi nivelizované podobû.
V ãeském prostfiedí pro mnohé divadelní tvÛrce spl˘vá pojem zcizení s podehráváním (understatement)
nebo s obrácením se do publika s civilní promluvou (napfi. M. Horníãek). Opomíjena je v nich tvarová
a stylová bohatost epického herectví. 

Rozpracovat se mi rovnûÏ nepodafiilo téma „sociální gestus“, o kterém padne v kritikách inscenací
tu a tam zmínka, ale v˘raznû není nik˘m (teoretiky, ani divadelními tvÛrci) interpretováno. DÛvodem
mohla b˘t i spoleãensko-politická situace v pováleãném âeskoslovensku a nezájem o sociologické vûdní
obory ve spoleãnosti, která usilovala o beztfiídnost. 679

Jedno z velk˘ch Brechtov˘ch témat, které mne osobnû zajímá a které souvisí s herními principy, je
poÏadavek zpomalení a zklidnûní dynamiky herecké akce. V druhé ãásti práce se tohoto tématu nedot˘-
kám, neboÈ je ãeské divadelní kultufie vzdálené. Domnívám se, Ïe je to zpÛsobeno lyrizujícími tenden-
cemi v ãeském divadle, pociÈovanou absencí dramatiãnosti, která je na jevi‰ti vyvaÏována právû zvy‰o-
vanou dynamikou, forzírováním, akãností hereckého projevu, tedy pohybem protikladn˘m Brechtovu
poÏadavku.

Aãkoliv Brecht nemá v âechách na rÛÏích ustláno, vûfiím, Ïe podnûty jeho divadelní reformy pÛso-
bily v ãeské divadelní kultufie vÏdy ozdravnû. A jsem pfiesvûdãena, Ïe rozpomenutí se na mnohá Brech-
tova v˘chodiska dnes, v medializovaném a globalizovaném svûtû by nepÛsobily jinak. Nezb˘vá mi dou-
fat, Ïe tato práce k ozdravûní ãeské divadelní kultury skromnû pfiispûje.
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678 „Pro mû a spoluÏáka Petra Kracika byl rozhodující vstup do tfietího roãníku na DAMU, kdy jsme dostali na reÏii EvÏena
Sokolovského. Vyburcoval nás a naladil urãit˘m smûrem a pamatuju si velmi Ïivû, Ïe, kdyÏ jsme spáchali takov˘ brechtov-
sk˘ veãer sloÏen˘ ze dvou aktovek Kupování mosazi a Obchod s chlebem, Sokolovsk˘ nám fiekl: ‚…pamatujte si ho‰i, Ïe di-
vadlo je úÏasná zbraÀ.’ Já byl tenkrát ohromnû nad‰enej, Ïe se uãím v oboru, jehoÏ v˘sledek lze takto chápat a pouÏít. To se
psal rok 1983 a lidi byli na‰tvan˘ a zoufalí a byli dvojnásobnû na‰tvan˘ a zoufalí, protoÏe Ïádnou zbraÀ nemûli. My jsme tu
zbraÀ dostali do ruky a Sokolovsk˘ nás nauãil, jak ji pouÏívat. Takhle nûjak jsem chápal divadlo, kdyÏ jsem do Ústí pfii‰el,
a to se hodilo, protoÏe dûjinná nálada v souboru uÏ po léta byla obdobná. TakÏe Ajtmatov: o vzorov˘ch obãanech Sovûtské-
ho svazu, takÏe Weiss: o smutn˘ch osudech v‰ech revolucí, takÏe Beránek: souãasná vûc o pomûrech v tehdej‰ím âeskoslo-
vensku. Tím jsme zaãínali.“ (PoledÀák, Petr; in: 30 let âinoherního studia, âinoherní studio, Ústí nad Labem 2002, str, 79)
679 Sociologick˘m disciplínám se dnes vûnují napfi. na berlínské Hochschule für Schauspielkunst „Ernst Busch“. Tato aka-
demie ãásteãnû pokraãuje v nûmecké brechtovské tradici a ukazuje dal‰í cesty a moÏnosti navazování na ni.
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abstrakt  

Práce Zdravá schizofrenie. Vlivy Brechtova epického divadla a zcizujícího efektu v ãeském moder-
ním herectví je rozdûlena na dvû ãásti. První ãást je vûnována hereck˘m postupÛm v Brechtovû epickém
divadle. Zamûfiuje se na zlomové období Brechtovy experimentace, do kterého patfií uvedení hry MuÏ ja-
ko muÏ v roce 1931, adaptace Gorkého Matky v roce 1932 a uvádûní LehrstückÛ. Teoreticky se práce
opírá pfiednû o studie Pouliãní scéna (Základní model scény epického divadla), Zcizující efekty v ãín-
ském hereckém umûní a Poznámky k opefie Vzestup a pád mûsta Mahagonny. Práce upozorÀuje i na
Brechtovy inspirace – herectví Mej Lan-fanga a herectví nûmé filmové grotesky. Za základní herecké po-
stupy, které tvofií pátefi epického herectví, autorka povaÏuje: simultaneitu herních prostorÛ, popis udá-
losti, prezentaci a sebeprezentaci postavy, hercovu prezentaci postavy ve tfietí osobû, pfiímé oslovení pub-
lika, diváck˘ postoj herce, princip citace a demonstrace (události, dûje nebo stylu), zvefiejnûní autorství,
fragmentární a nekauzální zobrazení postavy, princip hry na…, didaktiãnost a názornost zobrazení
a pochopitelnû uÏití zcizujícího efektu a vystoupení z role. Závûr první ãásti je vûnován modelov˘m in-
scenacím a modelov˘m knihám z pováleãného období, které dokumentují zmínûné herecké postupy.

Druhá ãást práce se vûnuje vztahu ãeského divadla k B. Brechtovi s dÛrazem na herectví, paralelám,
podobnostem a ãesk˘m podobám epického divadla a epického herectví. Zahrnuje období zhruba od
konce dvacát˘ch let 20. století do roku 1989. Kapitoly jsou fiazeny v historické posloupnosti. V pfiedvá-
leãném období se práce zamûfiuje na uvádûní Brechtov˘ch her na ãesk˘ch a nûmeck˘ch jevi‰tích na ães-
kém území (zejména na inscenace Tfiígro‰ové/Îebrácké opery), na spolupráci s nûmeck˘mi emigran-
ty po roce 1933. Samostatné kapitoly jsou vûnovány aktivizaci dûlnického ochotnického divadla po roce
1930, tvorbû Osvobozeného divadla, herectví Hugo Haase a tfiem inscenacím Îebrácké opery E. F. Buri-
ana, kter˘ jako jedin˘ pfiedstavitel meziváleãné levicové avantgardy navázal pracovní kontakty s Bertol-
tem Brechtem. Kapitoly zamûfiené na pováleãné období mapují recepci Brechtovy tvorby v padesát˘ch
a ‰edesát˘ch letech, inscenace Brechtov˘ch her a kontaminaci brechtovské poetiky s domácími podoba-
mi epického a antiiluzívního herectví (E. F. Burian, divadlo Vûtrník, herectví Voskovce a Wericha aj.).
Práce neopomíjí ani spoleãensko-politick˘ kontext tohoto procesu a promûnu pováleãné evropské spo-
leãnosti. Na pfiíkladech programu brnûnské Mahenovy ãinohry, repertoáru divadel mal˘ch forem nebo
na specifické podobû epického divadla Ivana Vyskoãila ukazuje moÏnosti ãeského epického herectví, kte-
ré tendovalo k ‰ir‰ímu antiiluzívnímu pojetí s dÛrazem na ludické principy. Závûr druhé ãásti je vûno-
ván komplikovanému období normalizace (1970 – 1989), a to jak inscenacím Brechtov˘ch her, tak vy-
bran˘m inscenacím studiov˘ch divadel.
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abstract  

The work, Healthy Schizophrenia, Influences of Brechtian Epic Theatre and the Alienation Effect in
modern Czech Acting, is divided into two parts.  The first section is devoted to acting approaches in Bre-
chtian epic theatre.  It is focused on a breakthrough period in Brecht’s experimentation, to which be-
long the stagings of the play Man is Man in 1931, an adaptation of Gorky’s The Mother in 1932 and
Lehrstücks.  This part of the examination is based theoretically on studies of the Street Scene, Alienation
Effects in Chinese Acting, and Notes to the Opera, Rise and Fall of the City of Mahogany.  The work
also takes into account Brecht’s inspirations, including the acting of Mej Lan-fang and American slap-
stick.  The author considers these basic acting principles to be the basis of epic acting: simultaneity of
play spaces; description of an event; presentation of and self-presentation of characters; actors presen-
ting character in the third person; speaking directly to public; the actor’s attitude as spectator; the prin-
ciples of quotation and demonstration (of an event, action or of a style); admission of authorship; frag-
mentary and non-continuous representation of character; the principle of play (playing at a thing);
didactics; representation of one’s opinions; using an alienation effect; stepping out of a role. The last part
of the first section is devoted to model-stagings and model-books from the postwar period that document
the above-mentioned acting approaches.

The second part is devoted to the relationship of Czech theatre to Bertolt Brecht and his works, with
a stress on acting, looking at parallels with, and similarities to Czech forms of epic theatre and epic ac-
ting.  The work encompasses works from the end of the 1920s up until 1989.  The chapters are presen-
ted in historical sequence.  In the prewar period the work is focused on stagings of Brecht’s plays in Czech
and German theatres in Czech regions (especially The Threepenny Opera), and on collaboration with
German emigrants after 1933.  Separate chapters are devoted to beginnings of the workers’ amateur the-
atre after 1930, productions of the Liberated Theatre, the acting of Hugo Haas, and to three stagings of
Threepenny Opera by E. F. Burian.  Burian was the only representative of the interwar left-wing avant-
garde that made working contacts with Bertolt Brecht.  Chapters focused on the postwar period map the
reception of Brecht’s work in the 1950s and 1960s, stagings of Brecht’s plays, and the contamination of
Brechtian poetics with domestic forms of epic and anti-illusionistic acting (i.e..  E. F. Burian, Vûtrník
theatre, the acting of Voskovec and Werich etc.).  The work takes into account the social-political con-
text of this process and the transformation of postwar European society.  The work of the Mahen theat-
re program (Brno), and of the repertoire of the small forms theatres, as well as the specific form of Ivan
Vyskoãil’s epic theatre, show the tendencies of Czech epic acting that tended to wider, anti-illusionistic
approaches, stressing ludic principles.  The last part of the second section is devoted to the complicated
period of normalization (normalizace) (1970 through 1989), to stagings of Brecht’s plays in this time,
and to selected performances of studio theatres.
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