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1. Uvod

Ve své diplomové praci se budu zabyvat divadelnim fenoménem 60. let, Divadlem za
branou. Za sedm let svého plisobeni, od roku 1965 aZ do nasilného zru$eni v roce 1972, se
Divadlo za branou stalo nejen pfednim &eskym divadlem, ale i svétové uznavanym
souborem s fadou prestiZnich zahraniénich divadelnich cen. Je smutné, Ze tak GspéSnému a
kvalitnimu divadlu nebyla dosud vénovana jedina ucelena monografie, ktera by mapovala
chronologicky a tématicky celé obdobi jeho piisobeni. Cenné informace nalezneme
v n€kolika pracich v&€novanych Josefu Topolovi (Josef Topol a Divadlo za branou, Poetika
dramat a basni Josefa Topola a jiné). Monografie, ktera by byla vénovana jen a pouze
Divadlu za branou v3ak dosud nevysla. K pfileZitosti osmdesatych narozenin Otomara
Krej¢i vysel velmi zajimavy dokument s ndzvem OpoZdénd zprdva o likvidaci divadla,
ktery pfibliZuje a objastiuje dosud ne zcela priihledné okolnosti zruseni divadla, nicméné
opét se nevénuje monograficky Divadlu za branou;jako celku. Stejna autorka, Jana
Pato¢kova, ktera ptisobi v Divadelnim ustavu, v sou¢asné dobé pracuje na rozsahlejsi
monografii Otomara Krej¢i. V ni se;jisté ¢aste¢n€ bude vénovat Divadlu za branou, oviem
jen jako jednomu z aspekti Krejéovy Zivotni drahy.

Chtéla bych se tedy v své diplomové praci pokusit alespoti ¢asteén& o napravu této
situace a postihnout fenomén tohoto divadla v celku a v §ifi spoleenskych a profesnich
vztahi, informace zafadit chronologicky, popsat specifika tviréi prace souboru a v§imnout
si ohlasti odborné vefejnosti v naSem i v zahraniénim tisku.

Pokusim se tento fenomén ¢eského divadelnictvi popsat z n€kolika aspekti. Zakladatel,
rezisér Otomar Krejéa, koncipoval svoje divadlo jako tviiréi dilnu, pro kterou:je ptiznaéna
velmi tésna spoluprace autor - dramaturg - herec. Proto svoji praci budu stavét na pilifich
autorstvi — dramaturgie — herectvi. Kromé t&chto st€Zejnich kapitol zatazuji do své
diplomové prace i chronologicky sefazeny soupis viech inscenaci spolu s podrobng&j3imi
informacemi o nich, jako;jsou kromé& reZie a predstavitelii hlavnich roli i scéna, zvuk,
datum premiéry, hudba a kostymy. Kapitola Inscenace uceluje a doklada aspekty, které
popisuji v ostatnich kapitolach, jako jsou herectvi a dramaturgie. Tato kapitola je
integrujici prvek celé prace. Bez zmapovani a sefazeni inscenaci, by nebyly ostatni
poznatky zafazené do kontextu. K této kapitole se bezprostiedné vazou dvé ohlasové
Kapitoly, jejichZ tématem je postihnuti Divadla za branou v naSem a v zahraniénim tisku.

Ve své diplomové préci se tedy zamé&fim zejména na dramaturgii divadla, autorské hry a

herectvi, které Krejéa pojimal téméf tryznivé a jemuz se v divadle vénovala peéliva




zmin€né dveé kapitoly tématicky vénované reflexi Divadla za branou v na§em a potaZzmo
zahrani¢nim tisku. Druhou kapitolu své diplomové prace vénuji vzniku divadla, ozfejmeni
nékterych dobovych a situadnich kontextl vzniku dilny. Zaméfim se na spolupraci
zakladateld souboru, ktera zadala jiZz v Narodnim divadle, jejich snahu o jeho obnoveni a
zaroveri touhu po svobodné praci, kterd by nebyl zatiZena byrokratismem a
institucionalismem na3i prvni scény. Kapitolu nazvanou Epilog aneb konec jedné éry
venuji okolnostem nasilného zavieni divadla komunistickou moci v roce 1972. Jeji
podkapitola Osudy mapuje ve stru¢nosti osudy né€kolika hlavnich pfedstavitelii souboru,
kteti ve vét3ing pfipadi neméli kam jit, a n&ktefi z nich nemohli nadale viibec pracovat u
divadla.

JelikoZ v centru mého badani byla pouze sedmileta éra Divadla za branou od jeho
zalozeni v roce 1965 do nasilného zruseni v roce 1972, o obnoveném porevolu¢nim
Divadle za branou tentokrat v nazvu s ptidavkem II a III se zminim pouze ramcovg, je to
jenom dopln&k mé prace. Jeho polistopadové obnoveni by jisté sta¢ilo na neméné rozsahlou
dal$f monografickou préci.

Pokusim se odhalit rovn&z specifika Krejéovy reZisérské prace, ktera vyZadovala
naroénou pfipravu herci a jejich osobity pfistup. V kapitole vénované dramaturgii se budu
snazit postihnout dramaturgické sméfovani Topolovo a Krausovo, tématickou spfiznénost
vybranych textd a popiSu n&které vyrazné&j$i dramaturgické zasahy do originalnich textt.
Budu si v§imat i existencialni tématiky textd, které se zabyvaji zakladni lidskou situaci
uvozenou laskou a smrti. Nejvetsi pozornost v této kapitole vénuji rozboru autorskych
dramat Josefa Topola, ktery byl od poatku kmenovym autorem Divadla za branou a své
hty psal nejen pro ,,své“ divadlo, ale pfimo herctim na t€lo. Jeho texty zasadim do kontextu
Jjeho sméfovani v Narodnim divadle, stéZejni pro jeho dali literarni vyvaj je hra Konec
masopustu uvedena v Narodnim divadle v roce 1964. Ctyfi texty Josefa Topola napsané
pro Divadlo za branou fadim chronologicky, aby tak byl nejlépe patrny jeho vyvoj a
zejména jeho tématické a tvarové promé&ny a navraty. V kapitole vénované inscenacim se
budu chronologicky vénovat viem inscenacim uvedenym od zaloZeni divadla v roce 1965
az do jeho zrufeni o sedm let pozdgji. U kaZdé vSechny aspekty divadelniho predstaveni
VCetné plsobeni na divaka, pro Krejéu tak dileZity vztah jevist€ - hledistg.

Soucasti mé diplomové préce je obrazové ptiloha, ktera obsahuje soubor fotografii

Z pfedstaveni Divadla za branou od uméleckého fotografa Josefa Koudelky.




2. Prolog aneb
»Jen to, co v pravém smyslu slova pro sebe délas, délas pro svét.“

J. W. Goethe

. (-.) SlySel jsem, ze v ND zménili repertodr a Ze Masopust je zase odsunuty. Byl bych sice
rdd, kdyby se to tentokrdt neposunovalo kvili mné, ale chtél bych Masopust hned.po
ndvratu délat. ProtoZe Josefje ,, kanon* , TFiska mi psal, Ze slibuje novou hru. Rdd bych se
podival aspo#i na jeden dialog. - Jak by se Masopust hodil na porddné zahdjeni! A Josef za
dvorniho dramatika! Kdyz nikdo jiny, on by si to divadylko zaslouzil. (...)“

I
(Otomar Krej¢a Karlu Krausovi - z Havany, 27.1.1964)

2.1. Malé velké divadlo

Bylo jich p&t - rezisér Otomar Krejéa, dramaturg Karel Kraus, herci Marie Tomasova a
Jan Ttiska a dramatik Josef Topol. Spole¢né zaloZili divadlo, které se stalo legendou a
absolutnim fenoménem nejen v éeském divadelnictvi, ale vyrazn€ se zapsalo do
divadelnich dg&jin celé¢ Evropy. Byla to jakasi laboratof moderniho divadla umélct blizkého
nazoru.

Vzniklo divadlo, které podpofilo cely proud nové divadelni éry Sedesatych let.
V postupné se uvoliujici atmosféfe let Sedesatych mohla vznikat mala profesionalni
divadla vét§inou také koncipovana jako dilny. Z prazskych scén to je Studio Ypsilon,
Divadlo Na zabradli a Cinoherni klub. Tyto scény na rozdil od Divadla za branou usp&3né&
funguji dodnes.

Divadlo za branou od po&atku suverénné stalo na Spici Eeského divadelniho umeni.
Vzniklé divadlo se svym uméleckym programem vyrazné zapojilo do uméleckého proudu
Sedesatych let. Divadlo za branou bylo koncipovano jako dilna nazorové sptiznénych

tvirc, lidi, kteti skutedné chtéli délat divadlo pro divadlo samotné. Krej¢a dosahl toho, co

! Mazitovs, B. Josef Topol a Divadlo za branou, s. 9




si v.uméni vZdycky pfal: nezavislosti, n€kolikamé&si¢ni zkusebni doby a ptisné tymové
prace.

Nové divadlo nevyhlasilo Zadny programovy manifest, na manifesty si Krej¢a nikdy
nepotrpél, chtélo jen nerudené pokracovat ve stylu prace, ktery si zakladatelé osvojili uz
v Nérodnim divadle. Zakladatelé nového divadla se chtéli pfedev$im vratit divadelni
¢innosti jeji umé&lecky smysl. Slovy Karla Krause: ,,Takovy zdmér, i kdy? je z ného dobFe
slySet nesouhlas se souc¢asnym uspofdddnim divadelniho Zivota, vypadd bandiné a
staromodné. Nesleduje Zddny reformatorsky ,, obecné prospésny“ cil, ani nevyhleddvd
polemiku s jinymi ndzory. Je motivovdn velmi osobni touhou ziskat pro divadelni umélce
stefnou moznost, jakou maji umélci jinych oborit — bdsnici, maliFi, skladatelé: sami si voli,
co budou délat, sviij zdmér uskutecriuji podle viastnich predstav a za vysledky nesou plnou
odpovédnost. Tak si pocind umélec, ktery se miiZe ztotoZnit se svym dilem. Proto ndm
DFipada potFebné mit divadlo ,, pro sebe “, divadlo, v némz si budou ti, kdo je vytvdreji,
sami uréovat (vdzdni jenom svym naddnim a svou diislednosti), co a jak hrdt, koho chiéji
oslovit svymi predstavenimi a jak si upravi podminky své éinnosti. “ * Na prvni pohled se
zda, Ze o to by méla usilovat viechna divadla. Vznik nového divadla ale doklada, ze
nespokojenost se stavem se sou¢asnym divadlem se nejvice projevovala u divadelniki
samych. Zakladatelé Divadla za branou se podle Krause rozhodli pouéit se ze svych
pfedchozich zkuSenosti ve velkych divadlech a prosazovat vlastni jednoduché zaméry na
mal€ scéng, které by se dotykaly samé podstaty divadla.’®

Predstava divadla ne jako instituce, ale jako svobodné tviiréi dilny se vyhranovala jiz
b&hem jejich piisobeni v Narodnim divadle a silila po Krausové odvolani z mista
dramaturga z politickych diivodi a nasledné Krejéové demisi na funkci $éfa &inohry.
Otomar Krejéa pozdgji uvedl: ,,Divadlo neni instituce (ani po strdnce organizacni) a
zaprodd- li se takovému molochu, musi pak zinstitucializovat i svou prdci ,, tviiréi“ — a to u#
neni paradox, to je nesmysl (nebot’ uméni nemusi nic a smi vse).*

Karel Kraus byl pod tlakem organii uvolnén z mista dramaturga v roce 1961 a Otomar
Krej¢a, ktery rezignoval na misto $éfa &inohry, pisobil jako fadovy herec a rezisér. Vedeni
Nérodniho divadla loajalni vii&i reZimu nemélo pochopeni pro vyhran&né umélecké nazory

tvaréi skupiny, ktera se nebala experimentovat a samostatné tvofit.

; Kraus, K. Divadlo ve sluzbdch dramatu, s. 47
) Tamtéy, s. 47
Krej&a, O. , Herec jako cvitené opice®, Divadlo, ro¢. 21, bfezen 1970, s. 15-16




Projekt Divadla za branou schvalilo ministerstvo kultury v kvétnu 1965 a divadlo se stalo
souborem Statniho divadelniho studia Praha. Pasobisté nalezlo v séle paldce Adria, o n&jz
se délilo s jeho dosavadnim uZivatelem Laternou magikou. Suterén palace Adria svou
stfedni velikosti zcela odpovidal Krejéovu poZadavku, aby si herci a divéci vidéli do oéi.

Pfechodné oZiveni politické situace v Sedesatych letech tak zakladatelim umoznilo
rozejit se s byrokracii Narodniho divadla a vytvofit vlastni nezavislou scénu, ktera nebude
podle Smetany zatiZena administrativnimi a umé&leckymi neduhy pfili§ pocetného kolosu
ND, které bylo navic rozdé&leno na fadu nevraZivych a soupeficich skupinek.’

Krej¢a spolu s Krausem v podstat& pokragovali tom, o co se snaZili v Narodnim divadle a
co jim nebylo umoznéno. V Prazském rozhovoru dramaturg Karel Kraus tekl: ,,Rikdm-1i, Ze
chceme v podstaté jen pokracovat, neni v tom ani sebevédomi, ani zatvrzelost. Nebyvd vidy
lehké priznat si: ,,Co z nds bude, to uz ddvno jsme*“. Kolikrdt bychom se tak radi poucili
2z chyb a zacinali stavét znovu, na zelené louce. Ale ¢asto prosté nemiiZzeme, neni to v nds, a
zvldst to nejde ndsilim. “

Pivod tviréi skupiny Krejéa - Kraus saha do roku 1956, kdy se Otomar Krej&a, ktery
pivodng zaginal jako herec (ztvarnil mimo jiné jednu z hlavnich roli Radokova
legendarniho filmu Dalekd cesta a mél za sebou dalii divadelni role), stal $éfem &inohry
Narodniho divadla a za&al systematicky pracovat jako reZisér. Krejéa hned od pocatku
popira koncepci svého predchiidce dramaturga Ladislava Stehlika. Nevyhovuje mu ziejme
zasadn€ personalni linie autor — dramaturg, v ni% chybi moment vz4jemné spolupréce i
kriti¢nosti, coZ je zakladnim kamenem Krejéovy prace. JiZ z té doby prameni Krejova
snaha inscenovat souasné autory dosud nezatiZzené schematismem a pfedevsim ztvariovat
aktualni problémy. Cilem jejich vzajemného snaZeni bylo inscenovat texty, které byly
Spjaty tématicky a také konkrétni poetikou.

Uvedena dila souasného repertoaru do Krejéova nastupu do &ela divadla nevyhovuji
jeho maximalistickym kritériim a Krej¢a odd&luje Stehlikovu dramaturgii od Hrubinovy
Srpnové nedéle dvéma lety bez ptivodni &eské novinky.

Hned po svém néstupu do &ela Narodniho povolal Krej¢a do funkce dramaturga Karla
Krause, kterého znal z Divadla na Vinohradech, kde oba pisobili pod vedenim Jitiho
Frejky. Nasledujicich devét let se marne pokouseli o obrozeni na3f prvni scény. Jejich prace
Spocivala ve snaze obnovit sou¢asnou hru, v padesatych letech se uplatiiovala dramaticka

produkce hluboce zasaZené totalitnim schematismem. Kraus se proto zakal obracet na

> Smetana, M. Dvé kariéry Jana TFisky, s. 41
Program Divadla za branou. Ghelderode, M. Maskary z Ostende; Topol, J. Kocka na kolejich




basniky. Nejprve oslovili ke spolupraci Frantiska Hrubina, druha volba padla na mladého
basnika a tehdy jest& studenta DAMU Josefa Topola, ktery nabidku pfijal, a v roce 1959
méla v Krejéove rezii premiéru hra Jejich den. Tim se zapodala Zivotni spoluprace tviréiho
dua Krejéa - Topol. Otomar Krejéa inscenoval na jevi§ti Narodniho divadla kromé& dramat
Josefa Topola (Jejich den, Konec masopustu) i Hrubinovu Srpnovou nedéli, dale
Strakonického dudadka, K¥istalovou noc, Romea a Julii, Kunderovy Majitele klicii a jiné.
Topolova druh4 hra Jejich den, v pofadi prvni inscenovana v Narodnim divadle, mé&la
premiéru 4. fijna 1959.

Divadelni kritika poplatna vladnouci stran¢ reagovala podrazdéng, vy¢itali Topolovi, Ze
Jjeho hra neptisobi dobfe na mladeZ, ktera v ni miiZe hledat zddvodnéni svych generagnich
komplexti nepochopenosti a cizoty naseho svéta.”

Topolova spoluprace s dilnou Krej¢a — Kraus pokracuje i na po¢atku Sedesatych let.
Topol ptekladal Romea a Julii, Cechovova Racka a zaroveti psal svou tfeti hru, tragédii
vesnice, Konec masopustu. Vedeni Narodniho divadla v8ak hru, ktera kritizovala
kolektivizaci vesnice, zprvu odmitlo. Za pfispéni Krej¢i méla hra nakonec premiéru
v dubnu roku 1963 v olomouckém Divadle Oldficha Stibora. Teprve velky uspéch této
inscenace umoznil Krej¢ovi inscenovat tento text i v Narodnim divadle, kde méla hra 14.
listopadu 1964 premiéru. Topol vytvofil postavy, které svymi promluvami a svym
jednanim vyboduji z normy povaleéného dramatu. Svét maskar, jak ho Topol vytvofil na
jevisti, pfedznamenava jeho dalsi autorské sméfovani. Metafora svéta jako svéta masek se
prolina i jeho dal§imi dramaty, masky se postupné& posunuji dovnitf ¢lovéka, aby se pak
znovu dostaly ven a opét zalidnily jevist&. Podle Kroci je v textu s procesem
zdruZsteviiovani spojena degradace starych hodnot a vesnického spolegenstvi. Osud
posledniho soukromého rolnika Krale se symbolicky protina s doznivajici tradici
masopustniho obfadu. K d&jovému vyvoji tak pfistupuji dalsi skryté vyznamy, které
vytvateji metaforickou rovinu dramatu.®
Konec masopustu patti bezesporu k vrcholim &eského povale¢ného dramatu. Jeho
uvedenim také vrcholi Gsili dramatické dilny Krejéa — Kraus — Topol na scén& Nirodniho
divadla.

Pted svym ptichodem do &ela Nérodniho divadla se Krej¢a na scéné setkava s reZisérem

Alfrédem Radokem, ktery v budoucnu v mnohém ovlivni Krej¢ovu reZisérskou praci.

4 Kro&a, D. Poetika dramat a bdsni Josefa Topola, s. 22
® Tamté?, s. 23




V dobg, kdy se zaéinalo hovofit o nové éfe Narodniho, Krejéa divadlo opustil, aby zaloZil
vlastni nezavislou scénu, ktera nebude tolik omezovana pozadavky provozu a kde bude
moci svobodné uplatiiovat své umélecké nazory a pozadavky. Jednim z Krej¢ovych
zakladnich vychodisek bylo pajeti dramatu jako basnického dila, postihujiciho podstatné
otazky individualniho a socialniho byti. Z t&€chto vychodisek prameni naroéna metodika
Krejéovy umélecké prace pevné organizované v umélecké dilng, kde systematicky pracuji
autor, dramaturg, herec i vytvarnik.

Dramaturgie Divadla za branou se zamé&fovala na texty s existencialni tématikou, jako by
neustale fesila zasadni situaci ¢lov€ka uvozenou laskou a smrti. Svého kmenového
dramatika vidélo nové divadlo od po¢atku v Josefu Topolovi. Vzdyt’ to bylo také ,,jeho*
divadlo.

Uz v Narodnim divadle Krejéa kolem sebe vytvofil skupinu lidi se stejnym tvaréim
zamé&fenim a umé&leckym citénim, a to, Ze za KrejCou odesli nejen ,,jeho* herci Ttiska a
Tomasova, ale i star§i Milo§ Nedbal a Vaclav Boha¢, nejlépe dokazuje, Ze herci se neboji
malych roli, ale malych ikold. Pfedni herci Narodniho Milo$ Nedbal a Véaclav Bohag
v Divadle za branou zazili doslova renesanci svého hereckého Zivota.

Herci Jan Triska a Marie Tomasova byli s Krejé¢ou pevné svazani uZ v Narodnim divadle.
Hrali u ng&j vechny hlavni role a do nového divadla pfesli Cist& svobodng a z radosti, Ze
mohou takto pracovat. Jejich pfechod byl svym zplisobem provokativni. Nestavalo se
¢asto, ze by herci odchazeli ze scény, ktera byla povaZovana za nejvys$si metu v herecké
kariéfe.

Divadlo za branou tedy nevzniklo jen z touhy mit ,,své* divadlo. Vzniklo z pracovni
a tviréi nespokajenosti nékolika divadelnikd, ale pfedeviim z obrovské touhy po kvalitni a
svobodné praci. St&Zejni koncepce nového divadla byla, jak uvadi Kraus, reflexe autentické
individualni zkuSenosti umélce Zijiciho ve své dob€. Tato koncepce, i pies to, Ze o to
primarné neusiluje, nabyva obecnou a spole€ensky uZitetnou platnost.”

Otomar Krejéa chtél umoznit sob& a novému souboru pracovat zpisobem, ktery by
nejvice vyhovoval divadelni tvorb€ a nebyt ruSen pozadavky provozu, ktery je velkou
pfekazkou v tvaréim Usili v takovém divadelnim kolosu, jako je Narodni divadlo. Nemél
napfiklad presné& dany pocet premiér za rok, termin premiéry a dal3i naroky, které
s uméleckou tvorbou nemaji nic spole¢ného. Krej¢a se snazil ve svém divadelnim
sméfovani utéct institucionalismu, schematismu divadelniho provozu, médnostem a

ideologickému diktatu a pfedeviim byrokratismu. Institucionalizace, vyskytujici se

2 Kraus, K. Divadlo ve sluzbdch dramatu, s. 50




v.zemich, kde divadlo neni pfedmétem podnikani, ale je chapano spis$ jako kulturni sluZba
obyvatelstvu, sice zabezpe&uje divadlim solidni hmotné zaji§téni, ale v podstaté popira
existenci divadla jako uméni svého druhu a nejvyssi dosaZenou kvalitou je primér.
Divadlo, jak ho chapal Krejda, ,, nebyl stroj, ale distroji, organismus. “'° Uskutetfiovat tuhle
znamou myS$lenku v praxi bylo pfedev§im velkou vyzvou, ale i ur¢itym pokusem.

Zakladatelé divadla, které nebylo poplatné spolecenské situaci ani politickym tlakéim, se
k divakovi zachovali velmi éestné a v ideach skuteéného umeéni. P¥i vytvafeni inscenaci
mysleli herci, dramaturgové a reZisér pouze na uméni a ne na ,,svého* divaka. Nechtéli se
mu vlichotit, nijak mu usnadnit chapani hry. Tento aspekt ohledu na divaka byl vlastni
zejména velkym scénam a divadelnim institucim. Jedin¢ uméni, které tvofi pro umeéni
samo, je skuteéné uméni, a o to v tvliréi diln€ Divadla za branou §lo.

Divadlo za branou bylo také soucasti ekonomicko — organizaéniho systému kulturnich
zafizeni, a stoji tedy v fadé spolu s ostatnimi divadly. Na rozdil od velkych scén ve svém
vnitinim reZimu a také viéi obecenstvu vytvari vztahy, které odpovidaji pfirozenym
podminkam umélecké prace a jejimu spolecenskému smyslu. !

Velkou vyhodou Divadla za branou bylo, Ze viechna ptedstaveni se hrala je§t& pted
premiérou na zajezdech mimo Prahu. Pfedstaveni bylo jiZ hotové, ale to Zivé sristani se
mohlo dit az s divakem. Béhem zajezdi se dale zkousSelo, konfrontovalo s divaky. A takto
ozkousené predstaveni se pak ukazalo na oficialni prazské premiéte. Tento efektivni postup
nebyl na nasi scéné pfili§ Casty.

Divadlo za branou mélo svoji §t'astnou hvézdu. Velmi rychle se uchytilo a zahy se stalo
pfednim ¢eskym a diky velkému ohlasu z ciziny i evropskym divadlem, Krej¢a byl mezi
odbornou vefejnosti velmi dobfe znamy i za hranicemi na$i zem¢: v Bruselu, PafiZi i v
ostatnich evropskych metropolich. Tento uspéch se dal samoziejmé otekavat. Takovy
husarsky kousek jako odchod z Néarodniho divadla a zaloZeni vlastni malé scény udélal
Divadlu za branou spolu se jmény pfednich &eskych herci tu nejlepsi reklamu. Krejéa
kolem sebe vytvofil §pickovy tym s herci, na jejichZ role, vytvorené je$té v Narodnim, se
Jen tak nezapomnélo. Pfipometime Marii Toméa3ovou jako Julii nebo Jana Ttisku a jeho
Romea nebo Rafaela z Konce masopustu, jejich hlavni role v Rackovi a jiné.

. Divadlo za branou jsme nezaklddali kviili svobodé reZiséra. NevzruSovaly nds také
problémy autorstvi - nad.témi Zasnu aZ dnes, po témé¥ dokonalém vykdzani bdsnika z prken

Jevisté a po dosazeni novych zdrojit autorstvi na jeho misto: autorského herectvi, autorské
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reZie. Nam tfem, ktefi jsme odchdzeli z Narodniho divadla, se tam nedélo nic horsiho ani
nic lepSiho neZ desitkdm ostatnich ¢lenii. Nevim, daji -li se pohnutky pro Cin, jakého jsme
se dopustili, dopodrobna definovat - zachtélo se ndm dobrodruZstvi svobody? (to asi
nejméné). Vyhdnéla nds ziejmé vidda priiméru, setrvacnost, stereotyp, intelektudlni nechut,
mravni lhostejnost, cynismus. Sdm jsem nemél jiné zdméry, neZ Cestné doZit mezi lidmi,
které svede dohromady vzdjemnd svobodnd volba a spolecné divadelni povédomi;
v.souboru, ktery nevznikl ani ndhodami, ani socidlnimi ohledy, ani castymi zménami $éfu,
v.souboru co nejmensim, ale zvlddnutém pFibuznymi myslenkami. Jenom tak se dad délat
divadlo , uvedl Otomar Krejéa diivody vzniku divadla.'

Vyznamna byla spoluprace se scénickym vytvarnikem Josefem Svobodou, ktery také
s Krejéou spolupracoval jiz v Narodnim divadle. Svoboda, ktery byl v Sedesatych letech
svétoznamym vytvarnikem, spolupracoval u nds mimo jiné s reZisérem Alfrédem
Radokem.

Nevelk4 zakladatelsk4 skupina se zahy rozrostla o fadu dalSich herci a spolupracovnikd.
Za v3echny jmenujme Rudolfa Jelinka, Zdeiika Martinka, Viclava NeuZila, Frantiska
Rehika, Véru Kubanovou. Postupné byli angaZovani i dal3i herci (Milena Dvorska, Vlasta
Chramostova, Hana Maciuchova, Libuse Safrinkova). Trvale s Krejou spolupracovala
také pfedni ¢eska herecka Leopolda Dostéalova. Jako reZisérka byla pfijata Helena
Glancova, asistujici Krej¢ovi. Samostatné€ nastudovala hru Williama Shakespeara Marnd
lasky snaha. Ostatni inscenace Divadla za branou, az na dvé vyjimky Topolovych
autorskych inscenaci, reziroval Otomar Krej¢a.

Domécim dramatikem divadla se stal Josef Topol. Sporadicky se uplatiioval jako reZisér
(Ptacnik V. K. Klicpery a vlastnich dramatickych texti Slavik k vecefi a Dvé noci s divkou
aneb Jak okrdst zlodéje), jadro jeho prace viak spotivalo v tvorbé autorské a
piekladatelské. Otomar Krej¢a spolupracoval s Topolem v Narodnim divadle, kde
nastudoval hru Konec masopustu. Konec masopustu, uvedeny 14. listopadu 1964
v Narodnim divadle patfi podle mnoha literarnich teoretikdi k vrcholiim &eského
povale¢ného dramatu.

Dramaturgem Divadla za branou se stal jeho zakladajici ¢len, esejista, ptekladatel a
dramaturg Karel Kraus. Otomar Krejéa a Karel Kraus vytvofili naprosto jednotné vedeni,
které vybudovalo &inohru vyjime¢ného typu. Mezi prazskymi scénami mé&lo nové divadlo

JiZ zpo&atku mimotadné postaveni. Za¢inalo s velkymi naroky na profesionalitu divadelni

"*Petiskova, L. ,, Interview autobiograficky®, rukopis, 8.5.1989, soukromy archiv H. Glancové

10




prace a spojovalo se s proudem malych divadel jako byl Cinoherni klub, Divadlo Na
zabradli nebo Studio Ypsilon.

Divadlo za branou je od po&atku soubor s nejvy38imi poZadavky na herce. Herec, jak ho
chapal Otomar Krej¢a, nebyl pouze tlumocnik role, ale interpret a spolutviirce. Herectvi
byla vénovana aZ tryznivé narona pozornost. Herectvi, tak jak bylo chapano v tomto
souboru, se snad nejvice podobalo ,.tvorb€ lyrického basnika“.

Ne nahodou se v Krejéove dilné objevil termin ,,lyrické herectvi®. Zakladatelé nechtéli
divadlo, kde se hraje o nétem, ale kde se hraje né€co. To znamena nehrat, co si o lidech
mysli, ale hrat, co si lidé mysli. DileZita byla i spolutvorba divakova. Snaha, aby divak dg&ji
pouze pasivné nepfihliZel, ale aby se zmin€nou spolutvorbou ucastnil a byl ve hte. Divadlo
miiZe existovat pouze s divaky, aZ sristdnim s obecenstvem se inscenace dotvafi, i kdyz
vlastné tplné hotova, dokonéend, dotvofena nemizZe byt podle Krejé&i nikdy.

Svou praci stavi Otomar Krejéa na Zivém vztahu s divakem, tedy aktivnim vztahu jevi§té
a hledisté. Dé&je pak se maji odehravat v divakovi, ma mit pocit, Ze se hraje o ném. Proto
divadlo musi byt uptimné, nepisobit ideologicky, nevychovavat, nenadbihat divakovi a
neapelovat na ngj jinak, neZ jak je ve zvyku mezi dobrymi ptateli. ,, (...) Divadlo neni nutno
natacet do hledisté, nemiize tam byt neobrdceno. “ i

Dramaturg Karel Kraus na zacatku fekl: ,,...V roce 1956 jsme si slibovali: kdyz se ndm
podaFijeding soucasnd hra, napracovali jsme nadarmo. Dnes bychom si méli Fici: kdy? se
ndm podari najit a ozivit herecky soubor, v némz nebudou zaméstnanci, ale herci - uméici,
nebyli jsme v téchto letech u divadla nadarmo. “ y

Divadlo za branou zah4jilo svou ¢innost dne 23. listopadu 1965 némohrou belgického
dramatika Michela de Ghelderode Maskary z Ostende a novou hrou Josefa Topola Kocka
na kolejich. Obé zanrové zcela nesouvisejici dila, i kdyZ vyznamové tésné spjata,
pfedznamenala svymi vychodisky hlavni zaméfeni divadla, smé&fovala k podstaté lidské
situace uvozené laskou a smrti.

V Divadle za branou znovu oZila idea dramatu jako hled4ni cesty. Ceské povale¢né
divadlo bylo pfili§ navodové a zdtiraziiovaly se v ném spolegenské, politické a
sociologizujici funkce na tikor uméleckych. Cilem zakladateli bylo nechépat divadlo jako
sluzbu, vychovu nebo tribunu ideji. Ukolem v dramatu bylo partii pouze rozehrat, bude-li

v ni nékdo pokradovat i po odchodu z divadla, je jeho véc.

:i Program Divadla za branou. Ghelderode, M. Maskary z Ostende; Topol, J. Koc¢ka na kolejich
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Protagonistou dramatu je podle Josefa Topola ten, kdo se nevyzna, bytost nejista,
hledajici a pochybova&na. Postavy, pfestoZe samy jsou v chaosu, nas provadéji chaosem
mnohem zhoubnéj$im - skute¢nosti, ktera nas obklopuje. Jen provadéji, protoZe reaguji,
pojmenovavaji a svédéi. V nepteberné skutecnosti neosobniho svéta hledaji prostor pro
&lovéka."

To, co Josef Topol tak poeticky vyjadril, stalo se zdsadni pro celé umélecké sméfovani
Divadla za branou. Dal3imi zakladnimi uméleckymi a etickymi zasadami byla absolutni
otevienost sobé a divakim a upfimnost. Otomar Krejéa se po 1éta pokousel vytvofit
opravdu syntetické divadlo, které by zasahovalo divakiv intelekt i cit, plisobilo na ngj
vytvarné i zvukem.

Slovy Otomara Krejéi : ,, (...) Pfitom pordd myslim na jednu spolecnou zdsadu. Rikdm ji
otevienost. Tim Fikdam zdroven, Ze chceme divadlo pro sebe. V ndzoru, s kterym pFichdzi
dramaturgie, v pracovnich postupech, v nalézani, v prohrdch, ve vsem bychom méli byt
otevreni. Jedind zdsada, dand pFedem, by méla byt tato upFimnost - upFimnost, jaké
podléhdme u velkych lyrickych basnikii. Mélo by to byt divadlo za otevienou branou. “ 16

Divadlo s takovymi zasadami mélo jednu velkou vyhodu. Totiz, Ze bylo svobodné.
Svobodu né&jakym zpisobem citili i divéci. Divadlo za branou si zakladalo na tom, Ze bylo
nepolitické. Predstava divadla jako nastroje reZimu byla pro Krejéu neptipustna. Divadlo
jako jedno z mala nestahlo po okupaci v srpnu 1968 z repertoaru Cechova. Podle Krejgi
bylo barbarské a nemoralni spojovat jeho jméno s okupanty, kteti pfisli ze stejné zemé.
Svobodomyslnost Divadla za branou projevovana nejen timto, ale mnohymi dal$imi

tvréimi €iny, se mu o par let pozdéji v dob€ normalizace stala osudnou.

:: Program Divadla za branou. Ghelderode, M. Maskary z Ostende; Topol, J. Kocka na kolejich
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3. Dramaturgie

V tivodu jsem zminila, Ze koncepce Divadla za branou spo¢ivala na tfech pilitich. Jsou to
autorstvi, dramaturgie a herectvi. Dramaturgii divadla byla vénovéna velmi pe¢liva a
naro¢na pozornost. Neni tieba zduraziiovat, Ze dramaturgie takto koncipované dilny se
zcela zasadné odliSovala od dramaturgie, ktera se uplatiiovala ve vétSich divadelnich
institucich.

K ¢emu sméfovala cela dramaturgie Divadla za branou/shrnuje Karel Kraus v programu
k zahajovacimu pfedstaveni v listopadu 1965 takto: ,,Chceme zaujmout, spoléhat na
hereckou podstatu dramatického uméni. Mame k tomu v nasem divadle pfihodny
prostorovy vztah mezi jevistém a hledistém. Umozriuje dobre vidét do hry. To oviem
nestaci: méli bychom dramata vybirat a inscenovat tak, aby divdak jenom nepfihliZel, ale
aby se zucastnil, aby byl ve hie.”!’

Dal3im kritériem, kterym se dramaturgie divadla fidila, byla aktualnost dramatickych
textl. Oviem ne aktualnost politickd, ale dramaturgové spi§ hledali texty trvale aktudlni,
kde atributem aktualnosti je pravdivost. Texty, které pfedstavuji celého &lovéka a jeho udél.
Divadlo je uménim na rozdil od jinych komunika¢nich prostfedk, koncepce Divadla za
branou disledné vyludovala jakékoli politické nebo ideologické piisobeni na své divaky.
Krejétiv umélecky pfistup v sobé zahrnoval pokoru pted dramatikem, pokoru, ktera se
skute¢nému divadlu vyplati.

Dvornim dramaturgem Divadla za branou se tedy stal dramaturg, esejista, pfekladatel a
blizky Krej&tyv pritel Karel Kraus. V souvislosti s dramaturgii neni moZné nezminit i
Otomara Krejéu, ktery se na zménach dramatickych textli vyznamné podilel svymi
inscenaénimi Upravami texti, vZdy ve spolupréci s Krausem a Topolem.

Karel Kraus zaéinal svoji profesni drdhu jako dramaturg za protektoratu v Beskydském
divadle, v roce 1945 je povolan Jitim Frejkou za lektora a pozd&ji dramaturga ve
Vinohradském divadle, odkud je v roce 1950 spolu s Frejkou také vyhozen.

Za Krejéova vedeni ¢inohry piisobil od roku 1956 jako dramaturg v Narodnim divadle,

z kterého byl v roce 1961 z politickych divodil propustén. S reZisérem Otomarem Krejéou
spolupracoval na vice inscenacich, za vSechny pfipometime Topoliv Konec masopustu,
pfipravovany ptivodné pro Narodni divadlo, uvedeny v roce 1963 v olomouckém Divadle

Oldricha Stibora, kde tehdy Kraus externé pracoval. Usp&ch inscenace a spontanné kladny
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ohlas dramatu umoznil nakonec o rok pozdé&ji jeho uvedeni v Narodnim s Janem Tiiskou
v roli Rafaela. Ostatné& praveé pfi ptipravach Masopustu pro Nérodni divadlo se v Krejeove
skuping za¢ala rodit a utvafet mys$lenka na vlastni scénu.

A kdo Ze je podle Krause dramaturg? Jeho slovy je to ,jakysi duchovni rddce a zpovédnik
divadla, ma jen pravo radit, orientovat, presvédcovat. Presto v§ak na sebe bere znacnou
odpovédnost. Ale &im vétsi je jeho viiv, éim svobodnéji miiZe rozhodovat o repertodru, tim
zFetelnédji se vyjevuje zdkladni rozpor jeho funkce, jeho postaveni v divadle. Dramaturg je
potencidlni umélec, ktery v§ak neni schopen podat o svém uméni hmotny diikaz. Je
umélcem bez vyrazovych prostiedkil a bez ndstroju. SnaZi se pouze ziskat jiné, skutecné
umeélce, aby realizovali jeho predstavy. (...) Dramaturg je vidy spis v postaveni §tdbniho
dustojnika, ktery prijizdi do pole jenom na inspekci, ale nevdli se v bldté, nemd vsi, a
hlavné neprolévad krev, leda nedopatfenim, kdyz ho trefi zbloudila kulka. g

Karel Kraus nebyl pouze dramaturg, pracoval v divadle také jako ptekladatel a provedl
zasadni autorské adaptace (J. N. Nestroy - Provaz o jednom konci). Vlastni tvorbé divadla
pfedchazela koncepéni a diikladna dramaturgicka pfiprava. Velka pozornost byla vénovana
piekladiim, které vznikaly ve spolupraci s celym dramaturgicko - reZijnim tymem. Karel
Kraus ve spoluprici s Josefem Topolem pieloZil pro divadlo téméf viechny dramatické
texty a autorsky upravil spolu se Zdefikem Mahlerem vySe zmifiovanou Nestroyovskou
kompozici Provaz o jednom konci.

Divadlo za branou se programové soustfed’ovalo k existencialni problematice lidského
byti, nehodlalo svou tvorbu pfimo&ate svazat s aktudlnim spole¢enskym a politickym
dénim. Divadlo, jak ho chapal Krej&a, bylo nad¢asové, bylo ho pro politiku $koda.

Dramaturgické usili divadla ve scénickém vyjadfeni nesméfovalo k zjednodusenému
tlumod&eni obsaht dramatického textu a naslednému pfevedeni na jeviste, ale
kK jeho sloZitému rozkryvani. Dramaturgové nehledali, ale objevovali dramatické texty.

Souhrnné fe€eno, nové vzniklé divadlo nepodléha komer¢nim hlediskiim, stavi na
naroéném repertoaru a objevuje skryté nebo zapomenuté moznosti scénického vyjadieni
dramatického textu.

V dramaturgii divadla vedené Krausem mtZeme rozlisit dva zékladni proudy.

Prvni proud predstavuje objevovani novych dramatickych texti a dramaturgickych hodnot

at’ uz jde o pivodni &eskou tvorbu reprezentovanou autorskou tvorbou Josefa Topola, nebo
0 hry, které &eské divadlo dosud neobjevilo. Jsou to napfiklad dramatici Johan;Nepomuk

Nestroy a jeho Provaz o jednom konci, Michel de Ghelderode s némohrou Maskary
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z Ostende nebo Arthur Schitzler a jeho hra Zeleny papousek, kteti byli na Eeské scéné hrar,li\_
malo nebo vibec. ’
Druhy dramaturgicky proud je charakterizovan uvadénim klasickych sv€tovych dramat
netradiéné a objevné nastudovanych. Jedna se predevsim o tvorbu Antona Pavlovice
Cechova, ktery byl Krejéovym celoZivotnim tématem a kterého inscenoval jiz v Narodnim
divadle (Racek v roce 1960). Z jeho dramat inscenovalo Divadlo za branou Ivanova, TFi
sestry a op&t Racka. Dramata Antona Pavlovice Cechova byla velmi blizka Krejéové
humanismu a poetice. K Cechovovi zaujima Krejéa velmi zvlastni citlivy vztah a Cechov
se mu stal doslova osudovym dramatikem. V programovém ¢lanku k inscenaci Racka jesté
na scéné Narodniho divadla Krejéa uvedl: ,,4le Cechov neni pldc, nent to ndlada se zvuky
v krajiné, jeho lidé nejsou zadumcivi, smutni, tragicti — jsou predevsim strasné zivi. jal?

Kreja citlivé zpracovava Cechovovy motivy, stejné jako v ptivodnim textu Racka zagina
Krejéova inscenace dialogem Masi s Medvédénkem. Dialogem o smutku z osamélosti a
z nedostatku penéz. Na jejich osudu se na rozdil od Trepleva a Zareéné b&éhem hry nezméni
nic. Prvni scéna se bude opakovat stejné jako jiné situace a motivy. Autor na podatku
piibliZuje podstatu nedorozuméni mezi Méasou a Medvédénkem podrobng, v Krejéove
inscenaci se jakoby znamé motivy pouze pfipominaji, také idaje o trvani vztahu a
neshodach mezi obéma postavami u Cechova mnohokrét zminéné, maZe divak pouze
vytusit z ténu rozhovoru. Krejé¢a ve své inscenaci vyuZiva postup, ktery miZeme nalézt i
v Lorenzacciovi a Ivanovovi, rusi béZnou vypravéskou posloupnost a vytvafi pfesouvanim
a prolinanim &asovych i d&jovych rovin novy scénosled. Jak Kraus uvédi, vyvoj pfib&hu je
tu nahrazen a redukovan sloZitou vystavbou jedné vSezahrnujici situace. K ni se upinaji
vSechny ptedtuchy, ndznaky, z ni se zp&tné& osvétluji udalosti a charakteristiky.2’ Tuto
dekompozici tradiéniho tvaru dramatu uplatiiuje Krejéa i ve Schnitzlerové Zeleném
papouskovi a dramatické skladbé Oidipus — Antigone.

JiZ vy$e zmitiovanym presouvanim motivi origindlniho textu dosahuje Krej éal novych
motivi a vyznami. Konkrétnim pfipadem je pfesun neartikulovaného Magina povzdechu,
ktery je patou replikou posledniho aktu Racka, na samotny po&atek inscenace. Zintenzivni
tak Cechoviiv motiv ml&ent, kdyz te¢ sé\llilzva a postava se nemiZe vyslovit z obav, Ze bude
nepochopena, nebo z ostychu. Reti sniZené na pouhy Zvast vénoval Cechov také svého

Ivanova. 1 Krejéa ve své inscenaci Ivanova z roku 1970 vyuzil tento motiv velmi pasobivg.

Zvolil k tomu hned né&kolik prostfedki: fale$nou dramatickou akcentaci banalit a poukazy
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na stereotypy chovani a zejména rozvinuti postavy Jegorusky, jehoZ ml¢eni je obzalobou
hloupé tlachajiciho prostfedi. Tento destruktivni pocit prazdnoty a neschopnosti Krejéa
zn€kolikanasobil. Postavy se propadaji do prazdna, jejich izolaci zpisobuje jak
vyprazdnény jazyk, tak nesdélitelnost. Tuto prazdnotu vypliiuji Cechovovy postavy
¢inorodou aktivitou.

' Mﬁ;)zi Cechovovi hrdinové maji utkvélou predstavu, Ze plny a skuteény Zivot by mohli
najit n€kde jinde. Krej¢a tento opakujici se motiv, ktery je nejvice patrny ve T¥ech
sestrdch, ale je ptitomen i v Rackovi a Ivanovovi, na jeviti maximalné zpfitomnuje. Touhy
tfi sester po Moskve jsou tak pfitomné, Ze se bolestn€ dotykaly i divaki. Pocit opakovani,
nevyhnutelného pohybu v kruhu, Krej¢a vyvolava v Rackovi i v dal$ich éechovovskych
adaptacich navratnosti situaci, postoji a motivi. Zjednodusené mtzZeme fict, Ze

v puvodnim Rackovi jde o lasku a o divadlo. Krej¢a svym zpracovanim Racka povysil na
rovinu ivahy o vztahu Zivota a uméni a o smyslu umélecké prace viibec.

V Ivanovovi Krejéa podnikl n€kolik zasadnich tiprav, které by bylo dobré zminit. Krej&iv
Ivanov je uréitou kompilaci v8ech tii verzi originalu. ReZijni koncepce dusledné rozviji
Ivanoviv ptibéh ,,pred ocima celé spolecnosti a v souhre s ni L/ prvni verze ptejima
Krej&a nékteré epizodni vyjevy, nékteré scény zachovava, jinde dochézi ke skrtim a
pfesmyktim, k tlumeni nebo vyhrocovani vyroki, zvlast’ pokud jde o emotivni motivaci
vztahli. Nejvyraznéji zasahuje Krej¢a do €tvrtého déjstvi, seviendji interpretuje mista, kde
Ivanov pfili§ vysvétluje své jednani. PfiznaCny je pro Krej€u nasledujici zasah: ve scéné
Ivanova pokusu o rozchod se Sa$ou Krej¢a ponechéava cely vycet argumentace z druhé
verze, ale $krta Sagin vyslovny souhlas. Ivanov je zasko¢en a tim prozrazuje dvojznaénost
svého postoje a vnitfni nesrozuméni se sebou samym, které je pro Ivanova podstatné.

Pfi vEech inscenacich Cechova fe$ila dramaturgie, jak Kraus uvadi, zakladni rozpor: pfi
Jevistni interpretaci dramat se mohli soustfedit na motiv pociti a chovani ruské inteligence
v znehybnélém podnebi po atentatu na Alexandra II, nebo na osudy bytosti, které
nedovedou prosadit své pfedstavy o Zivot€ a jeho naplnéni, protoZe jsou vii¢i ostatnim
lidem i viigi sob& samym uzavieny soustavou iluzi, jejichz zhrouceni odhaluje pfili$ krutou
pravdu a vynucuje si dal3i konstrukce sebeklami.”

Krejéa s Krausem se na rozdil od vétSiny dosavadnich interpretaci Cechova vydali druhym
smérem. Nezdtiraziiovali tedy historickou a socialni podminénost jednajicich postav, ale

zdtraziiovali jejich obecné lidské, nad€asové touhy, konflikty a p¥ani. Inscenace vyuZivaji

2; Program Divadla za branou. Cechov, A.P. Ivanov
Program divadla za branou. Cechov, A.P. T¥i sestry
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utlumené d&jovosti, ktera byla Cechovovi &asto vy¢itana, aby maximéln& zddraznily
dramatické déni uvnitf postav.

Cechov byl autor, ke kterému se Krej¢a cely Zivot vracel. Jeho dramata nastudoval
v Uplné jiném, netradiénim pojeti, jehoZ nesmirna plsobivost byla v tom, Ze divak se
neubranil pocitu, Ze se hraje vlastn€ o ném. Tento aspekt neobvyklého tviir¢iho uchopovani
Cechovovych dramat ocefiovala i zahrani&ni kritika, které se budu vénovat ve zvlastni
kapitole. Krejétv vztah k Cechovovi byl velmi osobni, témé&F intimni: ,,Kdykoli vstupuji se
svymi jistotami do svéta Cechovova, mdm pocit, Ze jeho postavy rentgenuji viechny mé
dosavadni zkuSenosti a promitaji je v kritickém zvétSeni na horizont, ktery nds obklopuje.
Dochdzi k vycitavym krdtkym spojenim, oba svéty se prostupuji a prudké Cechovovo svétlo
nuti k poctivym a vpornym otdzkam po zdkladnich hodnotdch a smyslu lidské existence. Pre
deseti lety jsem si blahové myslel, Ze Cechova zndm. Pak jsem ucinil dva az t¥i objevy a
zacal jsem se pfed nim stydét. 2

Dramaturgie zdiiraziiovala objektivitu Cechovova dila: zlo a dobro v jeho hrach neni
vychylené, postavami dramatu jsou oby&ejni priimérni lidé, ktefi touzi a sni, protoZe je to
lidska pfirozenost. Krejca neinterpretuje Cechova sentimentalng ani romanticky, jde mu o
zvyraznéni Cechovovy spravedlnosti: nevytvaii iluze o Elov&ku, ale ani jej neo&eriiuje.
Interpretace T#/ sester vychazi z poznatku, Ze tfi sestry jsou tfi riizné bytosti, Ze to neni ,,do
trojzvuku rozlozeny akord, e mezi nimi existuje konkréini vztah, plny konkrétnich lidskych
nesouzvuki. “ ** Rozvijeni jednotlivych faktii v dlouhé motivagni linii a jejich neustala
aktivizace vede k Zivému propojeni vieho se v8im, co se na jevisti déje. Krej¢a uvadi, Ze
»husté pletivo detailnich vazeb nemd smysl samo o sobé, je pouze prostiedkem, ktery md
umoznit vznik scénického obrazu. “ > Viechna tato propojeni realizuje Krejéa ve spolupraci
s Krausem a objevuji je v textu samém, propojeni se vynofuji z textu samého, nikoli
Z inscenaéniho zaméru.

Krej¢a ve svém rezijnim piisobeni dosahl toho, Ze herci vyjadfovali Cechova celym svym
duchem i smyslem. Na tomto faktu stoji lyrické herectvi, herectvi obracené do nitra
postavy.

Cechov také tématy a duchem svych her plné vyjadfil humanistické sm&fovani divadla, byl

to, jak uvadi Kraus v eseji stejného nazvu, ,,dramatik Krejéou objeveny*.2

® Program divadla za branou. Cechov, A.P. T¥i sestry
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T¥i sestry byly nastudovany bez obvyklych zasahii do textu a v pfipad€ Ivanova jde pouze
o kompilaci tfi autorovych verzi této jeho prvotiny. Krej¢a radikaln€ pfeorganizoval dialog,
pesto je vérny piivodnimu textu. Podatilo se mu realizovat v souvislosti s Cechovem &asto
Zzmifnovanou rezii vérnou dramatu. Kraus uvadi, Ze Krejéova vérnost autorovi spo¢iva
v identifikaci s jeho otevfenosti a spravedlnosti vii¢i postavam. S neponiZujicim nechat je
byt, &¢im jsou, a netistupnym usilim o jejich kiehkou a sloZitou pravdu.”’

Veltrusky v eseji Pozndmky k nékolika inscenacim Otomara Krejci uvadi, Ze repliky
v Krejéovych &echovovskych inscenacich na sebe n€kdy zdéanliv€ nenavazuji, nemaji
povahu reakce na repliku pfedchazejici. Navazuji na n€co, co bylo fe¢eno mnohem dfive
nebo naopak poukazuji k né¢emu, co bude fe€eno pozdéji, odkazuji k mySlenkam, pocitim
mluvici postavy, k socidlnim aspektim situace. Druhou zmé&nou oproti tradi¢nimu
nastudovani je podle Veltruského dialog protkany souvislostmi. V dialozich protagonistt
jsou promluvy, véty a slovni motivy, které se b&€hem hry riizn€ vraceji nezavisle na tom, o
¢em se pravé mluvi. Jejich smysl se méni v souvislosti s ménicim se pfedmétem rozhovoru
a se zménami situace. Souvislosti v dialozich se vytvareji a rozvijeji nezavisle na linedrnim
béhu ¢asu. Timto zplisobem dramaturgie velmi sloZitym zptisobem zdiraznila sémantické
prvky, které jsou Cechovovym textiim vlastni.?®

Pro Krejéuje Cechov jednak vychodiskem, jednak cilem herecké pedagogiky, o niZ se
podrobnéji zminim v kapitole vénované herectvi.

Kromé textti Cechova dramaturgie vybira texty klasickych evropskych dramatik:
Shakespeare, Sofokles, Musset, jejichZ texty dramaturgie upravuje a Krejéa inscenuje
Vv objevném netradié¢nim pojednéni.

V obou ptipadech je pro dramaturgii Divadla za branou ptiznaéné, Ze se snaZi proniknout
azk jadru dramatickych vztaht, divadelnimi prostfedky vyjadtit nejvnitingjsi podstatu
dramatického konfliktu a tim i my$lenkovy naboj hry. Timto ptistupem
k dramatickému textu se li§i od tradiéni dramaturgie, ktera chdpe drama jako fixovany
literarn{ Gtvar, ktery inscenace pouze scénickymi prosttedky reprodukuje a interpretuje,
aniz by vyrazné zasahovala do jeho literarni stavby.

Vedle her kmenovych autorti divadla, Josefa Topola a Antona Pavlovice Cechova, byla
skladba repertoaru velice $iroka a riiznoroda, zahrnovala v dramatickém uméni tak $iroké

pole, Ze se v ném sttetli Giraudoux a Klicpera, Nestroy a Shakespeare, Musset, Aischylos

:: Kraus, K. Divadlo ve sluzbdch dramatu, s. 442
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v kontaminaci se Sofoklem. Takové rozpéti Zanru a textti v n€kolika letech bylo
experimentem naroénym a povazlivym.

Zakladnim kamenem Krausova dramaturgického tsili byla citliva, naro¢na a trpéliva
prace s textem. Otomar Krej¢a spolu s Karlem Krausem hry nevybirali, ale objevovali nové
nebo zapomenuté texty. Vyhledavali je citliv€ s ohledem na touhy a potfeby svého souboru.
V kazdém dramatickém textu se snazili nalézt jeho jadro a tomuto zakladnimu axiomu
podfizovat viechno inscenadni Gsili. Hlavnim poZadavkem dramaturgie na inscenaci je
naprosta diivéra v autora, vici autorovi a jeho osobnosti, ktera se textem projevila. Diivéra
se ale nesmi zmé&nit ve vyznavadstvi, kterym by se inscenace znidila. Kraus nechtél, aby
soubor povaZoval texty autorti za véc dopov€zenou, obecné platnou. Chtél, aby se inscenaci
text znovuobjevil na jevisti, oviem vérny duchu svého autora. Velkych naroki na tuto
duvéru se dovolaval zejména u Giraudouxe nejen kviili naroénému tématu, ale i kvili
obtiZznému jazyku tohoto dramatu.

Velka pozornost pfi dramaturgické pfipravé byla vé€novana uméleckym pfekladiim, které
vznikaly v tviréim tymu Kraus, Topol a Krej¢a. Z dvanacti inscenaci Divadla za branou za
sedm let jeho plisobeni byly viechny dramatické texty cizich autort takto umélecky
preloZeny. V této tvirdi spolupréci vznikaly pak jedinecné texty. Z ptekladi Karla Krause a
Josefa Topola jsou to tyto: Jean Giraudoux - Infermezzo, Alfred de Musset - Lorenzaccio,
Arthur Schnitzler - Zeleny papousek, A. P. Cechov - TFi sestry, Racek a Ivanov,

W. Shakespeare - Marnd ldsky snaha a dal3i. Josef Topol osobité prelozil text Cechovova
Racka pro Krejéovu inscenaci uZ v Narodnim divadle (1960). Podle Cerného dosahl
zcivilnéni a zpatetiénéni, odnaturalizovani a zZivotnéni. Topol transponoval svym
piekladem Cechova do hovorové &estiny, Krejéa vtahnul text do civilni soudasnosti a
predev§im ho dostava bliz k divakovi.?® Tento postup prace s textem a pfedevim posun
smérem k divakovi je patrny i v inscenaci Divadla za branou.

Dramaturgie divadla méla pfi vybirani textt Siroké rozpéti. Za jeden rok prekonal soubor
literarné - dramatickou vzdalenost, ktera je mezi Cechovem a Nestroyem a je$té zahrnul
Giraudouxe, Kraus jako by chtél t¢mito zdanlivé nesluditelnymi texty oznagit uzemi, na
kterém se bude pohybovat. Kladl pfed sviij soubor néroéné ukoly, zéroveti reagoval na jeho
vysledky a vyzvy. Pro Krause méla dramaturgie smysl pouze pokud se mohla pohybovat
mezi obéma protilehlymi pély uméni. Krausova polarita nebyla pouhou beziéelnou
rozmanitosti, vybiral texty s existencidlni tématikou, texty, které zapadaly do celkové

Koncepce divadla.

® Cerny, J. Otomar Krejca, s. 89
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Textem, ktery dramaturgie divadla vybrala pro své zahdjeni, byla némohra belgického
dramatika Michela de Ghelderode Maskary z Ostende. Tento text patti u nas k t¢m
nehranym, objevenym. Ghelderodovo dilo je inspirovano belgickym malifem a autorovym
pfitelem Jamesem Ensorem, na jehoZ uméni mély masky rozhodujici vliv. Ghelderode
napsal svoji hru na po&est malého rybafského méstecka Ostende na biehu mofe.

V Maskardch je zakofenén Ghelderodiiv vidamsky temperament. Folklér masek, karnevaly,
neséetna procesi prochazejici krajem, jarmare¢ni ryk, divoka zabava a Zivelna laska

k Zivotu, to vie Ghelderode vtésnal do Maskar, které svoji divokosti a Zanrem némohry
kladou naro¢né ukoly na herce. D&j své hry, zbé&sily karneval Ostendskych maskar, vsadil
Ghelderode do jednoho z brlohtl, v némz bydli svérazni a drsni lidé: drbani, prodavacky
ryb, rybafi.

Neméné sloZitym ukolem pro reZii a herce divadla se stalo Giraudouxovo Intermezzo.
Kraus pti jeho vybéru a také uméleckém pfekladu ocenil nejen literarni vyjime&nost tématu
a jeho svébytného svéta, ale i mimofadné jazykové kvality. Giraudouxiiv jazyk byl ve
viech aspektech jiny neZ jazyk ostatnich inscenaci. Zaroveri si uvédomoval sloZitost
dlouhych giraudouxovskych souvéti.
vymluvit, ale vyslovit. Sdélit jejich smysl, ktery je ve v8ech slovech, i v zdjmenech,
interjekcich, spojkach, ale ptedevsim ve skladbé&, v inverzich a postpozicich, prosté v celé
jazykové mnohovrstevnatosti autorovych souvéti. Takovou vétu je nutné pteéist volng,
vyslovit v8echno bez ohledu na to, co v ni kdo poklada pro sebe za duleZité. Kraus
poZadoval po hercich, aby se ke giraudouxovské vét€ herci postavili s naivni a pevnou
duvérou. kazdy jiny pfistup ke Giraudouxov€ jazyku jeho svét zni¢i. Také scénicka
realizace se musi podrobit zdkonitostem autorova svéta, jinak z n¢ho zbudou jen slova.*
Giraudoux je autor, kterého ani tak nezajimaji vztahy lidi mezi sebou, ale je fascinovan
spojenim &lovéka s vesmirem. Tim je ddna vétinou ironicka konfrontace lidskych a
kosmickych métitek. Vztahy mezi lidmi nejsou poméfovany jejich city nebo vasndmi, ale
jejich vztahem k vesmiru. Méfitkem osobnosti postav je intenzita jejich vztahii k universu a
nikoli k ostatnim lidem. V rozhovoru uvedeném v programu Divadla za branou Krejéa o
Giraudouxovi tika: ,,Giraudouxe jsme dlouho pokladali za vzdcného zndmého a Jjen
rozpaky nad nezvyklosti jeho dila nds nutily po Fadu let odsunovat uvedeni nékteré z Jeho
her. Ale kdy? jsme se s nim sesli na jevisti, znovu nds udivilo, %e krajinu, kde on Je doma,

Zndme tak mdlo, %e Fec, kterou vede s takovou lehkosti, dovedeme tlumocit Jjen s obtizemi

20 Kraus, K. Divadio ve sluzbdch dramatu, s. 364
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zadrhované. Jeho zdanlivé vylehCené zachdzeni s velkymi myslenkami ndm bylo vzddlené,
nerozuméli jsme dobfe jeho postavdm, které ziistavaji lhostejné k velkym citovym hnutim a
nikdy se ve své vdasni nevylamuji z kofenil, s trochou nedivéry jsme prijimali i jeho filozofii,
hledajict pro lidskou pout’ nendpadnou a smiflivou pésinku stranou od hlavnich

krizovatek. “ 3!

Dramaturgie divadla, jak jsem jiZ uvedla, ¢asto podnikala zasadni dramaturgické zasahy a
Upravy textu. Nejvyrazné&ji se to projevilo pfi spojeni dvou her videtiského dramatika
Johanna Nepomuka Nestroye Rozervanec a Oba ndmésicni aneb Co je nezbytné a co je
zbytecné v jedinou hru Provaz o jednom konci. V obou hrach na$la dramaturgie spoledné
motivy: téma lidského hladu po $tésti, ktery pferista v delirium nenasytnosti. Timto
spojenim vznikla fraska, ktera v8ak respektuje dramatikovu specifi¢nost a vytvati lidovou
hru se zpévy. Timto krokem jako by dalo divadlo najevo, Ze si nelibuje pouze v zavaznych
tématech, ale Ze umi i rozesmat. Nestroy stoji v dramatu na zcela opaéném pdlu nez
Cechov. Cechovova tragikomi¢nost spotiva ve ztotoznéni i maximalni distanci, jeho drama
zrusi odstup mezi jevistém a hledidtém. Divdk ma pocit, Ze se hraje o ném. Naproti tomu
Nestroy stvofil na jevisti svét groteskni. Jeho fraky vypovidaji o tragédii, ale svym
nadhledem vytvateji u divaka odstup od toho, co se hraje na jevisti. Nestroy tak rozehrava
tutéZ tragédii, ktera je viak o to horsi, Ze je kruté objektivni. Nestroy nepouziva Cechovovu
U¢ast s postavami, naopak pfed divaky obnaZuje pravidla hry. Obraci se na divéaky, které si
chce podmanit vtipem a ne udasti. Mezi jeho postavami existuji nesloZité a v zékladé velmi
podobné vztahy. Je to boj o dominanci, o vrch nad druhymi. Tento stereotypni vztah se
projevuje i v lasce a v pratelstvi.

Nestroyovy postavy nejsou jen zkaZené, ale dokaZi svou situaci i vtipné komentovat. Jsou
SVym zpisobem namésiéné, jejich vztahy jsou rozrulené. Nestroy ukazuje, Ze samo lidské
byti je fraska, lidé jsou jen zneuZivani loutkoherci. V3e je obraceno ven, mimo &lovéka,

k pomérim, k okolnostem, k osudu. Podle Krejéovy vize ,je to citit i ze zvldsiniho
nasmeérovdani viech postav: upozorriuji unisono, Ze jsou podvedeni, okradeni, opusténi
osudem, hldsi mu jako vSemocnému soudci, Ze jsou v tom nevinné. Vsichni jsou Zalobci,
vSichni jsou podvedeni osudem.* "’

Postavy neukazuji svoji situaci jako tragédii, ale jako fradku. Krejéa ale zdaleka nespoléha

na Nestroytiv vtip a fra¥kovitost. Jak Kraus uvadi, Krejéa hleda rub té fradky, jeji bolest a

3; Program Divadla za branou. Giraudoux, J. Intermezzo
“*Cemny, J. , Nestroy pred branami , Divadlo, ro€.19, énor 1968, s. 72
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hotkost, jeji lidskou nesnesitelnost.** Neustale balancuje na hran& mezi fraskou a tragédii.
Ptizradny ton celé inscenace je dan i akcemi takzvanych sluhi, ktefi manipuluji, zfizenct
moci nebo osudu. Tito manipulatofi vtiskuji pfib&hu punc obecnosti, podle Krause ,,bez
pojmové artikulace figuruji nestroyovsky pojem osudu. 3 Timto pasmem sluht, ktefi se
stali soudasti Provazu o jednom konci, dosahuje Krej¢a oné dvojakosti. Ona dvojakost je
dukazem toho, jak poctiveé a pe€livé Krej€a pfistupuje k dramatickému textu. V pon¢kud
mrazivém zavéru inscenace vyuZiva Krejéa motiv mléeni, ktery uplatnil pozdg€ji v Rackovi.
Absurdita osudové masinérie vrcholi v zavéru rychle nakupenymi happy endy a $téstim
postizené pary strnou v hriize pfed procitnutim z milosrdné namé&si¢nosti, ktera jim muze
zarudit pfiznivé rozuzleni v nesmysiném svét€. Dé&j sam je banalni: v podstaté jde o pfibéh
chudého obchodnidka, kterému da idealisticky statkaf moZnost ovliviiovat §t&sti druhych
lidi. Jeho chut’ s jidlem neustale roste a d&j nahle konéi sérii vynucenych svateb. Sahnutim
po Nestroyovi dramaturgie opét potvrdila, Ze texty nevybira nahodile, ale Ze se soustavné
taZe po smyslu lidského déni.

V Mussetové Lorenzacciovi, vrcholném dramatu francouzské literatury devatenactého
stoleti, zménila dramaturgie sled nékterych scén, zdvojila nékteré motivy a témata, ale i
tyto Gpravy postupovaly v duchu Mussetova dila. Drama, jehoZ dialog by vysta&il na dva
vedery, v ném? se osmatticetkrat proméni d&jiSté a ve kterém vystupuje na sto padesat
postav, nemohl Krejéa hrat bez dramaturgickych Gprav. Dramaturgie pouze nezkratila a
technicky neupravila original. ReZisér pfeskupil, kontaminoval a rozpojil dramatické
pasaze a utrzky replik, n€kdy koncentruje n€kolik obrazi do jedné scény, jindy &leni
priibézny d&j do fady samostatnych scén. Krejéa vypousti mnohé z vedlejsich postav, jiné
oproti pfedloze naopak zviditelni a pfisoudi jim vétsi Glohu, neZ mély v pivodnim dramatu.
Pro pfehlednost jsou zjednoduseny historické souvislosti a Krejéiv Lorenzaccio vychazi
jen ze zékladni situace mocenského konfliktu. Krejéa inscenuje individualni tragédii
Lorenzacciovu ve spoledenskych vazbach, ale pravé potladenim dobovych a rodovych
narazek zviditelnil prvky hry, které by v aranZované historické fresce nevynikly. Odhalil
tak ryze divadelni moZnosti dramatu.

Uvedeni Lorrenzaccia v tijnu 1969 nabylo v souasném historickém kontextu na
aktudlnosti i tim, Ze tato Mussetova hra se témef nehréla. Lorenzaccio je tragicky ptibéh o

deziluzi mladého &lovéka, ktery podlehne v marném zapase s politickou moci.
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Mussettiv Lorenzaccio, skepticky obraz florentské tyranie patnactého stoleti, ktery byl
inspirovan autorovym zoufalstvim nad historickymi udélostmi a spoletenskym dénim

v rodné Francii po¢atku Sestnactého stoleti, naznacuje, i kdyZ zcela neiimyslng, zoufalou
posrpnovou politickou situaci u nas. ,, Ve hfe se hraje o moc, a proti ni, jako vZdy, kdy
nasili bezostysné ohrozuje pFirozeny lidsky osud*. )

V pfipadé Schnitzlerova Zeleného papouska, syrového textu, Krejéa ve svém uchopeni
inscenace sméfuje dal neZ autor. Schnitzleriv text balancuje na ostii pravdy a 1Zi,
skute€nosti a hry. V kontextu s Hodinou ldsky, se kterou byl Zeleny papousek v jednom
pfedstaveni uveden, se vynofuji dalsi sloZit&jsi roviny textu. Stejné jako v pfipadé Maskar z
Ostende, které ptipravily pudu intimné&j3i Kocce na kolejich, i Zeleny papousek mé dohry
v Hodiné ldsky a ve spole¢ném kontextu dostavaji obé hry dalsi vyznamy. Krej¢a ukazuje
divakovi drsné divadlo na divadle, &imZ vystupuje jedina realita, realita hry. Zatimco u
Schnitzlera nad divadlem vitézi syrova skute¢nost, Krejéa povysuje pravdu divadla nad
pravdu Zivotni.

Zeleny papousek je dokonala inverze idyl osmnéctého stoleti umisténa do revoludni Pafize.
Dgje se v hospodg, kde se herci pfevlékaji za zloCince, aby pobavili lechtu, ktera hleda
senzace a vzrusuje se Zivotem spodiny. Schnitzler zalidnil;jevit¢ dvacetilennym
obsazenim, aby se pohybovali na hranicich skutenosti a mystifikace. Aristokratiim tuhne
z vymysleného pfib&hu, ktery se zahy stava realitou, krev v Zilach. Ve vyvrcholeni je na
Jevisti spachéna vrazda pravé v okamziku, kdy do hospody vpada dav a oslavuje dobyti
Bastily mnohem teatralné&ji, neZ v hospodé¢ hraji herci. Zda se, Ze ten, kdo rozpoutal sérii
mystifikaci, je posléze sim zaskoden ne¢ekanym rozuzlenim: v8udypfitomnou polaritou
Zivota a umirani.

V inscenaci Williama Shakespeara Marnd ldsky snaha nepodnikla dramaturgie Z4dné
Vyrazngj$i upravy textd, jak to bylo b&€Zné v jinych inscenacich. Text umélecky prelozil
Josef Topol, ktery mé&l se Shakespearovymi texty zkuSenosti, svym ptekladem Romea Julie
pro Krej&ovu inscenaci v Narodnim divadle se spolupodilel na jejim velkém divackém
Uspéchu. Komedie Marnd ldsky snaha byla pfedvedena tak, ,,jak byla provedena pred Jeji
Vysosti o poslednich Vanocich “ 36V kontextu Shakespearova dila byla komedie Marnd
lasky snaha na dlouho témé&f zapomenuta. U nés se inscenovala poprvé v roce 1922
Vv brnénském Nérodnim divadle a pak ji znovu v roce 1927 reZiroval Jaroslav Kvapil

V. Praze na Vinohradech pod ndzvem Lichd ldsky lest. Od té doby se na nasi scénd uz

<) Program Divadla za branou. Musset, A. Lorenzaccio
L Program Divadla za branou. Shakespeare, W. Marnd ldsky snaha
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neinscenovala, coZ byla vyzva pro Divadlo za branou. Glancova pfi analyze textu a tvorbé
inscenace postupovala stejné;jako v nékterych pfipadech Krejéa, od konce. Fakt smrti vrha
zpétné svétlo na cely svét milostného lakovani a duchaplné konverzace. Vyznamové se
hra stava n&¢im vic, nez by se na prvni pohled mohlo zdat.

Bezpochyby nejodvaznéjsim dramaturgickym zdsahem:je spojeni Sofoklova Oidipa
viadare, Oidipa na Kolonu, kratkého tryvku z Aischylovych Sedmi proti Thébdm a
Sofoklovy Antigony v jediny scénicky utvar Oidipus - Antigone. Scénéf této silné a objevné
inscenace vytvofil Otomar Krej¢a, umélecky pfeklad vytvofili Karel Kraus a Jif{ Grusa.
Prekladatelé byli nuceni vzhledem k velkému rozsahu tragédii texty kratit, opét ale
netvofili svévolné, ale postupovali v duchu Krejéovy koncepce dila. Zam&mné vypoustéli
narazkové historické souvislosti, které by byly dne$nimu divakovi bez komentafe
nesrozumitelné, a ponékud zredukovali mytologickou vybavu textu. Z hlediska stylu a
formy Krejéa s GruSou dosli k voln&j$im rytmickym celkiim se zfetelnym jambickym
zikladem.

Zmin&nym spojenim promeénil Krejéa piivodni tragédii v mytologicky epos. Mytus chape
Krejéa jako prvotni reflexi €lovéka na jeho celkovy vztah ke svétu. Chramostova popisuje
své zazitky z prvniho setkani s touto realizaci na &tené zkousce Divadla za branou v podani
Krause a Krejéi takto: ,, Nebylo za dva tisice let vysloveno vic, tak se mi jevi Oidipus. Chce
zachranit sviyj lid pfed morem. Je tfeba najit a potrestat vraZdu vSemi milovaného starého
krdle. Intelektudl Oidipus jde urputné za pravdou, aby ji odhalil a dostihl vraha — v sobé.
Vi serazeni tFi déju, tFi epoch na sebe navazujicich jsme uvidéli rozsah tragédie, zasahujici
IFi generace. Hrdli jsme to'po historickém zlomu, kdy si mnozi, ktefi pivodné v dobré
mladé vire, Ze jdou zlepsit svét, ve vzruSujicim a otFesném déji z roku Sedesdtého osmého
dopochapili sviij omyl a v sobé nalezli striijce a pivodce zla. il Dramaturgie se obratila

K samym kofentim evropsko — kfest'anské civilizace, kde byl &lovek ,,vyveden ze zmatku a
skrze katarzi vélenén do Fddu lidského svéta.“ *® Oviem Krejéa nevyzdvihoval analogii
zapasu hrubé moci s mravni pfevahou obéti. PfiSel s odvaZnou myslenkou uvést Antigonu
zKracenou verzi Krdle Oidipa a uzaviit pfedstaveni podstatnymi pasazemi Oidipa na
Kolonu. Timto dramaturgickym po&inem oslabil povrchni aktualizaci vztahu Kreonta a
Antigony a ptedevsim vytvofil pomoci tfi svédectvi mohutnou skladbu o tragickém adélu
Clovéka, o smysluplnosti lidskych dg&jin, o hranicich lidské vile, sile vasné a uskalich

rozumu. Z inscenace vyzniva odpovédnost hrdind vi&i ¥adu, ktery si &lovek nestanovil, ale

27 Chramostova, V. Viasta Chramostovd, s. 186
Kraus, K. Divadlo ve sluzbdch dramatu, s. 502
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kterému jsme v3ichni podrobeni. Karel Kraus uvedl, Ze v inscenaci na prvnim misté& ,,nejde
ani o pribéh, ani o jeho jednotliva slova, ani o estetiku pFedstaveni, ale o duchovni smysl
tragédie, o zpritomnéni Fddu, na ktery poukazuje, ktery potvrzuje a ktery konec koncii vidy
znovu i zakldda. “ %

Posledni vyraznou dramaturgickou upravu vytvofil Josef Topol s Klicperovym textem
Ptacnik. Josef Topol v programu Divadla za branou k inscenaci Ptdcnik a Slavik k veceri
uvadi k dramaturgickym tpravam: ,, SetFil jsem na metaforicnosti Klicperova jazyka i jeho
zvlastnosti, ale snazil se nékdy ,, narovnat “ jeho pokroucené véty a nahradit slova, jejichz
smysl se v dal§im vyvoji éestiny posunul anebo prilis zastaral. Vice jsem zasahoval jen do
postavy Kocourka a v zavéru hry predevsim do Kotrcova posledniho monologu - bral jsem
Ppritom z jinych, méné zndmych Klicperovych her. 2
Josef Topol Ptacnika posunuje i vyznamove a vytvafi jakési podobenstvi hlubiiho dosahu.
V jeho zpracovani uz to neni jen komedie, ale dostava dal3i, tragikomicky rozmér.Topoltv
Ptdcnik neni jen veselohra o muZi, ktery se Zivi chytanim ptakd, jejich hlasy jsou jeho
Zivotem, poslanim a obrazem symbolického lovu na sebe sama. Podle Topola bez nich
pfestava Zit, v jeho va$ni je i posedlost tajemstvim, kdyby ptaci zmlkli, ,,svér by se DpFilis
nelisil od.rakve.“*' Ob& hry se neopiraji vyrazng ani o ptib&h, ani o zapletku, op&t jdeo
situaci &lovéka. Topol se zase, jako u vech svych her, zabyva situaci &lovéka a podobami
jeho setkavani se smrti. Clovek je v krizové situaci, zahnany do tzkych. Ptdcnik je podle
Topola hrou o konfliktu pozoruhodné bytosti s lidskym fadem, utékem z n&ho sama sebe
vhani do obkligeni.** Klicperiiv Ptdcnik navzdory konvenci, s jakou byva Klicpera
zpravidla inscenovan, za&ina v Topolové reZii a po jeho pravach Zit jako komedie

S tragickym podtextem, jako baseii i jako podobenstvi hlubsiho dosahu.

* Kraus, K. Divadlo ve stuzbdch dramatu, s. 503
:‘: Program Divadla za branou. Klicpera, V.K. Ptdcnik; Topol, ). Slavik k vederi
e Tamtéz

Tamtéy
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3.1. Autorska dramata Josefa Topola

Svého domaciho dramatika vid&lo divadlo od poéatku v Josefu Topolovi. Pipady, kdy
dramatik piSe vyhradné pro jednu scénu, nejsou ni¢im vyjimeénym.Vztah Krejéa - Topol
byl v8ak mnohem hlubsi neZ jen to, Ze dramatik piSe hry pro svého pfitele a sympatizujici
divadlo. Josef Topol napsal pro divadlo celkem &tyfi hry, z nichZ dv&, Slavika k veceFi a
Dvé noci's divkou uvedl ve vlastni rezii. Topol zistal svému divadlu vérny aZ do jeho
Zaniku.

Témet od pocatku Topolovy dramatické tvorby mél na n€j Otomar Krejéa velky vliv.
Jak Kro&a uvadi, oba se vzajemné tviiréim zpisobem ovlivitovali, Krej¢a se asto
vyznamné podili na vysledné podob& Topolova textu, ale ovliviiuje ho i celkovym vkusem,
ktery sméfoval k lyrickému dramatu.*

Topolova dramaticka tvorba se vyznacuje pozornosti k psychice sou¢asného élovéka,

k jeho nejintimngj$im vztahtim, jejichZ prostfednictvim se dostavéa k obecnym otazkam
lidské existence. Topol se vyhyba modelovému dramatu, nezabyva se jeho mechanismy,
vZdy ho zajimaji konkrétni postavy a konkrétni jazyk.

Jak uvadi Mazadova ve své studii ,,Basnik a theatrum mundi®, v Topolové dramatice
hraje zasadni roli &as. Dramaticky ¢as je u Topola vZdy pfesn€ vymezen a zhustén, &asto
doslova zachycuje ,,dny* a ,hodiny*. Pracuje s éasem v mnoha vyznamovych rovinach.
Toto pojeti vrcholi ve hte Hodina ldsky, kdy z jednoho momentu je soudasné nahliZena
minulost i budoucnost, kdy dramaticky d&j se doslova 5t€pi na minuty a vtefiny a &as,

Vv tomto ptipadé hodina, pfimo uvadi do pohybu jednani postav. Dramaticky ¢as zde navic
odpovida konkrétnimu &asu inscenace. V inscenaci Slavik k vedefi hraje naopak absence
¢asu velkou dramatickou roli. D& v Topolovych dramatech je vZdy n&jak skryty, probiha
zdanliveé uvnit postav a neni nikdy pfimo a jednozna¢n€ uzavien. Dramaticky konflikt
Vychazi a odehrava se v postavach. Postavy se postupné odkryvaji, jako by se pomalu pred
divikem vysvlékaly aZ do tragické existencilni nahoty. Dramaticky prostor zistava &asto
umysIné neuréity, snovy a pHzraény nebo naopak nejoby&ejn&jsim Zivotnim prostorem jako
Je prosta mistnost. Postupnym dramatickym vyvojem a ve stéle krat3ich a komorngji
ladénych hrach ubyva realnosti. Déje a postavy piestavaji byt ukotvené v realném Zivots,
pohybuji se na pomezi snovosti. Tuto zménu dokazuji také Zanrové promény dramat, od
NIy« pres hru ve snu, ,,sen ve hie® vraci se zpatky k ,,veselé hte s arif Figara*,
Sméfovani k absenci reality dokazuji i postupné se ménici jména postav. Marie a Jindfich

V Konci masopustu se méni na jakési familiérni odvozeniny jmen Véna a Evi v Kocce na

& Krota, D. Poetika dramat a bdsni Josefa Topola, s. 104
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kolejich, aby se proménili v Hodiné ldsky na pouhd nejobecn&jsi osobni zijmena El a Ela,
ktefi se takto oklest&ni zase konkretizuji v plnd jména Emilka a Rudolf v hie Dvé noci

s divkou. Zv143tni pozornost si zaslouzi Topoltv jazyk, ktery jeho texty posunuje az

k dramatické basni. Neni to jazyk b&Zny ze Zivota, je jazykem bésnika, ktery pojmenovava
veci. Topoluv jazyk je zv1astni, basnicky i nejobyCejnéjsi jazyk ulice zarovei.V této
kontaminaci je jeho poezie.**

Topolova v pofadi &tvrta hra Kocka na kolejich, dokon&ena uz v roce 1964, &ekala rok na
otevieni divadla, které pak skute¢né& zahdjilo svou ¢innost v listopadu 1965 Koc¢kou na
kolejich a Ghelderodovou némohrou Maskary z Ostende v nastudovéani Otomara Krejéi.
Pivodni népad zakladateli byl zah4jit &innost souboru Konceml Masopustu, kdyZ se ho
V8ak podafilo nakonec realizovat je$té v Narodnim, rozhodli se i;ro Kocku. Viechny
Topolovy texty dokonale vystihovaly existencidlni sm&fovani divadla. Otomar Krejéa
Josefu Topolovi v prosinci 1964 o Kocce na kolejich pise : ,.(..) Znovu jsem si precetl
Kocku. Moc se mi to libi. Asi v§emu docela nerozumim, ale vitbec mi to zatim nevadi. Ctu
to, jako se poslouchd muzika. Pordd dal. Prece se nebudu vracet kvili néjakymu
porozuméni. Misty mé to bere na dusi, jako by mi to na ni.délalo uzliky, na nich to pak
vSechno drzi. (...) Bojim se na to sahnout Femeslem a nejradsi bych — aZ to budu délat —
nevédél nic jako ted ajen bych chtél umét vyCarovat, aby se na jevisti zviditelnil a ozyval
ten pocit a tusent, co z toho pFi Cetbé mdam, aby vznikl krdsny Zivy tvar, ktery by si vsichni
Prohlidli ze vsech stran, a aby si pochutnali, aby se zajikli, nadejchli a krdsné, smutné
Povznesli — ale houby — co o tomhle budu psat Tobé, kdyZ Ty mds od. toho klice. Je to
Krdsny a tésim se, az to budeme délat. (..)“ "

Podle St&rbové byla Topolova hra odbornou vefejnosti vét§inou srovnavana s tehdy
divadeln& velmi popularnim Cekdnim na Godota Samuela Beckett7 zejména zdanlivou
nedéjovosti hry.*®

V nové hie Topol nakratko opousti format celoveCerni hry a uchyluje se ke kratkym
utvartim — aktovkam. Jeviste, které bylo dfive zalidnéné postavami, se vyprazdiiuje, o to
VEtSi diiraz je kladen na hlavni postavy. Kocka na kolejich i Hodina ldsky jsou
metaforickymi dramaty vztahu muZe a Zeny, sloZitosti jejich vzajemnych vztaht, vypovédi
0 nekonedné touze a strachu ze viudypfitomné smrti. Postavy se b&hem hry vyjevuji,
postupné vychazi najevo sloZitost jejich vztahi.

::Mazééové, B. ,Bésnik a theatrum mundi®, in Josef Topol a Divadlo za branou, s. 416 - 418
Mazitova, B. Josef Topol a Divadlo za branou, s. 120
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Pro obé hry je pfiznacné, Ze jsou ned&jové. Jsou zaloZeny na dialozich postav, které maji
postupné se odkryvajici sloZité vnitfni dimenze. Topol pouZiva b&Zné& uZivané metafory a
vyrazy, které viak v celkovém vyznéni textu povy3uje na metaforickou rovinu. Hojné uziva
frazeologismi a idiomi jak v b&Znych vyznamech, tak v novych vyznamovych spajenich.
Jeho postavy, v nagem pfipadé muz a Zena, mluvi pfirozenym jazykem, zdanlivé o
banélnich vé&cech. Tyty dialogy o ni¢em, a pfesto o né¢em bytostné dilezitém, vyzdvihuji
rovinu existencialniho dramatu. I pfes onu zdanlivou ned&jovost je to hra o viechno:
budoucnost, jejich vztah, smysl Zivota, vie je nejisté. Hlavnim atributem obou her je tapani
a touha po $tésti.

Topolovy postavy jsou konkrétni a zobecitujici. Jeho Evi neni jen hloup4 servirka, ktera
vidi jediny smysl Zivota v manZelovi a détech. Vyjadfuje touhu po naplnéni, po uchovani
Zivota a tim i lasky. Pro Vénu je to Kotka, Kocina, né&kdy kot'atko maje. Evi je ale silna,
ma svou touhu a bajuje s Vénovym strachem — ,.krtkem®,

Stérbova dava Kocku na kolejich do kontextu sttedovéké literatury, do obdobi sport duse
S t¢lem. Podstatou t&chto sttedovékych sporti bylo hadéni o pfednostech posmrtného a
pozemského Zivota (napt. spor mezi Laskou a Krasou, Cti a Hanou). Podle Stérbové se
tento spor realizuje jako spor mezi ,,lyrickou Zenou a prozaickym muzem* 7

V druhé situaci je spor Zenského a muZského ponékud zmirnén vzajemnymi vyznanimi.
Hledani jistoty a zbavovani se pochyb znehodnocuje ,krtek* — Véniiv strach ze zZtraty
svobody, uzkost, nejistota:

»Veéna: Az se zas budes ptdt, proc to nejde, ten rodinnej krb, tak si mysli, Ze jsem ti svoje uz
rek. Heslo krtek!“ *

Tteti situace dovrSuje poznani, Ze uZ se nelze kam posunout:

»EVi: ZevSedrielo nam to.

Véna: Jeden pro druhyho jsme minulost. Sami sebe si pFipomindme. .

Jejich vztah uZ zevsednél, laska se zm&nila v kamaradstvi a je tfeba se posunout nékam dal,
neustrnout ve vzduchoprazdnu. Evi se o tento posun snaZi, budoucnost a pokraovéni
Vztahu vidi v détech, konkrétnim zavr3eni lasky dvou lidi.

Dilezitym motivem Kocky je motiv smrti, ktery prostupuje vSechny situace. Nejprve
Véna rozbil zrcdtko, mluvi se o pfejetém psu, Véna vypravuje o dédedkovi, ktery umfe, a

Evi vzpomind na mrtvou Zelvi¢ku. Hrozba smrti je zpfitomnéna v malicherné hadce, kdy

41 Stérbové A. Topolovo bdsnické drama, s. 35
* Topol, J. Kocka na kolejich , in Mazatova, s. 151-152
Tamtéi s. 156
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Véna Evi krti. Ve tfeti situaci se smrt ukazuje jako mozné vychodisko: Véna sah4 PO nozi
a Evi si nechava ptitisknout jeho $piku na srdce.

Z obou Topolovych textt (Kocka na kolejich, Hodina ldsky) téméf tizkostné sala strach.
Strach ze samoty, ze smrti, ale zaroveii nad&je. Obé milenecké dvojice dosdhnou klidu
S poznanim, Ze to nemiZe trvat vé¢né. Zakladni situace téchto dvou tématicky spfiznénych
vztahovych dramat je zakladni situace z Kocky na kolejich:
wVéna: Clovék ma bejt sam.
Evi: Clovék je stejné sam.“ >

Jejich vztah po sedmi letech ustrnul na mrtvém bodg. Evi by cht&la n&jakou nadéji, néco,

z ¢eho se bude jejich vztah dal vyvijet. Na konci hry vyfesi situaci Zenskym zpisobem,
dojede ke zdanlivému splynuti, k naleznuti jediného pevného bodu, z kterého bude dal
vztah vychazet:

»Véna: ... Stejné si myslim, Ze 1€ miluju. Ale jsou véci, ktery vim jen ted’ a nevystaci mi do
zejtfka. S nécim se vecir odeberu spat, z néceho jinyho se probouzim, jak kdyz mé pres noc
néco vymaze. Kdyby to ,, ted’“ se dalo roztdhnout na celej Zivot, jen o trosku dyl -! Chvili té
vidim, chvili nevidim, jednou té hledam, pak zas nehleddm, dneska jsem tady, zejtra budu
Pry¢, jako kdy? se mnou hdzi kyvadlo: kdyz jsem ti nejbliz, uz ti utikém, jak jsem ti nejdal,
uZ jdu zase bliz - a tak by sis mé méla pridrZet, jak jednou pFijdu, uz mé nepustit, éim — to
Ja nevim, jen ne rukama, to by se ve mné néco zlomilo, néjaky péro, co mé pohdni —

Evi: Ted us nic nechci, uz se nebojim.
Véna: Ale co potom?
Evi: To nech na potom! Schovej mé chvili u sebe a mi¢. ]
Véna se boji uvazat, boji se jistoty. Svoji lasku p¥iznava, ale zéroveil se ji boji. Proti tomu
strachu'se snazi Evi bojovat:
»Véna: Kocko, nemiizu bez tebe bejt. To je to, co vZdycky nakonec zjistim.
Evi: dle vyhlidku nemdm Zddnou. Pordd se se mnou potloukds po Sirym svété, « >
Evi uz dogla nejdal, kam mohla. Uz se neboji, protoZe vi, Ze uz neni co prohrat.
Evi véy v lasku a v manZelstvi, musi véfit, aby mél jeji Zivot né&jaky smysl. Véna tuto jeji
viru nesdili a v tom spoéiva jejich nedorozuméni. Nevéfi, Ze manzelstvi a déti dokazi

preklenout prazdnotu v dusi ¢lovéka. Je zevnitt trapen skepsi, nejistotou, svym , krtkem.

=" Topol, J. Kocka na kolejich , in Mazitové s. 140
Tamtéy, s. 163-164
Tamtéy, s. 153
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Véna je skeptik, nevéfi, Ze by se mohlo néco opravdu zménit: ,,Co z nds bude, to uz ddvno
Jsme, koté moje. (...) Teprv nad hrobem uvidis, jak jsi byl ve dvaciti mrtvej. “ >

Situace Kocky na kolejich je zaramovéana MasSkarami uvedenymi v prvni &asti vedera.
Maskary Kocce ptipravuji padu, spi$ ji lakaji neZ zaplasuji a uvozuji zdkladni atmosféru.
Maskary chudékd, jejich vifeni, se posunuji v druhé ¢asti vedera pfimo do nitra
protagonistd Kocky na kolejich. Jakoby maSkary byly metaforou naSeho svéta, jakoby svét
Kolem n4s byl svét masek a jejich vifeni. Skute¢né masky z némohry se ve druhé &asti
stdvaji maskami pomyslnymi, které pted sebou snimaji Véna a Evi.

Vyrazng&ji ne jiné Topolovy hry koresponduje Kocka s citovanou tezi Josefa Safafika:
wSkutecnost je to, co se tvori, co je tvoFeno, co musi byt bez ustani tvofeno, jinak to neni.«>*
Sergej Machonin ve své recenzi poukazuje, Ze jak je u Topola b&Zné, jeho ,.hra o tfech

situacich® nema d&j v b&zném slova smyslu. Soupis toho, co se stane, v podstaté nekonéi.
Misto d&je je rozvijena sit’ vypovédi, které nekon¢i a nezacinaji, prost& se d&ji. Soupis
| udalosti je kusy a nevypovidé v podstaté o ni¢em. Dé&j hry se nekongi tim, Ze pfijel viak,
¢ekani na ngj je zaramovanim dé&je, davé jedndni postav smysl. Spi§ vlak pfijede, protoZe se
kon¢i sit’ tématickych vypovédi. Zavér Krejéovy inscenace zfeteln& evokuje jeji prvni &4st,
Maskary z Ostende, neni tedy jen jejim formalnim zardmovanim. Zpfitomiiuje atmosféru
némohry a podtrhuje jeji symbolicky charakter a vyzdvihuje jeji mnohozna¢nost. Kocka na
kolejich je vypovédi, veelku bandlni, o rozporuplném vztahu st¢hovaka a servirky, jejichz
unaveny vztah ustrnul na mrtvém bodg€. VSechny motivy Kocky jsou nejdtiv zamaskovany
postupné se odkryvaji. Topol nejprve motivy zimérn€ banalizuje, jako by Kocka byla ne
hra, ale jen situace; na malém nadraZi¢ku kousek od Prahy &ekaji po nepovedeném vyletu
Véna a Evi, stéhovak a servirka, na no¢ni vlak. Cekani je dlouhé a nudné jako jejich uz
sedmilety vztah. Evi by se chtéla vdat a mit déti, Véna nechce o Zenéni ani sly3et, tak
Zadnou fe¢ na toto v&é&né a obehrané téma, a to je vlastné€ celd situace. Postavy se postupng
dialogem odkryvaji a jejich prvotni charakteristiky piestavaji byt dulezité. Pod viedni
podobou hrdinti se za&nou objevovat dalsi sloZit&jsi motivy. Evi neni jenta
pani¢kovit4,vdavek chtiva Zensk4, ale je v ni velka laska a oddanost, touha po matefstvi a
potreba krasy. Také Véna, piivodné piedstaveny skoro jako primitiv, je prekryvan jinou
Podobou. M4 napady, fantazii, svou Zivotni filozofii a daleko slozit&jsi a vrstevnatéj$i vztah
ke Ko&ce nez se pivodné zdélo.”

—

54 Topol, J. Kocka na kolejich , in Mazatova, s. 147
oy Program Divadla za branou. Ghelderode, M. Maskary z Ostende; Topol, 3. Kocka na kolejich
Machonin, S. , Ko¢ka na kolejich*, Literdrni noviny, £.50, 11.12 1965, s.6
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Touto novou podobou se dostava do popfedi hlavni motiv lasky. Lasky muéivé, ktera se
dostala na mrtvy bod. Dal§im motivem je osudova nevyhnutelnost smrti, ktery Topol vice
rozvedl v Hodiné ldsky.

Na scéné& Kocky na kolejich je minimum redlnych prvkd, situace jejich vztahu se
postupné obnaZuje a dava hte existencialni rozmér. Prostor opusténého malého nadrazi
nékde mimo civilizaci poskytuje protagonistim prostor pro dialog, ktery ovlivni celé jejich
dalsi sméfovani. Jediny kontakt s ostatnimi, zasazeni do okolniho svéta, pfedstavuje scéna
honi¢ky venkovského chlapce, ktery je prondsledovén kviili déveeti.

Josef Topol v Prazském rozhovoru zvefejnéném v Programu Divadla za branou
k premiéte hry charakterizuje téma Koc&ky takto: ,,ProtoZe bytosti ve hie mluvi a jednaji za
Sebe (primo, nezprostredkované), podrobuje si jejich organismus sviij prostor v rozlehlé
Skutecnosti, kterd je kolem nich, vymezuji si tento prostor v chaosu, kterym se pohybuji: i
kdyz jim samym viddne chaos, i kdyz samy. ho zosobriuji, provddéji nds chaosem daleko
zhoubnéjsim (...), protoze reaguji, pojmenovavaji, svédei. “ ¢

Podle Krejéi a Krause Véna a Evi se sob& vzdaluji, ztroskotava kazdy pokus o splynuti
dudi, Hra je pojimana jako proud pfirozenych pozic, hovorovych asociaci. Jejich cesty se
minuly. Na konci hry je ale je3t& nadgje, kterd umoZiiuje, aby vztah pokragoval. Tato
nadéje pak v Hodiné ldsky zcela zmizi. Oba hrdinové se nakonec stavaji protihragi
v otevieném konfliktu. Evi je silnd, dobira se v sob€ odvahy ptekonat straglivou samotu
moderniho &lovéka ¢inem, ¢inem lasky. Proti ni stoji Véna jako tragicky typ &lovéka
ochromeny nééim, co Topol nazyva ,.krtkem* v €lov€ku. Krtek je zbabg&lost a sobectvi
PovySené na Zivotni princip. Je to skepse, strach Zit a unést Zivot, strach milovat.>’

Na konci Kocky na kolejich se Véna ptiznava Evi: ,,Stejné si myslim, ze t& miluyju. Ale
Jsou véci, ktery vim jen ted .. Kdyby to , ted “ se dalo rozidhnout na celej ivot, jen o trosku
dyl. 38
Nelze fict, Ze tahle Vénova véta n&jak vytesi praktickou strdnku jejich vztahu. Presto je
bodem, z kterého bude ted’ jejich vztah vychazet. Tato obnaZena pravda je nejvétsim
sblizenim dvou lidi a krajni mezi jejich dorozumé&ni. Dava smysl jejich vztahu, umoziuje
pokradovat, sama se stiva ¢inem. Evi jako by tato pravda vysvobodila z absolutni touhy
cele se zmocnit milovaného: ,, Ted uZ nic nechci, uz se nebojim. ¥ Nadgje umoziiujici

pokragovani se zrodila z okamzZiku nejvétsiho mozného sbliZeni, kterého jsou Véna s Evi

:: Program Divadla za branou. Ghelderode, M. MaSkary z Ostende; Topol, J. Kocka na kolejich
Tamtéz

 Topol, J. Kocka na kolgjich, in Mazatova, s. 163
Tamtéz, s. 164
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schopni. Evi si chee tento okamzZik podrzet. Tady Kocka na kolejich kon&i a za&ina Hodina
ldsky.

Véna je jests stéhovak, Evi je servirka.V Hodiné ldsky jsou to uZ jen jakési odosobnglé
odvozeniny osob tfetiho ¢&isla, El a Ela. El je on, Ela je ona. Nic z kaZdodennosti uZ necloni
pohled, esence viedniho dne se stava prihlednou. Dfive Topol vytvatel prostredi pro své
postavy, splétal motivy, formoval d&j. V Hodiné ldsky vrha muZe a Zenu, téméf
laboratorng, do situace predem ur&ené, témér hypotetické. V takto pfisném omezeni nic
neodvadi pozornost od existencialni situace, kterou uz neni mozné vic obnazit. Stejné
stroze je vybavena scéna, ktera pfipomina vézefiskou celu. Stil, Zidle, pohovka jsou jen
funk&nimi rekvizitami. Za zav&sem, na némz je namalovan zvifetnik, leZi stara Teti, ktera
promluvy milenct rusi plisnivymi vystupy.

Topol rezignuje na obvyklé motivace, nezavadi do hry b&Zné okolnosti, vie koncentruje
kK nazorové primarnosti. Zdanliva nev§imavost k ¢lovéku jako soudasti svéta vyhrocuje jeho
podobu hledade a tvirce Zivota. Obrysy Topolovych protagonisti se zvét3uji, lovék se
stava kosmem.

Milenci mohou doséhnout nejvétsiho sbliZzeni pravé proto, Ze mysli, Ze je to jejich
posledni setkéani v Zivot. Ela pfedpoklad4, Ze po Elové odchodu viechno skonéi. Milence
Vziajemné spojoval i strach, Ze ,,to* nemizZe trvat vé&né. Ela chépe, Ze lepsi je radikalni
zmeéna neZ pomalé odumirani citu. Zt&lesn&nim smirti je postava Teti. Teti je egocentricka,
VSe nidi, je agresivni.

Hodina ldsky je posledni hodinou milencti pfed odjezdem, ktery bude trvat navzdy.

V posledni minuts je ale cesta zruena. El sice ziistava, ale mezi milenci vzniké odcizeni.
Nejbliz§i mozZné sbliZeni je zmafeno a jejich vztah:jako by pozbyval smyslu. Po takovém
odcizeni mize nasledovat jeding smrt. Posledni slovo v hie mé pravé ona, zt&lesnén4
V'postave Teti: ,,Teti: O hodince ldsky snime, neZ se rozedni — sen se pFetrh a my vime, kdys
Se z ného probudime, e byl posledni. “ °° Hodina lasky skontila a vie je zase jako dfiv.
Prestoze El uy nespéch4, odchazi jesté zafidit spoustu v&ci a Ela je op&t sama se starou

Teti, o kterou se musi starat.

V' Hodiné ldsky je jednim z hlavnich témat a zaroveii jedingm d&jovym stimulem ¢as.

V Koéce na kolejich se &as rozeviel jako zejici prazdnota, ktera pomé&fovala ¢as dvou lidi.
V' Hodiné jde o maximalni koncentraci &asu, &as dramaticky se kryje s realnym. Reélny dgj

preruguji pouze vzpominky z minulosti, naptiklad sezndmenti, které milenci znovu
prozivaji.

60
Topol, J. Hodina ldsky, in Maz4tov4, s. 280
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D¢j inscenace je napjaté sledovan jako sportovni utkéni, témé&f se stopkami v ruce. El a Ela
chépou zpogatku &as jako nad&ji, pokouseji se s €asem smlouvat, déli ho na vtefiny, aby
meli pocit, Ze ho maji hodng. Tim v3ak as mafi, nechdvaji ho plynout bez uitku. Proto se
ho snaz{ popfit, rozsvécuji svétlo, aby zahnali soumrak, zastavuji hodiny. Vnit¥ni hodiny
vSak b&Zi dél, nelze je zastavit, a tak neustale posunuji &lov&ka ke smrti. Ela poméfuje Cas
komplexng, kazd4 vteFina obsahuje vSechny ptedchozi: ,, Do posledni chvile to bude
Posledni hodina s tebou. “ ' Napéti stoupé s kaZzdou uplynulou minutou, kterou chtgji

milenci maxim4alné vyuzit. Rusivé plisobi poZadavky nemocné Teti, opakované zvonéni

Zvonku u dvefi,

Na rozdil do Kocky na kolejich vytvofil nyni Topol situaci statickou. Vrhl muZe a Zenu
do situace, z ni neni tniku. Milenci nemaji $anci, a pravé toto védomi nii Jjejich sen o
ZIVOt, ktery se rozplyva tvafi v tvaf smrti. NemoZnost névratu a plynuti ke smrti
Symbolizuje i samotna postava Teti.

Vnéjsi chovani a jednani postav neptekroéi hranice viednosti, i kdyZ jsou postavy
zaroven abstrakcemi.

Podle Kro¢i maji dialogy hry a jeji situace maji obrovskou metaforickou silu. Né&kdy
Pfipomin4 Elina promluva litanii. Ela vyjmenovéva souhrn nejbanalngjsich piihod,
POpisuje krasu oby&ejnych laskavosti, ktery ji poskytl El. Klade je pted ng&j jako vydet
hejdrahocenngjgich Zivotnich pravd.®? Jejich idylické vypravéni misty pfipomina pohadku:

»El: Byla jednou mald Ela.
Ela: A tys za ni vsecko obstaral. Pldst jsi ji dones z Cistirny — ona by ho nikdy nevyzvedia.
Listek v tramvaji ji koupil, z revizorit neméla strach. Kdy# dostala zizeri, zavedls Jinékam a
dal ji naptt, s tebou nevédéla, co je to Zizeh. Kdy? se dalo do desté, vZdyckys ji pod néco
Schoval, téeba pod svoji aktovku nebo pod.balicek s novou kosili, nebos Ji zaved| do
astrcenyho priijezdu, kam by sama nevlezla, a byls to ty, kdo ldskypiné tlacil lapatky, kdyz
Se Celem chiéla aprit o tvaje celo. Po nocich jsi s ni chodil a bylo to veliky — (.. )%

Situace jsou vystavény na nejoby&ejn&jsich jevovych skutetnostech, feg je prostd a
Sugeruje hovorové stereotypy. Hodina ldsky, sen ve hie, je hra o tizkosti, o pouti za smrti,
které neute¢eme. El a Ela se dostali do nejvetsi mozné blizkosti mezi muZem a Fenou.

Jejich laska se ustalila védomim, Ze ,,to* nemiZe trvat v&&né&. Hodina ldsky je moZna hra o

'G—I————__

¢ TOPOL, J. Hodina ldsky, in Maz4tov4 s. 256

& Krota, D, Poetika dramat a bdsni Josef Topola, s. 53
Topol, J. Hodina ldsky, in Mazétova, s. 267
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tom, kolik &lovek unese. Véna a Evi stoji tvafi v tvaf sobé a lasce, El a Ela staji tvari v tvar
snu o lidském osudu.

Podle Krause je od pocatku jasny Topoliv zamér formulovat problém nadsazen. Rysy
grotesky zduraziiuji obraznost a obecnost zdkladniho konfliktu - lasky. Laska se tu objevuje
jako rozdilna touha dvou jedinci, tedy muZe a Zeny, po napln&ni pfirozeného cile, ktery m4
ovSem pro kadého z nich jiné atributy. Skrze bolest rozchodu, ktery oZivuje uvadajici
lasku, dostavaji se El a Ela k sobg, oteviraji se jeden druhému a dochazi k chvilkovému
Porozuméni. K vétsimu porozumeéni, nez k jakému doslo mezi Ji a Jim, uZ nemtize
v lidském svets dojit. Okamzik lasky vymezeny Sedesati minutami se rozpada se zjisténim,
Ze k odloueni nedojde. Topol jako by se skuten€ snaZil dostat aZ na jakousi pomysinou
hranici, snail se rozpitvat &lovéka. Situace je o to obrazn&jsi, o kolik je Topol zobecnil na
muZe a Zenu, aby zadné zbyteéné zkonkrétnéni neodvadélo pozornost od konfliktu, ktery je
zde maximalng bolestné obnaZen. ,, Alespori vime, kolik unesem!“, ¥ik4 jedna postava
Hodiny ldsky. V Kocce na kolejich Véna a Evi poznavaji, Ze &lovek je zajatcem Zivota,
neuhdji touZzebny okamzik pred proménlivosti. Nadgje je jedinou moznou zbrani v boji
S uzkost{, samotou a beznadgji. Evi a Véna tak obstali jeden pfed druhym a uchovali tim
urcitou podobu svého vztahu. V Hodiné ldsky podstupuji hrdinové baj jeste tryznivejsi.
Ve, &im El a Ela Ziji, jejich sen, je vsazeno do hry. Do hry, ktera je o to désivéjsi, ze
Clovek vlastn® nemiize vyhrat. At se stane cokoli, jejich sen o lasce bude zniden. Ani na
konci hry, kdy v posledni minuté El dostane telegram, Ze neodjiZdi, se nedostavi odekévang
tleva, Uy samotny tryznivy proces této hry zni¢il veSker€ sny o §tésti. Na konci se zd4, ze
misto $t&stf, kterého vlastné nikdy nedosdhnou, p¥ichazi spi¥ jakési rozéarovani,

V' €asove sevieném tvaru Topol dostava vztah muZe a Zeny do univerzalni filozofické
roviny. Dva vybrani zastupci lidského rodu, vdech muZi a Zen, hledaji v posledni hoding
Nadéji, lasku a spolegnou fet.

T¥etf Topoltv text pro Divadlo za branou, hra ve snu, Slavik k veceri vystihuje a
Vyjadfuje mentalni atmosféru doby. Topol si zahrdva s absurdnim dramatem spi8 ve smyslu
absurdnich situaci ne¥ ve smyslu vyznamu Zanru. UZ sam nazev hry je absurdni — Slavik
kveceri.

Podle Stérbove se nejedna o absurdni drama v pravém slova smyslu, protoZe sama
existenéni otazka je dovedena ad absurdum. Prvkem, ktery dale vyrazng odlisuje text od
Soudobého absurdniho dramatu, je jazyk. Absurdni drama sméfuje k devalvaci jazyka, feg

Vtakto Zanrove vymezené hfe ztraci komunikativni funkei. Topolovy dialogy tentokrat
.-————__
4 Pro gtam Divadla za branou. Schnitzler, A. Zeleny papousek; Topol, J. Hodina lasky
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maji najednou dokonce téméF surrealistickou podobu, ale ta je zfetelné vytvafena
autorovou experimentalni filologickou hrou, a ne podvédomym psychickym

automatismem.®’

Topolovy hry nejsou tragédiemi, zistavaji jen sny a hrami. Slavika k veceri napsal Josef
Topol po svém navratu z Ameriky v roce 1965 jako ,,zly sen“. Na prvni pohled se zda
nepodobny jeho ptedchozim hrém, ale v podstaté na né navazuje. Topolovo téma je stejné,
Jeitu p¥ima souvislost s Jejich dnem a Piilnocnim vétrem. Ve svych hrach Topol zamérng
vyhledavj situace, které mohou vychylit skute¢nost do napadné&jsi polohy, bliZ k basni, bl

podstaté.

Inscenace Slavika k vecefi byla provedena zcela realisticky. Na scéné Jjsou konkrétni
Postavy, konkrétni lidska rodina, ktera si pozve na vedefi hosta. Slavik je na navstéve
VToding své vyvolené, kde se o ného vsichni dobfe staraji. Postupné se viak ukazuje, Ze
Sympatie jsou jen piedstirané. Hlavnim chodem, o kterém se mluvi nebude vynikajici
puding, ale sim Slavik. Rodinka nakonec hosta zavraZdi stejn& jako fadu pfedchazejicich
napadnikyg.

Toto zasazeni do reality samoziejmé nasobné zviditelfiuje absurditu d&je. Pravé pes tuto
Konkrétnost hra dostava ve své jevistni podobé& podobenstvi $ir§iho a hlubsiho dosahu.,
Vyznamnym motivem je kolob&h neustale se opakujiciho konzumovani.

Podle Krogj wNevstupujeme jiz do pFibéhu, ktery se zastavil ve své mezni situaci, ale v této
Situaci, kterd nemd ani historii ani pokracovdni se ocitéme.*

Stejn& jako v ostatnich Topolovych dramatech, dileZitou funkei ma &as, v tomto pfipadé
nNaopak absence &asu. Cas se vymyka4 kontrole, protoZe pfijit sem na navstévu znamens
Odebrat se na v&nost. Pro rodinu &as neexistuje, popteli ho i tim, Ze nemaji hodiny.

Petice setrvava v neustalém &ekani na néco, co nepfichazi, ale o &em Je tfeba stale hovorit,
Naco je treba stale myslet. Cekani ve Slavikovi mé zobectiujici cil: je to &ekani na smit,

] Slavik postupné s detektivnim zaujetim odhaluje strasnou pravdu:

Slavik: Promirite, ale ta zahrada -

Deera: Uz jste se rozkoukal?

Slavik: Ta zahrada vypadad jako hrbitov.

Dcera: Je to hibitov. Vidite ty kopecky vSude?

Slavik: dno, ano. PFipominaji hroby.

e

> Stérbova, A. Topolovo bdsnické drama, s. 46
, A, Topolovo bdsnické d
2 Krota, D, Poetika dramat a basni Josefa Topola, s. 42
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' Dcera: Jsou to hroby. “ ©’

Uzkost, ktera prameni z protagonistovy neschopnosti odligit realitu od snu, vytvéti nap&ti
mezi divikem a hrdinou. Slavik odchézi na smrt s ptesvéd¢enim, Ze cokoli se stane, bude
jen sen, ze kterého je moZné se probudit.

Na po&atku hry uZ neni tajemstvi, které v prabé&hu rozkryvame, situace je pfedem dana.
Cela ,hra ve snu* je pak demonstraci konzumni spole¢nosti a jejiho mechanismu, ktery

nakonec pohlti kazdého, kdo se konzumovéni neucastni. Této situaci je pfizpisobena i

Postava Slavika, protoZe je pfili bezbranny a dlouho nechapajici.
] Ocita se v dom& bez paméti, v dom&, kde vladne bez&asi. Byti zde splyva se nebytim.
| Dialogy postav, které ned4vaji Zadny smysl, vyusti v groteskni pointu.
1 Jeho konec je osudové nevyhnutelny, protoZe Slavik se do posledni chvile zdrahd uvéfit, do
Jaké rodiny se to vlastn& dostal. Paralelng se rozvijeji i konflikty postav. Schéma je veelku
oby¢ejné, matka si nerozumi s dcerou a otec se nemiiZe pfibliZit synovi. Dcera se upind na
Slavika jako na mozné vychodisko z ubijejici situace a jako jedina se snaZi Slavika
zachranit pred snédenim, tedy vzepfit se autorité, veétSing. Jeji pokus konéi beztispésng,
situace pfedem
dané se dohraje.

Postavy jsou stejné jako v pfedchozich aktovkach neur€ité odvozeniny tentokrat
Dfibuzenskych vztaht. Ve hie vystupuje Otec, Matka, Dcera, Syn. Jediny, kdo se vymyka
Konkrétnim jménem, jediny kdo mé skutegnou identitu je Slavik. Rodina funguje jako
Presné sehrany stroj, kde kaZdy ma svou striktn& danou roli: Matka vati vyborné pudinky,
Dcera ma pod rougkou zamilovanosti zbavit hosta ostraZitosti, Syn se pak u¢i od otce jeho
kanibalské femeslo. Otec jako postava stojici nejvyse v rodinné hierarchii zbavuje
napadniky Zivota. Vyklada smrt, kterou posléze provadi za zavienymi dvefmi, jako akt,
JimZ Zivot dostava smysl:

Slavik: Pro¢ jsem tady?

Otec: Kdys vam reknu, abyste umrel -2

Slavik: Co abych?

Ofec: Vsichni Jjsme tu od toho, abychom umreli, v tomhle domé, v tomhle pokoji, na téhle
podlaze — iy koupelné, i v biografu jsme, abychom umreli —

Slavik: Ale odpustte, pro¢ bychom se pak narodili?

Otec: Abychom umreli.“ *

67
s LOPOL, J. Slavik k veceFi, in Mazatova, s. 211
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V postavé Otce mizeme nalézt podobnost s jinymi Topolovy hrdiny — arogantnimi
suverény, jejichz hodnotovy systém je degradovan, jak je to napfiklad u postavy Smrt'dka
v Konci masopustu.

Bezprostiednim zdrojem napéti je ve hfe nedorozuméni. To se rozviji s kazdym dal3im
faktem, ktery se Slavik o rodiné dozvida. Koncepci absurdniho dramatu se vymyka postava
Dcery, ktera je mnohem slozit&j3i. Jako jedind se chce vymanit ze stereotypu své rodiny,
promluvy se Slavikem v ni probouzeji lidstvi. Jeji snaha vzepfit se natlaku ostatnich a
pokus Slavika zachranit vak ztroskotava. Stejné jako v ostatnich Topolovych hrach, i zde
Je siln& zvyraznén motiv lasky. Tim, Ze se Dcera doopravdy zamilovala, nelépe pomohia
dokonani hriizného &inu. Jeji demagogicky otec povazuje slzy za pouhou kamuflaz budouci
Vrazednice.

Podle Kro¢i se Slaviktiv sen o véemohouci lasce rozplyva ve stietu se skute€nosti, ktera
Jekruta: v tomto svats se nemiluje. Neni tu pro lasku misto, pouze se o ni hraje ve
smrtonosné pseudohfe, ktera nemd pravidla, protoZe vit€z je pfedem dan.”

V této hie stejné jako v predchozich se uplatfiuje poruSovani ustilené formy divadelni
hiry, Topol navic ptidava i notnou davku &erného humoru.

Posledni hrou Josefa Topola realizovanou v Divadle za branou byla inscenace
Sneobvykle dlouhym nazvem Dvé noci s divkou aneb Jak okrdst zlodéje, s podtitulem
»veseld hra s 4rif Figara®, Dvé noci s divkou tvofi syntézu reality a snovosti. Topol jako by
mé| potiebu jevists znovu zalidnit konkrétnimi postavami. Od abstrahovanych postav se
Znovu vrac{ ke konkrétnim jméntim, k Rudolfovi, Dolfovi a Emilce. Po n&kolika aktovkach
se Topol znovu vraci k celovedernimu formatu hry, ktery opustil s Koncem masopustu.

Podle Kro¢i se Topol ve své sedmé hie pokusil o syntézu starSich dramatickych postupii
PouZitych naptiklad v Konci masopustu s postupy novymi, které vytvarel v Divadle za
branou, Topol spojuje tvar metaforického dramatu s komikou, vedle prvki absurdniho
dramatu vyuzivé i postupii komedie dell’arte a operetniho z4nru."

Tématicky se do hry promitaji dobové udalosti, pfedevSim invaze ruskych vojsk a
nasledny proces normalizace. S4m autor o hfe fika: »Chtél jsem se dostat pres téma ze
Soucasnosti k jakési komedii dell arte, ale pak do toho prisly vSechny ty uddlosti, tanky,

Palach, g mné se ta hra néjak pordd pootdcela, takie dodneska nevim, co to viastné je. “ !

e
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Fabule této hry je zdanlivé jednoducha: v domé se zahradou Ziji Ctyfi sourozenci:
benjaminek Rudolf, Dolf, Réza a Emilka. Sourozenci se vraceji z pohibu svého otce a
V. ponékud bizarnim interiéru prvni scény vzpominaji na jeho libistky. Rodinnou scénu
prerusi absurdni pfichod trajice vetfelct, z nichZ jeden, Séf alias Doktor, se pfedstavi jako
otclv pfitel z mladi. Nakonec se ukaZe, Ze jde o trojici zlod&ji, ktefi chtéji sourozence
Pfipravit o d&dictvi po otci. Obéti jejich Isti se ma stat Rudolf, ktery se zamiloval do
| figuriny. Rudolf nastrazenou létku prohlédne, pfesto vSak Divee Sperky vyda. Ta zrazuje
SV€ kumpany a mizi.

Ve hte se kromé& konkrétnich postav vyskytuji také postavy tajemné, nejasné: tfi muzi
S baterkami, ktef{ prohledavaji zahradu, sedm muzikanti a sedm myslivci s ruénicemi.

Hra je syntézou metafory a realistickych nardZek na posrpnovy vyvoj udalosti. Kroca
Spatfuje v textu i druhy pél interpretace. Vyklada ho jako podobenstvi o potfebé uhajit
Pevna rodinna pouta jako jedinou Zivotni jistotu. Tento aspekt vidi v laskyplném vztahu
sourozenci k dusevné nemocnému Rudolfovi. V zdvére¢né scéné sourozenci opét sni svij
S€n 0 domove, ktery je zarukou klidu a bepr:éi-72

Ve hte se volng prolinaji realné scény s iracionalnimi prvky, jako je napfiklad postava
krejéovské panny, které podvodny trik vdechne Zivot, nebo tajuplna zahrada, v niZ mizi a
zase se objevuji jednotlivé postavy. Hra se svym zplisobem vymyka i neobvyklym poctem
scénickych poznamek. Rozsahlé statické poznamky jsou nejen na po&atku d&jstvi (Prvni
noc, Druha noc), ale autor jimi proklada i jednotlivé dialogy. Vznika tak kolaz textt, které
Popisuji hraci prostor, stivaji se popisem pohybu postav i ddlezitym dynamickym motivem
hry. Ve hte je predepsana Sirok4 skala pohybovych projevi od skadleni, vzajemného
Provokovani az k frakovitym honickam.

Dvé noci s divkou jsou syntézou snovosti a reality pfelomu 3edesatych a sedmdesétych
let, kterou Topol pozdéji rozvinul ve své daldi hfe Sbohem Sokrate.

Trebaze viechny Topolovy hry psané pro Divadlo za branou jsou zdéanlivé odlidné, ve své
Podstat& maji stejny smysl. Viechny se zabyvaji nejzakladng&jSimi vécmi ¢lovéka. Topolova
dramata jsou slozitou vypovédi o lidském nitru, o zdkladnich lidskych situacich, o Zivotg
élovéka, ktery je uvozen laskou a smrti. Smrt ma v Topolovych dramatech mnoho podob,
Pres konkrétni postavy — Otec, Teti, ktefi jsou jejim zt€lesn€nim, nebo podobu &asu, ktery
n4s ke smrti posunuje, nebo naopak jeho absence. Ve v8ech Topolovych hrach, které napsal

Pro Divadlo za branou, neni d&j primarng zobrazovan. Jedna se o d&j skryty, probihajici

72
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V'postavach, které se vyjevuji. D& neni jednoznaéné uzavien, probiha dal i po skon&eni
hry.

Topolovy postavy jsou postavy bloudici ve vlastni dusi, postavy hledajici. Pfes toto
hledani se dostavaji az na konec a doberou se ve svém tazani jediné skuteéné jistoty —
Smrti. Timto setk4nim, které v sob& ma néco osvobozujiciho, se mohou postavy odrazit a
Znovu hledat cestu k samy k sobé&. Zaliba v tématu smrti neni u Topola ni¢im dekadentnim,
Topol nahlizi smrt jako nevyvratny Udél, ktery prostupuje cely nas Zivot.

Ubytek realnosti, ktery spatfujeme v jeho hrach, neni pouhym dramatickym
CXperimentem, ale ma konkrétni vyznam. SlouZi k tomu, aby se zcela bez viech slupek
Konkrétni reality odkrylo to, co se nas nejbytostné&ji dotykd. Voditkem k interpretaci
Topolovych dramat je jeho jazyk. Je to jazyk basnicky, jazyk dramaticky. Je to jazyk, ktery
jako by byl ze Zivota, a presto se podobé basni. Na nepatrné ploSe dokaze Topol poukazat
na konflikt a soutasn& ho utajit, charakterizovat postavu, posunout dgj.

Divadlo za branou poskytovalo Topolovi nesmirnou svobodu pfi jeho tvorbé. Viechny
SVE texty tvofil Topol s diivérou v Krejéu jako reziséra, s divérou, Ze budou adekvatng
Prevedeny na jevi§te a Ze se neznidi, spise naopak zvyrazni jejich poetika. Spolupodilel se
tak i na inscenaénim slohu Divadla za branou. Znalost reZijni a herecké Krejéovy prace
OVliviiovala zpétné i vznikajici texty. Nemohla nemit vliv na podobu jeho her.

Topolova dramata se mohou zdét nepozornému divékovi bezvychodna, beznad&jna.
Nikdo ale nemiize popfit jejich basnivost, krasny jazyk, ktery pojmenovéava posledni véci
Cloveka,

Slovy Maza¢ové se . dramatik a rezisér setkali a podnikli odvazny ponor do tihy lidského
byti v touze zachytit ji smutnym a krdsnym obrazem. VytvoFili tak opravdové theatrum
Mundi, to, v néms se nehraje o ivoté, ale doslova o Zivot, o zachovdni jeho
lranscendentniho rozméru. A to Jje snad. nejvyssi vysadou a nejvlastnéjsi podstatou

uménl', « 73
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4. Inscenace
V. této kapitole, ktera tvo¥i spiSe realny kontext teoretickym &astem mé prace, ve

| Strucnosti ptiblizim vSechny inscenace uvedené souborem Divadla za branou spolu se

zdkladnimi tdaji o ptedstavenich. Inscenace pro co nejvetsi nazornost fadim chronologicky

' 0d prvni, zahajovaci hry, aZ po posledni inscenaci Dvé noci s divkou, které se vzhledem
kneptizni moci a ministerstva kultury nedogkala oficialni premiéry.

Za sedm let své existence, do roku 1972, kdy bylo divadlo z politickych divodi
administrativng zrufeno, vytvofilo celkem dvanéct inscenaci.

J Zakladem dramatizace textii na jevisti je umélecka koncepce reZiséra, v na§em piipadé
Otomara Krejéi, a jeho porozuméni dramatickému textu. Je to prave reZisér, ktery uréuje
VZiahy jednotlivosti k celku, kdo uZiva vsechny prostfedky pro viestranny vyklad
dramatického dila. Kraus ve svém eseji definuje rezii jako zvlastni druh aktualizace textu,
PIiniZ je dramatikova invence imaginativné rekonstruovéna specifickymi vyrazovymi
Prostfedky divadla. Rovina slovnich vyrazii zistava jen jednou z vyznamovych sloZek.

| Jazyk divadla umoZiuje, aby tato sloZka byla rozvinuta vemi dostupnymi prostfedky,

: Jimizje schopen reZisér vyjadfit své porozumeni textu.”*

| ReZie v Divadle za branou je jednozna&ng reprezentovana uméleckou osobnosti Otomara
Krejei, Ktery inscenoval kromé& par vyjimek (jedna se o hry Marnd ldska snaha v rezii
Heleny Glancové, Pticnik a Slavik k veceri a Dvé noci s divkou v autorské reZii Josefa
Topola) vechna piedstaveni.

Jak bylo jiZ fedeno, Krejéova koncepce nepoditala s divadlem pohodovym, ale
Narokovala si celého divaka. Préce Heleny Glancové spotivala na stejnych zékladech, na
k""vl‘}"Ch stavél i Krejéa. V rozhovoru pro Mladou Srontu v roce 1970 na otazku, co pro ni
Znamenal vstup do Divadla za branou, uvedla: ,,Hodné prdce a starosti, nesnadny %ivot — a
VZdenou prilesitost byt u toho, kdy? se déla divadlo, po jakém jsem touila ddvno pred
2aloZenim Divadia za branou. (..) Védéla jsem, Ze tomu hlavnimu, ¢im se stava divadlo

Uménim, se naucit nelze. Ale mdm nyni alespori konkréini pFedstavu o pojmu ., Femeslo

S22 : 7 3 'q “ 75
Teiséra‘ atedyio svych profesiondlnich dluzich.

Krejea PouZiva a prohlubuje reZijni metody, které uplatiioval uz dfive v Nérodnim
diVadle.

> - T . .7
Pri Uchopovani textu inscenace dosahuje takzvaného radikalniho zdivadelnéni.’

B——
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ObnaZuje hru jakoZto hru, &imZ zdanlivé oslabuje schopnost Gasti divaka s jednajicimi
subjekty. Krejéa motivuje hledi$té hlub$im zajmem, posunuje pozornost divéka od
dramatického p¥ib&hu a jeho postav na jejich ptedstavitele, herce, na herecké drama. Tento
Postup uplatiiuje zejména v Lorenzacciovi, Rackovi a Ivanovovi. Ptedstaveni se divakovi
doslova ptedstavuje. Je pred n&j postaveno a zdroveii mu dava najevo, &¢im je. V této poloze
je zahrnut narok na aktivitu hledi%té pti vnimani inscenace. Krej¢a hru nijak neoddaluje
dramatickému textu. Jeho pistup spoéiva podle Krause v byti uvnitt hry a svou gast na ni
nese jako 1idgl, jemuz se nelze vyhnout.”” Krejéa svou interpretaci podtizuje hte, divéiuje
autorovi a zaroveri jedna v souladu s podminkami hry. Jeho reZijni pfistup ovSem spociva
na hlubsich zakladech nez je pouhé ptevtélovani a nereflektované spontanni prozivéni.

Od prvnich inscenaci (Kocka na kolejich, TFi sestry, Maskary z Ostende) Krejéa diisledng
Sméfuje k syntetickému divadlu.Vnitini vztahy hry jsou zviditelfiovany a zkonkrétiovany
Vdetajlu,

Podle Veltruského Krej¢a neodkazuje jazykovou sloZku na druhé misto, pouze
zviditeliiuje literarni text tim, Ze dialog poji se znaky vizualnimi zejména prostfednictvim
VSestranného herectvi.’®

Pfi inscenacich Cechova pouzil netradi¢ni metody reZisérské prace. Jasné to miZeme
sledovat ve TFech sestrdch; jde o to, Ze viechny postavy jsou stile ptitomné, vzpominky se
nedeii v fegi postav, ale pfimo na scéné. Jejich vzpominky a sny se realn€ d&ji soub&zne
Sdéjem hry, Krejéa usiloval o syntézu viech jevistnich sloZek v jednotnou kompozici. Jeho
0Sobyty reZijni rukopis charakterizuje lyricka i dramaticka sila scénického vyjadieni textu.
Pro jeho reZijni metodu bylo ptizna¢né kiiZeni dialogt a reakci, které vytvately dal3i
V¥Znamové roviny, Provazanim viech slozek vznikl mimofadné sloZity scénicky Gtvar. Pfi
Viiiman{ Krejéovy osobnosti vyvstala jedna dutileZita otazka: je Krej€a zastupcem divadelni
avantgardy nebo naopak pokraduje v procesu obnovy divadla, ktera se zapodala pted
Mnohg lety?

Podle Veltruského Krejdu s avantgardnim divadlem spojuje hledani novych cest, Gsili
Neustéle obnovovat divadlo a divadelnost. Zaroveti je spajen celkovou velkolepou
ObUOVOu, jiz divadlo proslo zhruba za poslednich sto let. Svym postavenim herectvi do
absolutnihe popiedi divadelniho ptedstaveni s oviem Krejéa od svych avantgardnich

Predchidc 1ix. 7
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Navzdory tématické, Zanrové a stylové riiznorodosti jednotlivych her se tvorba Divadla
za branou vyznadovala ucelenou divadelni poetikou. Krejéovi se podatilo z autori tak
ruznych jako je Topol a Ghelderode, Cechov a Nestroy, Giraudoux a Musset, Schnitzler a
Sofokles vytvofit jeden svét, vychazejici z pfedstav reZiséra ale potvrzeny celym souborem.
SVEt, ze kterého promlouvi prava bolest a touha po svobodé.

Divadlo spolupracovalo se scénickym vytvarnikem Josefem Svobodou, ktery se podilel
na vétsing inscenadnich projektt. Jeho tvorba se tu oprodt'ovala od tradi¢nich vytvarng
architektonickych prosttedki, misto nichZ se uplatiiuje vyznaceni ¢asoprostoru a jeho
Promen svétlem, pohybem herce a akustickou scénou. K inscenaci Slavik k veceri a Ptdénik
Scénu vytvoril avantgardni malit Mikol4¥ Medek spolu s Josefem Wagnerem.

Zahajovacim predstavenim Divadla za branou byla Ghelderodova némohra Maskary
Z Ostende a Topolova Kocka na kolejich 23 listopadu 1965, shodou okolnosti v den
Ctyficatych &tvrtych narozenin Otomara Krejéi. Ghelderodova pantomima méla byt nejprve
nastudovan s tanedniky, postupné se viak uk4zalo, Ze pro Krejéovy inscenacni zaméry je
Potfeba hercii. Némé jednéni v Maskardch ma baladicky charakter. Opily namotnik,
Sledovan)" smrti, ¢ertem a karnevalovym priivodem, se nakonec sam stava maskarou.

V Maskarich hrali Hana Maciuchova, Jiti Zahajsky, FrantiSek Rehak, Hana Pastejtikov4 a
dalsf. Sceny vytvofil Josef Svoboda a pohybovou spolupréci s herci délali Lea Jane¢kova a
Pavel Smok, Masky a kostymy pro inscenaci navrhl Jan Koblasa.

Krejéa velmi sugestivné ztvarmnil atmosféru a poslani hry. Gehelderodovy Maskary jsou
Zbesilym karnevalem ostendskych maskar - prodavagky ryb, drbani, ptistavni rybati a
chudy pimotsky lid vi¥i na scéné ve zb&silém rytmu. Krejca se zhostil téZkého dkolu
VYjadtit se na jevisti jen neverbélnimi divadelnimi prostfedky velmi Gsp&Sng. Maskary byly
Navic dtvarem i tématem n&¢im pro nae divadlo ojedin€lym.

Ghelderodova pantomima vychazi z obrazu belgického expresionistického malife Jamese
Ensorg, Krejéovo pojeti Maskar se sile Ensorova obrazu zna¢ng pfibliZuje. Scéna je
2aplngna drsnymi lidmi, chudéky, ktefi t&Zce pracuji, a za svou praci si doptavaji stejn&
dtsnou z4bayy,

Ghelderodova myslenka, Ze individuum je masou nebo systémem donuceno se ptizpiisobit,

3¢ Pozd&ji plng rozvinula v absurdnim dramatu. Krejca se Svobodou vytvotili nesmirng

iNtenziyng vytvarnou podobu némohry, kterd je tlumodena rovnéZ adekvatni hudebni

kompozici. Na konci predstaveni lezi na jevisti skute¢né masky, které si maSkary odlozily.

Na tento motiv navazuje v druhé ¢asti vecera Topolova Kocka na kolejich s Janem T¥iskou

a Marij Tomagovou v hlavnich rolich. Jako Chlapec se na scén¢ nakrétko objevi i Miroslay
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Masopust, jako Prvni a Druhy mladik Jifi Zahajsky a Jifi Klem. Inscenace byla samoziejmé
v.rezii Otomara Krejéi, kterému asistoval Bohdan Denk.

Dva mladi lidé si na pozadi skutednych masek z ptedchozi ¢asti vecera sundavaji masky
pomysiné sami pted sebou. Scéna se zahy zméni na realistické prostfedi malého nadrazitka
nékde u Prahy. Na scéng jsou koleje, bouda, lavicka. Maskary tvofi v inscenaci kontext
Kocky na kolejich. Jejich Gstfedni hudebni motiv se v Kocce n€kolikrat objevuje. Strhujici
hudby napsal Yvan Dailly a pro potfeby inscenace upravil Miroslav Ponc. Kocka je velmi
Poeticky ale zaroveti i naturalisticky drsné a pravdivé nastudovana. Krej¢ovo scénické
Vyjadfeni dale dotvéii samotny dramaticky text. Inscenace plisobi jako choreografovan,
Jak si mnoz kritici myln& mysleli. Krej¢a se tohoto ukolu zhostil s odpov&dnosti sobé
Vlastni, VEdgl, e text sam o sobé je dokonaly, ale na jevisti by se jisté dal necitlivym
uchopenim zkazit.

Ptib&h Kocky na kolejich je zdéanlivé zcela prosty: stéhovak Véna a servirka Evi &ekaji na
vlak na opusténé zastavce a povidaji si o svych neutéSenych vztazich. Ale Krejéa vystihl,
V.Cem je to baset, a adekvatnimi prostredky ji pieved! na jevist€. Maximalné€ vyzdvihnul
Metaforickou rovinu piib&hu a v inscenaci zdtraznil skryté mnohozna¢né vyznamy, které
MiZeme nalézt v textu.

Krejéa Topoliv text svym citlivym zpracovanim posunul jesté dal. Inscenace je doslova
nabitg vyznamy. Jako neblahé predznamendni budoucnosti je zostfen motiv honi¢ky.
Krejéovo predstaveni mé skvéle budované napéti. Rozhodujici slozkou je dynamika
Projevu a feg t&la. Evi a Véna se chvilemi §kadli jako déti, o chvili pozdgji se vasnivé prou.
NeZﬁstévaji na mist&, neustéle jsou v pohybu. Také jejich pohyby pisobi jako promysleny
tanec,

Jan Tiska, stéhovak v dZinech, si s publikem okamZité rozumél. Na otazku, kdo je
vIastng Véna, Smetanovi odpovedsl: ,,Md v sobé hodné protiklads, ale pFedevsim je
Skeptik, Protoze je poctivy. Poctivy k sobé, k Zivotu. Ve viem, co déla, hledd smysl. A tézko
ho nachdzi. Nez by fekl mdm té rad a neveédél pritom, jestli to bude moci Fict jesté zitra,
heFekne radéji nic. Sedm let Zije se svou ldskou, sedm let, aniZ ve vztahu nachdzi néjakou
Perspektivu, Manselstvi jsou pro ného koleje, ve kterych lidi jedou jen tak bez rozmyslu, ze
SVyku, 80

Krajni minimum realnych prvki Svobodovy sceny (¢ast dievéné Cekarny, lavitka, koleje)

J€ Jevistnim Zivotem postav obehrano s velikou vynalézavosti. Toto objevovani
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vyznamovych moznosti scény za jejiho minimalniho vybaveni hodnoti Suchatipa jako
rezijni mistrovstvi.”'

Dalsi, v pofadi druhd, inscenace Divadla za branou, Cechovovy T¥i sestry v ptekladu
Karla Krause a Josefa Topola, uvedlo divadlo v Praze na oficidlni premiéte 1. fijna 1966
opét v rezii Otomara Krejéi. Jako jeho asistentka se zde poprvé objevila divadelni rezisérka
Helena Glancov4, ktera s Krejéou spolupracovala jiZ v minulosti mimo Prahu a v Divadle
za branou po Krej¢ové boku setrvala az do konce.

Jak bylo jiZ fe€eno, predstaveni méla vétSinou v ramci zkouSek neoficidlni premiéry
mimo Prahu. Krejéovy T¥i sestry byly poprvé uvedeny 6. kvétna v Tabote, posléze v Usti
nad Labem, Pfibrami, Ostravé, Marianskych Léznich, Karlovych Varech, Plzni a
Vv Sokolove.

Tfi sestry, Olgu, Irinu a M4Su ve hie ztvarnily Marie TomaSova jako Méa3a, Véra
Kubénkova jako Olga a Hana Pastejfikové jako Irina. Barona a poru¢ika Tuzenbacha
ztvarnil Jan T¥iska. Mezi dal§imi herci jsou Radovan Lukavsky, Rudolf Jelinek, Véclav
Neuzil, Leopolda Dostalova, Ladislav Potmé&Sil, FrantiSek Rehak, Botik Prochézka a
mnoho dalgich skvélych hereckych osobnosti. Sdm Otomar Krej¢a vérné€ zahrél jednu

z postav, lékafe a opilce Cebutykina. Krejéa ho hrél s absolutnim smyslem pro ubohost té
postavy, ktera v poslednim dé&jstvi neni schopna vic, neZ nesmyslné blabolit. Vyborny
herecky vykon podal také Ttiska v roli barona Tuzenbacha. Podle Smetany byl jeho baron
néZny a jemny, takova plachost byla téméf nemoderni. Otomar Krejéa fekl, Ze
Tuzenbachem vstoupil Ttiska do obdobi herecké dospélosti.* Do této doby se Ttiska mohl
ztotoZnit s postavou, tentokrat mél pred sebou t&€Z3i kol. Mél ztvarnit ¢loveéka zcela
odli§ného, ¢lov&ka jiného temperamentu i chovéni, zpisobu mysleni, které neodpovidalo
Ttiskové povaze.

Zajimavé je i jak se podle Krej¢i Triska zprvu sloZit€ zmoctioval role, ptestoZe pracoval
poctivé jako vzdy. ,,Chybélo ji to hlavni: Zivé propojeni. Tuzenbachova Zivotniho postoje
S.vnitFnim svétem Jana TFisky. Pracovali jsme ddle. AZ se nakonec podarilo, Ze Tuzenbach

y z v « 83
zacal mluvit lidskym hlasem. Inscenace oteviela oCi.

Scénu pro inscenaci vytvoril vytvarnik Josef Svoboda a hudbu stejné jako v ptedchazejici

hfe Miroslav Ponc, kostymy pochdzely od Jarmily Konecné.

81Suchai‘ipa, L. ,.Clovek;je stejn& sam“, Divadlo, rot. 17, btezen 1966
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Jak jsem jiZ zminila, Krej¢a uchopuje Cechova zcela nove a netradi¢né. Tim, Ze nesmirng
obnazil a posilil zakladni témata, udélal za T# sester drama &lovéka viibec. Jejich touhy po
Moskve jsou natolik ptitomné, Ze aZ bolestng plisobi na dugi divaka. Divék z jiné zemé a
zijic{ v jiném stoleti m4 pocit, Ze se hraje o ném, Ze situace na jevisti se ho bytostne
dotykaji. Krej¢a vytvofil spojnici jevisté s dusi divakd. Drama si s sebou divak nese i po
odchodu z divadla. Behem ptedstaveni jsou stéle vdichni aktéfi ale i v3echny dé&je neustile
pfitomné, Vzpominky sester, jejich sny a touhy, to vie se nedéje jen ve slovech ale
prehrava pred divakovyma o&ima. Cechovovy tfi sestry Zily na po&atku stoleti v zapadlém
mesté Zivot, ktery rozhodng& nebyl §tastny. TouZi po Moskvé, kam se viak z gubernie nikdy
nedostanou. Je to hra o nenaplnéné touze po lepSim a §t'astn&jsim Zivotg, o touze, kter4 je
Pro nas stale aktualni.

Patodkova uvedla, Ze Krejév vyklad T#i sester je od potitku bez sentimentality tradi¢ni
interpretace. Krej¢a usiluje o vécnost a objektivitu. Pfitom postavy nesoudi ptedem, ale
Ziroven je neptecefiuje ve smyslu jejich udélu. Zbavil je lehce patetického a
fomantizujiciho nanosu, ktery se na nich v mnoha pfedchozich ztvérn&nich, s vyjimkou
inscenaci Cinoherniho klubu, usazoval. Interpretacni posun je vyrazny zejména
YV postavich sester. Jsou zbaveny poetického oparu, aniz jsou beze zbytku zprozaizovany.
Krej¢iv pohled neni ernobily, otdzka mravni kvality hrdini je nevyfesena. NemtiZzeme
Uréit postavy zIé a dobré, nelze mezi n& polozit délici daru.®

Dramaticky konflikt 7# sester vid&l Krejéa v rozporu jedince a prosttedi, v némz Zije,
iluz{ 0 s0b& a skutetné reality. Patrné je to hned v prvnim jednén, kdy idylicky vztah sester
Klidem, k domu, k Zivotu a snu o Moskvé se setkava s brutalni realitou. M4s3a, nejcitlivejsi
& nejimpulsivngj3i z nich, si najednou zd&sené uvédomuje, jak to dfiv bylo jiné, jak
Pfichazelo , tricet az Styticet lidi, vechno vlastné bylo lepsi.

Zivotm' zkousky, které sestry podstupuji, jsou ¢im dal tim t€Z8i. Krej€a vystihl dokonale
tragi¢nost Cechovovy bezvychodné osamélosti, ktera prostupuje celym umélcovym dilem.
Krejovo pEestaveni mé silnou a paradoxng fe¢eno vécnou poezii. Nezbyva neZ zopakovat,
2e KrejSova rezie je ideové vémd textu,

Smirnova ve svém eseji podotkla, ze Krejéa md v souladu s Cechovem na jevisti rad
kontrasty a polostiny. Tichy a klidny rozhovor sester u stolu a jejich oblibené téma: do
Moskvy, do Moskvy, nihle zazni do poklidné atmosféry chlapecky smich z hloubky domu,

T —
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kde hosté zagali hodovat. Nebo zvuky balalajky, které kontrastuji s uslechtilym klidem
sester.’

Po TFech sestrdch séhla dramaturgie divadla do zcela odlidného soudku. 1 1. ledna 1967
mela premiéru inscenace Jeana Giraudouxe Infermezzo pod rezijnim vedenim Otomara
Krej¢i, asistovala mu opét Helena Glancova. Inscenace byla poprvé pfedvedena 2. ledna
roku 1967 na predpremiéte v Plzni, pak v Ostrové nad Oh#, Karlovych Varech a
Marianskych laznich.

Vypravu k tomuto predstaveni udélal netradiéng Josef §ima, na jevisti byly pouzity plastiky
Jana Koblasy. Hudbu k Intermezzu slozil Jan Klusak a pohybovou spoluprici zajistila jako
stejné jako v Maskardch choreogratka Lea Janetkova. Kostymy opét navrhla Jarmila
Koneend. Hlavni postavu Isabelu v této hfe na hranici meztealitou a snem ztvarnila Marie /'
Tomagova. Ducha vytvofil Jan T¥iska, z dal3ich herci se na jevisti objevili Lubomir

Lipsky, Ladislav Boha¢, Rudolf Jelinek, Bofik Prochézka, Milan Riehs a dalgi.

Snova hra, Intermezzo, konfrontuje vztah &lovéka s vesmirem, tedy mikrokosmem a
Mmakrokosmem. Scénickou realizaci prizptisobil Krejéa osobitému Giraudouxove svétu,
Uplatnil tedy zcela odliny umélecky postup nez napfiklad v inscenacich Cechova.

Krejéa chépe, ze Cechovovy postavy nejsou ve hfe dzce spjaty s autorem. Autor nezasahuje
Viditelng, zdanlivé nechavé postavy svobodné jednat. A jednani Cechovovich postav
0dpovida jejich charakterdm. Stru&né feteno méme pocit, Ze Cechovovi lidé Zijf nezavisle
na dramatikovi, Naopak v Intermezzu je autor nepokryté pfitomen. V jeho nerealném SVEte,
ktery pted nami od prvnich replik rozprostira, plati poeticky osobity zakonik Giraudouxovy
Obrazotyornosti, Vazby s redlnym své&tem jsou uvoln€né a podfizené autorove imaginaci.
Postayy Jsou autorovymi pfimymi tlumoéniky.*

Po Giourdouxovi uvédi Divadlo za branou jako svou dal3i inscenaci Topolovu adaptaci
Klicperova Ptacnika a Topolova Slavika k veceri v jednom pfedstaveni, rozd&leném na dve
Casti, Prazska premiéra se konala 22. bfezna 1967. Obé hry s herci nastudoval tentokrat
Josef Topol. Tato &tvrté inscenace byla prvné uvedena v inoru v Ostravé a v Pisku. Scénu
PIo Ptdénika a Slavika vytvofil Sesky avantgardni malif Mikolad Medek ve spolupraci
S Josefem Wagnerem. Na rezii s Josefem Topolem spolupracovala Krejova asistentka
Helena Glancova, kostymy navrhla Daniela Simkovicova.

V Ptacnikovi se poprvé v Divadle za branou objevil jako herec Otomar Krejéa mladsi,
dile herci Bohumila Dolejsové, Zdengk Martinek, Miroslav Masopust, Jit{ Klem, Frantigek

e ; Ika &, 796/1
B6Smlrn0va, N.,,S virou v &lovéka¥, rukopis, Divadelnf ustav, obdlka ¢.
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Rehak, Milan Riehs, Jifi Zahajsky a dal3i. Jak jsem jiZ uvedla v kapitole v&nované
dramaturgii, Josef Topol dramaticky text upravil a trochu pozménil. Pi jeho realizaci
naraZel na spoustu tézkosti souvisejicich s tim, jak je Klicpera u nas vniman. Topol se
zbavil klicperovské konvence a preved! tuto komedii o jednom jednani do basné a
podobenstvi hlubsiho dosahu a snaZil se maximalné vyzdvihnout vazny tén hry, ktera byla
dosud vnim4na jako komedie.

Ve Slavikovi k veceFi se basnik obraci k absurdité. Podle Josefa Topola neni Slavik
absurdni drama: ,,pokousel jsem se ve svych hrdch hledat situace, které by mi pomohly
vychylit skutecnost do ndpadnéjsi polohy, bliZ k bdsni, bliZ k podstaté.* 87

Pfi realizaci Slavika se jist& nabizel abstraktn€jsi postup. Topol viak postupoval
realisticky, snaZil se o vytvofeni konkrétnich postav, konkrétni lidské rodiny, kterd si pozve
hosta na vegefi. V této absolutni jevistni konkrétnosti se stava ,,hra ve snu“ podobenstvim
mnohem $ir$iho a hlub§iho dosahu. Konkrétnost maximalné vyzdvihuje absurditu, a ji
PovySuje na obecné platny Zivotni princip.

Slavika v inscenaci ztvarnil Miroslav Masopust, ,,lidskou rodinu* Jifi Klem, Hana
Pastejtikova, Frantisek Rehak a Jarmila Derkova.

Josef Topol prokazal schopnost vynikajici autorské reZie a schopnost dat svému textu
Jevistni rozmér. Na scéné opét pracoval Mikuld§ Medek s Josefem Wagnerem, kostymy
navrh] tentokrat Jifi Fiala.

Jako svoji v pofadi patou inscenaci nastudovalo Divadlo za branou nestroyovsko -
mahlerovskou adaptaci Johanna Nepomuka Nestroye Provaz o jednom konci. Pted
Prazskou premiérou, kter4 byla 26. listopadu 1967, byla tato ,,fraska se zpévy* uvedena na
Podzim v Usti nad Labem, Karlovych Varech, Ostravé, Olomouci a Litoméficich.
Nestroyova adaptace s dramaturgickymi iipravami Zdefika Mahlera a Karla Krause se
inscenovala pod reZijnim vedenim Otomara Krejéi a Heleny Glancové.

Scénografii pro hru vytvofil Josef Svoboda a hudbu na texty pisni Petra Rady sloZil Petr
Hapka, Dalezits byla opét pohybova spoluprace s choreografkou Leou Jane¢kovou.
Kostymy k této inscenaci navrhla Jarmila Kone&na.

Hlavni postavu, Lipse, ztvarnil Jan Ttiska. Mezi dal$imi u€inkujicimi herci jsou Marie
Tomagovs jako Madame Glanzova, o kterou se délila s Vérou Kubanovou, Ladislav Bohag,
Rudoif Jelinek, Bohumila Dolej$ové, Hana Pastejiikova, Bofik Prochazka, Vaclav Neuzil a

Jini, Pro Krej&iv zpiisob préce je typické hledani slohu inscenace ve filozofickém jadru

Program Divadla za branou. Klicpera,V.K. Ptd¢nik; Topol, J. Slavik k veceFi
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hry. Ani tady se Krejéa neodchyluje sloZitym vykladem postav od piivodni my3lenky
lidové fragky se zp&vy a pohadkovym dé&jem.

Podle Krejéi jsou Nestroyovy postavy obnaZené, ni¢im zvlastni, nemaji slozity vnitini
Zivot. Jejich vztahy jsou jednoduché a podobné: boj o dominovéni nad druhym.®

Vedle scénografie sazi Krejéa ve své inscenaci na diileZitost hudebnich motivi.
V Provazu o jednom konci hudba pfimo vstupuje do Jevistni akce a stava se hlavnim
Iytmickym prvkem celé inscenace. Postavy se projevuji hlavng pohybem, zejména chiizi,
kterou jsou Jednotlivé postavy charakterizovany. Poskakuji, kolébaji se, b&haji, Souraji se a
VSechny piisobi tak trochu blaznivé, diky tomu jsou viak docela milé.

Krejéa se pti ztvarnéni divéich postav vyhnul sentimentu, pro ktery by se v textu naslo
dost opor, ale t&zko by odpovidal nestroyovské nadsazenosti a ironii.

Po vyletu do svéta lidové frasky se divadlo opét vratilo ke svému dvornimu dramatikovi,
Josefy Topolovi. Sestou inscenaci divadla byl opét komponovany veder ze dvou &asti,
aktovek Zeleny papousek Arthura Schnitzlera a Topolovy Hodiny ldsky. Dramaturgie
SPajila do jednoho celku Schnitzlerovu grotesku a Topoliiv ,,sen ve hie®. ReZii mé] opét
Otomar Krej¢a s Helenou Glancovou. Piedstaveni se tradiéné ukazalo mimopraZskym
divakim v prib&hu roku v Plzni, KrométiZi, Gottwaldové, ale i mimo republiku v Zahiebu,
Florencii, Benétkach, Parmé, Milang, Oslu a PafiZi. Oficidlni praZska premiéra se konala a3
14. prosince1968. V Zeleném papouskovi hrali Miroslav Moravec jako vévoda Emile, Jif
Zahajsky jako hrabé Francois, Miroslav Masopust, Milo3 Nedbal, Jifi klem, Hana
Pastejf-fkové, Hana Maciuchov4, Bohumila DolejSova a dal3i. V inscenaci byl pouZit text
Pisng Petra Rady a pohybovou spolupraci s hereckym souborem tentokrat vedl Lubog
Ogoun,

Bohatg zalidnény Papousek, ktery se odehravé v obdobi francouzské revoluce ve sklepni
Kréme, tvoii ostry kontrast k osamé&lé Hodiné ldsky s tfemi herci jen zdénlivé. Spojuje je
t€ma nevyhnutelné koneénosti a bezmoci &lovéka, které v dob€ uvedeni inscenaci nabylo
N brudké aktualnosti. V Papouskovi je jevisté zapIn€no postavami, pfed divakem se
Odehrav4 drsné a divoké divadlo na divadle. Nad v3im duni melodie revoluéni pisné&, herci
V¥Stupuji v bohatych kostymech. V Hodiné ldsky je scéna udélana daleko stiizlivéji. Na
“6n¢ je konkrétni pokoj, ktery svym strohym vybavenim pfipomind spis vézetiskou celu.
Vini s€ spolu lou¢i El - Jan Ttiska a Ela - Marie Toma3ova ve své posledni ,,hoding lasky*.

Jako Vsudypfitomnou hrozbu smrti za plentou slydime Leopoldu Dostalovou alias Teti.

o

8Kr“fjffa, 0. ,,Na okraj rezijni knihy*, in Program Divadla za e i S S g

48



Vypravu k Hodiné ldsky vytvofil Josef Svoboda, hudbu slozil Petr Hapka a kostymy pro
herce opét navrhla Jarmila Kone&na. Scéna je zde jesté vice vyabstrahovana nez v Kocce
na kolejich. Zadatek Hodiny prejima motiv revoluni pisné z Papouska. Ta se zde dostava
do mnohem intimné&jsiho kontextu. Ob& aktovky maji spoleéné vyznamové basnické ladéni,
které je podporeno diislednou hereckou piipravou pro Divadlo za branou ptizna¢nou. Pti
realizaci inscenace Krejéovi asistovala opét Helena Glancova.

Po tzkostném poselstvi Hodiny ldsky nas sedma inscenace Divadla za branou zavede
tentokrat do renesanéni Italie. Otomar Krej¢a inscena€né upravil a reZiroval nejvetsi
dramatickou skladbu Alfreda de Musseta Lorenzaccio, ktera patti podle mnoha kritik&
Kvrcholnému dramatu devatenactého stoleti ve Francii.

Divadlo uvadi Lorenzaccia v Praze od 7. fijna 1969. Poprvé byl ukazan v &ervnu toho
roku v Olomouci, Brng, Bratislavé, Gottwaldové, Ostravé a Tabote.

Otomar Krejda, tentokrét za reZisérské asistence svého syna, znovu ladi a prohlubuje své
reZijni postupy. Snai se o syntézu vSech jevistnich sloZek, montaZi prvki a sloZek vytvafi
bohatou rezijni kompozici. StéZejni diraz klade na herce. Scénu opét vytvofil Josef
Svoboda, tentokrat ve spolupréci s Janem Koblasou, ktery je autorem masek a vytvarného
feSeni postav. Hudbu pro inscenaci sloZil Petr Hapka a kostymy navrhla Jarmila Kone&na,

V. Lorenzacciovi hraje skuteéng velké mnoZstvi hercti, bylo by zbyte¢né viechny je
Vyimenovavat, Jedna se samozfejmé o herecké stalice Divadla za branou, jejichZ jména se
opakovang objevuiji ve vech inscenacich, za viechny jsou to Ladislav Boh4g, Jifi
Zahajsky, Jan Triska, Véra Kubanova, Marie ToméaSova a Otomar Krej¢a mladsi.

Podle Krause dramaticky text, v némZ se osmatficetkrat proméni dé&jist€ a v ném? jedni
Na sto padesat postav, nelze hrat bez dramatickych uprav a zasahi do textu. Krejéa viak ve
SV€iinscenaci nesméfuje jen k nutnému zkraceni hry. ReZisér pfeskupuje jednotlivé dialogy
drepliky hry, nékde &leni pribézny déj do nékolika samostatnych scén. Vypousti mnohé
S podruznych postav, jiné naopak tématicky zviditelituje a pfisuzuje jim dlohu
VyZnamng;jsi, nez maji v pivodnim dramatu.”

Od 13, tinora 1970 uvadi Krej&iiv soubor v Praze Cechovova Ivanova. Krejéa se opét
VIaci ke svému autorovi, ktery je tak blizko jeho uméleckému citéni. Ivanov byl tradiéné
PIvné uveden na Moravé (Bmo, Kromefiz, Ostrava a Gottwaldov). Jako asistent reZie na

INscenac opét pracoval Otomar Krejéa mladsi. Scénu vytvéti Josef Svoboda a hudbu pro

P
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Ivanova slozil Miroslav Ponc. Kostymy navrhl tentokrat Jan Skalicky a pohybovou
spolupraci s herci méla Eva Kroschlova.

Z hereckého ansablu jmenujme Ladislava Boh4ge jako hrabéte Sabelského, Milose
Nedbala jako Lebedé&va, tstfedni postavu Ivanova vytvofil Milan Riehs a jeho Zenu Annu
Petrovnu ztvarnila Hana Pastejfikova. Na jevisti se mimo téchto herci objevili i Marie
Tomasova, Bohumila Dolej§ov4, Botik Prochdzka, Rudolf Jelinek, Miroslav Masopust a
dalsi.

Cechova. Také tady uvadi na scénu cely soubor na samém po&atku hry. Viechny postavy
neustale spoluvytvéieji celou inscenaci. Reaguji na promluvy nebo jsou naopak apatické,
ale celému dé&ji aktivné pfitomné. Tento KrejClv reZijni postup zname jiz ze TFi sester.
Krejda vytvati na jevisti sloZité vypovédi vrstvené ze snli, vzpominek i realného déje.

V jedné situaci si naptiklad hrab& Sabelsky vzpomene na mrtvou Annu, kterd se najednou
objevi na scéné, udéla kotrmelec a vzapéti zmizi. N&které scény dokonce probihaji
soucasné, ale vzdy tak, Ze jsou divakovi srozumiteln€ a inscenaéné gitelné. Krejéa vdechnul
svému Ivanovovi dynamiku. Na jevisti se odehrava hyfivé déni, postavy se na prvni pohled
hemZi jakoby v chaosu, maji viak pfesné dand pravidla a spoluvytvéteji sloZitou reZijni
kompozici hry.

Svobodova vyprava podporuje rezijni zamér tim, Ze jevist€ maximalng otevira, jednotlivé
kulisy zasazuje volné do prostoru jevisté ohrani¢eného vesnickym dfevénym plotem.

Prvnim samostatnym reZijnim po¢inem Heleny Glancové v Divadle za branou je jeji
inscenace Shakespearovy komedie Marnd ldsky snaha v uméleckém prekladu Josefa
Topola. Scénu pro inscenaci vytvofil Zak Josefa Svobody, poslucha¢ Vysoké skoly
uméleckopramyslové, Pavel Bilek. Hudbu k pfedstaveni sloZil opét Miroslav Ponc a
kostymy a masky navrhla Jindfiska Hirschova. Na pfedstaveni spolupracovala, stejné jako
v nékolika pfedchazejicich predstavenich, choreografka Lea Janeckova.

Divadlo za branou uvedlo Marnou ldsky snahu nejprve na pfedstavenich v Tabofte,
Chebu, Marianskych Laznich, Karlovych Varech, Ostravé a Gottwaldovég, v Praze ji pak
divaci mohli shlédnout od 13. fijna 1970. Mezi u€inkujicimi herci se objevila mimo jiné
LibuSe Safrankova, Milena Dvorsk4, Hana Pastejfikova, Bohumila DolejSova a Hana
Maciuchova v muzskych rolich Jan Ttiska, Otomar Krej¢a mladsi, Milan Riehs, Miroslav
Masopust, Bofik Prochézka a Rudolf Jelinek.

Helena Glancova si osvojila Krejéovu metodu reZisérské prace, samoziejmé ve svém

osobitém pfistupu. Glancova pfi svém nastudovani a analyze textu uchopila hru pravé od
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jejiho konce. Fakt smrti na konci hry vrhne zpatky svétlo na celé to milostné laskovani,
slovni hfiéky i duchaplnou konverzaci. Zavér dava viemu ten pravy vyznam a hra je
najednou n&im jinym, neZ se pivodné zdala. Glancova maximalné zhmotnila
melancholické kouzlo této Shakespearovy rané komedie.

Odvaznym ¢éinem v tvorbé Divadla za branou byla dramaticka kompozice tfi antickych
dramat s nazvem Oidipus - Antigone. Inscenace se hréla nejprve na pfedpremiéfe pro Klub
mladych divaki 11. Gnora v Praze, pak v Usti nad Labem, Tabofe, Ostravé a Gottwaldové.
Oficialni premiéra se konala v Praze 2. bfezna 1971. Scénaf inscenace ze Sofoklovych
tragédii pfipravil Otomar Krej&a, ktery ji za asistence Heleny Glancové rovnéz reZiroval.
Scénu pro pfedstaveni vytvofil Josef Svoboda s Janem Koblasou, ktery byl opét autorem
masek. Pohybvou spolupraci s herci vedla Eva Kroschlova.

V Oidipovi se poprvé na scéné Divadla za branou objevila here¢ka Vlasta Chramostova
v roli Iokaste, v pfedstaveni hrala s Janem Ttiskou (Oidipus) a Marii Tom4$ovou
(Antigone). V inscenaci hralo velké mnoZstvi hercli, mezi nimi pfedni ddma &eského
divadla Leopolda Dostalova, Véra Kubankova, Milena Dvorska, Rudolf Jelinek, Jifi Klem,
Jifi Zahajsky, Miroslav Moravec a dal$i. Hudbu k inscenaci sloZil autorsky tym Jan Klusak
- Vaclav Zamazal.

Uvedeni Oidipa mélo symbolicky smysl v realné politické situaci u nas. Oidipus se hral
po historickém zlomu, kdy si mnoho lidi piivodné v dobré vife, Ze budou rekonstruovat
nasi spoleénost, po otfesu v srpnu 1968 uvédomilo svij tragicky omyl. Nevyslovitelné
utrpeni Iokaste a Oidipa je obrazem drtivého zmaru a symbolizuje tragédii celého naroda
po vpadu cizich vojsk.

Na bliZicim se konci jedné velké éry divadla se vraci Krej¢a k dramatikovi sobé
nejbliZ§imu a inscenuje v bieznu 1972 Cechovova Racka. V divadle panuje nervézni
nalada, hrozba zavieni divadla a rozpu$téni souboru nad nim visi jako Damokliv meg.
Pfesto nebo snad prave proto soubor pracoval usilovnéji nez kdy jindy. Ve stejnou dobu
s Rackem divadlo zkousi Topolovu ,,veselou hru s arii Figara® Dvé noci s divkou aneb Jak
okrdast zlodéje v autorské rezii Josefa Topola. Pfedpremiéra pro Klub mladych divaki se
konala v Praze 3. bfezna 1972. Premiéra, ktera se méla konat 26. dubna v Praze, uZ nebyla
oficialné povolena. Dvé noci s divkou mohli divéci jesté pted zrugenim divadla vidét
v. Tabote, Usti nad Labem, Gottwaldové, Ostravé a Prostéjove.

Scénu a kostymy navrhl pro inscenaci Libor Fara, hudbu sloZil Vratislav Petr Cernik.
Roli Dolfa nastudoval Vladimir Stach, jako Réza se objevila Véra Kubankova, Emilku

ztvarnila Milena Dvorska, v roli Rudolfa se stfidal Jan Tfiska s Pavlem Pavlovskym.
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V inscenaci dale hrali Ladislav Boha¢, Hana Pastejtikova a Jifi Zahajsky. P¥i autorské rezii
Topolovi asistoval Petr Vosahlo.

Oficialn¢ posledni, dvanacta, inscenace Divadla za branou je Krejéiv Racek. Krejéa se
utkava s Rackem uZz poc¢tvrté. Poprvé v €inohfe Narodniho divadla v Praze v bfeznu 1960,
pak s odstupem $esti let nasledovalo pohostinské nastudovani v Belgickém Narodnim
divadle v Bruselu (inor 1966) a v roce 1969 inscenace ve Stockholmu.

Premiéra pro Klub mladych divaki se konala 1. bfezna 1972 v Praze, poté se inscenace
predvedla v Tabote, Usti nad Labem, Brné a Gottwaldové.

Irinu Arkadinovou ztvarnila Vlasta Chramostova a partnerem ji byl Otomar Krejéa
mladsi jako Treplev. Scénu vytvofil Josef Svoboda a hudbu k Rackovi zkomponoval
Miroslav Ponc. Diky silicim osobnim rozportim mezi Krejéou a T¥iskou a viudypiitomné
nervozité, se Jan Tfiska v této inscenaci uz neobjevil. Jeho roli Trepleva, kterou pod
Krejéovym vedenim Ttiska nezapomenuteln€ ztvarnil v Narodnim divadle pred dvanacti
lety, vénoval Krej¢a svému synovi. V Rackovi se sesly kromé Ttisky naposled viechny
herecké stalice divadla: Milo§ Nedbal, Marie TomaSova, Botik Prochazka a dalsi.

V inscenaci opét hraje LibuSe Safrankova jako Nina Zareénd, v Narodnim divadle Ninu
ztvarnila Marie TomaSova. Nad zastfelenym rackem se misto nezapomenutelné Marie
Tomasové s Janem Ttiskou tedy setkavé Libuse Safrankové a Otomar Krejéa mladsi.

Pfi préci na inscenaci Krejéovi opét asistovala Helena Glancova. Kostymy pro posledni
inscenaci navrhla Helena Bezakova.

Krejéa chape viechny postavy Racka, rozumi jim a rozkryva jejich osudy s velkou
empatii. Na tom je cela jeho inscenace zaloZena. Nevytvafi na jevisti iluzi skutednosti,
protoZe na scéné vznika skute¢nost novd, intenzivni a zcela samostatna. Krejéa znovu
dokazal, Ze divdk md pocit, Ze se hraje o ném, o jeho pfitomnosti, kterd se bezezbytku tyka
kazdého z nas. A v tomto absolutnim otevieni a zpfistupnéni spo¢iva sila inscenace.

Krejéiv pohled na postavy neni melancholicky. PFisuzuje Cechovovym hrdintim
olekdvany neuspéch, ale nepfedstavuje je hned rezignované. Jeho postavy bojuji, prestoze
védi, Ze nadarmo. Jejich vnitini drama prolamuje ramec, v némz jsou drZeni a nabyva
vSeobecného charakteru. Treplevova smrt neni uZ jen sebevrazdou. Ta je v tomto pojeti
popravou, kterou autor vykonava jako svou povinnost na zakladg pfisné, ale spravedlivé
obZaloby.*

Repriza Cechovova Racka 10. &ervna 1972 byla poslednim ptedstavenim Divadla za

branou. O &étrnact dni pozdéji bylo z politickych divodt zruseno.

%' Racek v zrcadle divadelnf kritiky*, in Program Divadla za branou. Cechov, A.P. Racek
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Ve spojitosti s inscenacemi Divadla za branou neni mozné opomenout jesté jedno jméno.
Je jim sv&toznamy fotograf Josef Koudelka, kterymi svymi fotografiemi z inscenaci
vytvofil uméni rovnocenné Krejéovu jevistnimu. Soubé&zné s praci pro divadlo vytvarel
Koudelka rozsahly cyklus Cikdni o Zivoté v romskych osadach na Slovensku. Koudelka
vytvafel snimky jakoby podobné t¢ém divadelnim, aniZ by ov§em nékdo zobrazenou realitu
zformoval.

Krej¢ovo divadlo bylo nékdy nemilosrdné, ale v lidskych bytostech vidélo pravou bolest
a touhu po svobodé&. Svét tohoto divadla zaroveii utvafel i divaky. Pozorny divak mohl za
pomoci Krejéovych inscenaci prohlédnout chaos reality, zaZit povyseni nad vSednost,
odhalit zakladni lidské vztahy a situace uvozené laskou a smrti. Naopak divak nejisty
v inscenacich bloudil, naraZel na sloZitou zmé&t’ vztahti, na ostré hranice smrti a bojoval
s vlastnimi strachy, které se vynofovaly ve svétle Krejéovych inscenaci. Krejéa vytvofil ve
vSech inscenacich vlastni svét. Svét hledani a mijeni, svét cesty k pravdé a ke svobodé.
Neni to ale svét beznadé&jny, i kdyZ nepozornému divakovi se to na prvni pohled miize zdat.

Jak bylo jiZ fe¢eno, Krejétv pohled byl nékdy nemilosrdny, nikdy viak nebyl vysmé$ny.
Mnoho divéki si jisté dlouho uchovalo v paméti iZasné variace pohybti a gest z Kocky na
kolejich. Véna a Evi tanéi, hraji si, bojuji, mijeji se a zase tihnou k sobg, zapasi. I v této
obrovské $kale pohybi, které herci vytvofili nejen v Kocce na kolejich jsou inscenace nejen

dramaticky, ale i pohybové objevné.

S. Herectvi

Od samého poéatku bylo v tviiréim tymu divadla st€Zejni postaveni reZiséra. Pojeti
reziséra jako tistfedniho subjektu v sob¢ zaroveti nese poselstvi, jimZ se divadlo obraci
k divakovi.
Osobnost reZiséra, v nasem pfipadé Otomara Krej€i, zaru€uje jednotnost stylu prace a stylu
scénického vyrazu. Jeho koncepci je podfizen vyklad dramatického dila, zajistuje vztahy
jednotlivosti k celku.

Podle Krause ve vztahu k dramatu miZzeme reZii oznadit za zv1astni druh aktualizace

textu, pfi niZ je dramatikova intence rekonstruovana v§emi vyrazovymi prostiedky divadla.
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Rovina slovnich vyrazi zlistava pouze jednou z vyznamovych sloZek, reZisér vyjadiuje své
porozuméni hite viemi dostupnymi, zejména vizualnimi prostfedky.’*

Krej¢ova rezie od poc¢atku sméfuje k jednomu cili — dostat co nejvice do popiedi herectvi.
Vsechny ostatni sloZky, at’ uZ je to prostor, svétlo, dekorace, hudba, jsou utvafeny tak, aby
tento zamér co nejvice podpofily. Veltrusky ve své studii dale uvadi, Ze u Krejéi je kazda
herecka postava jina, ale zarovei je soucasti celého souboru postav. Konkrétni forma této
antinomie mezi samostatnosti kazdé postavy a jejim sepétim se viemi ostatnimi se oviem
méni od inscenace k inscenaci.*?

Krejéova pecliva reZijni metoda prace se mohla uplatnit pouze tam, kde nebyl pevné dan
podet nutnych premiér za rok a kde mohlo dojit ve srovnani s ostatnimi soubory k vét§imu
omezeni po¢tu uvadénych her za sezénu. Divadlo za branou uvadélo v priméru jednu az
dvé nové inscenace za sezonu, coz by ve vétSim kamenném divadle nebylo mozZné. Kazda
se zkousela &tyfi aZ p&t mésicl, z toho nejméné mésic pfipadl na hlavni a generalni
zkousky. VSem pfedstavenim se vénuje mimofadna péCe az do posledni reprizy, Krejéa
¢asto ptipominkoval pfedstaveni i po oficialni premiéfe. Snaha o neustalé dotvatfeni kazdé
postavy inscenace patii k zakladnim vychodiskiim KrejCovy rezie.

Uz jsem mnohokrat zdiiraznila, Ze Krej¢a kladl na své herce mimofadng vysoké naroky
ve viech inscenacich. Nejnaro&n&jsi byl pti realizacich Cechova, kde maximalng
zdtiraztioval soulad hercii a své reZijni koncepce. Slovy Krause: ,,Ucinnost rezijni metody je
zcela odkazdna na herecké vyjadreni. V tom je moznd jeji slabina, neprakticnost nebo
neefektnost. PFi realizaci Cechovova textu zdlesi vic neZ kdy jindy na tom, zda se vSechny
postavy setkaji s idedInimi predstaviteli. “ *°

Jak bylo jiz mnohokrat fe¢eno, herectvi byla v Divadle za branou vénovana maximalni
pozornost. Mimotadné citlivy a peélivy pfistup reZiséra k herctim se nemohl srovnavat
s pristupem bézného divadla. P¥i vzniku divadla se zakladatelé snazili o dosaZeni takového
mnozstvi repriz ke kazdé z inscenaci, aby mohli uvadét pouze jednu az dv& premiéry do
roka.
Takové &asové rozpéti umoztiovalo dostatek ¢asu na peclivou pfipravu inscenace a
poskytovalo prostor pro naro¢nou hereckou praci. Toto pfani se tviirciim vyplnilo, divadlo
nemélo po celou dobu svého pisobeni nedostatek divak, coz platilo i pro zahraniéni

predstaveni.

*! Kraus, K. Divadlo ve sluzbdch dramatu, s. 50
2 Veltrusky, J. PFispévky k teorii divadla, s. 259

% Program Divadla za branou. Cechov, A.P. T¥i sestry
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