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Abstrakt:

Prace se vénuje roli a pozici divaka v obdobi velké divadelni reformy. Uvadi fenomén
divaka do historickych souvislosti a mapuje jeho nové postaveni a promény, jimiZ na
prelomu 19. a 20. stoleti prochazel. Popisuje nejvyznamnéjSi zmény v architektufe
divadla a scénografii, které roli divaka ovlivnily a pozménily. Dale prace uvadi na
prikladech vyznamnych inscenatord a jejich divadel, pfipadné studii, nazorové
posuny ve sporu o miru aktivity divaka. Kromé nazoru reformatort, ktefi své
mysSlenky uplathovali rovnou v praxi, jsou do prace zahrnuty i nazory vybranych
divadelnich nebo literarnich teoretiki daného obdobi.
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Abstract:

This thesis deals with the role and position of the spectator during the period of the
Great Theatre Reform. It situates the phenomenon into historical context and surveys
the changes the phenomenon went through at the turn of the 19th and 20th century.
The thesis also describes the most important ganges in the architecture of theatre
buildings and in scenography that influenced and transformed the roli of a spectator.
Furthermore the thesis offers a number of examples of recognized theatre
practitioners, not excluding their essays and treatises, that proves the shifts and
movements in the debate over the extent of the activity of audience. Apart from
theatre practitioners, this thesis also includes remarkable ideas of theatre and literary
theoreticians from given time period.
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Uvod

Soucasti zmén, které do divadla pfineslo obdobi velké divadelni reformy, byla i
transformace role divaka. Pro nékteré divadelniky Slo o problematiku okrajovou,
pfirozené vyplyvajici z ostatnich zmén, které v divadle provadéli, pro jiné o kliCovou,
na které z podstatné casti stavéli svoje divadelni programy. Rlznorodost, s jakou
pohliZi inscenatofi na vyznam divakovy role, je jednou z véci, které mé inspirovaly ke
zpracovani tohoto tématu. DalSi je nazorové rozpéti ohledné jeho aktivity. ACkoliv se
divadelnici ve svych predstavach pohybuji mezi body ,pasivita“ a ,aktivita“, tedy
v celkem uzkém poli (kvuli vétSi prehlednosti jsem je jesté rozdélila na ,vnitini“ a
,VNE&jSi“), pfesto se od sebe jednotlivé pohledy vyrazné lisi.

Zvolila jsem ¢lenéni, ve kterém se postupné vénuji nejvyznamnéjSim
divadelnikim tohoto obdobi, jejichz prace méla vliv na budouci generace
inscenatortl, pfipadné tém, u nichz je pohled na roli divaka vyrazné odliSny od
ostatnich. Clenit inscenatory podle toho, vijaké zemi pusobili, se ukézalo jako
neefektivni. V ramci jedné zemé mohlo pusobit vice divadelniku s odliSnymi pFistupy
k problematice divaka, které se ovSem mohly shodovat s pfistupy divadelnikl
zjiného statu. Déleni moji prace je tedy zaroven tematické a chronologické.
Vychazim z literatury ¢eské i zahranicni, primarni i sekundarni.

Prvni kapitola se zabyva divakem v divadle nejprve z pohledu architektury,
protoze i zmény v podobé a vnitfnim uspofadani divadelni budovy mély svij vliv na
postaveni divaka, jak dokazuji na pfikladu Festspielhaus Bayreuth Richarda
Wagnera. Do této ¢asti je zahrnuta i inscenacni prace divadelniho podnikatele Maxe
Reinhardta. Druhou polovinu kapitoly tvofi pohled divadelnich tvarcu, ktefi na zménu
role divaka zapUsobili i jinak nez pfes architekturu a scénografii. Zahrnuta je zde
prace André Antoina v Théatre Libre, Jacqua Copeaua ve Starém holubniku a K. S.
Stanislavského v MCHTu.

Dal$i kapitola zkouma divadelni studia, prostory pro divadelni praci, které se
prvné objevuji pravé v tomto obdobi. Jejich intimita umoznovala, narozdil od sall
klasickych divadel, kde se pocet sedadel pohyboval minimalné v fadu nékolika
stovek, inscenatorim zkouSet navazat sdivakem jiny druh vztahu. Pokusy
s divadelnimi studii se objevovaly pfedevSim v Rusku, zmiriuji tedy v této kapitole

praci Prvniho a Tretiho studia MCHT, Studia na Povarské a Studia na Borodinské.
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Vyraznou zménou proslo ruské obecenstvo po Velké fijnoveé socialistické revoluci.
Popisuji tendence, které se projevovaly v praci s divakem jak u profesionalnich
divadel, pfedevsim pak v Mejercholdové studiu, tak i v aktivitach iniciovanych statem.
V souvislosti s touto kapitolu se mi do rukou dostal zajimavy material, svédectvi
Josefa Kopty a Vaclava Tilleho, ktefi byli pozvani do Moskvy v roce 1927 na oslavu
10. vyroéi VRSR. Svoje postiehy a dojmy shrnuji v knihach Moskva v listopadu (V.
Tille) a Cesta do Moskvy (J. Kopta), z nichz jsem Cerpala v zavéru této ¢asti.

Jednim z dllezitych bodd programu velké divadelni reformy, pokud jde o divaka,
byl spor o jeho aktivitu, pfipadné pasivitu. Tomuto sporu je vénovana posledni
kapitola moji prace. Obsahuje jak teoretické nazory divadelnikl, tak ty uvedené do
praxe. Tento spor navic pfedznamenava dalSi vyvoj postaveni divaka v obdobi druhé
divadelni reformy.

Ve své praci se zaméfim na zkoumani role divaka a jejich promén béhem obdobi
velké divadelni reformy. Rada bych dokazala, Ze se jeho role posouva u vétsiny

inscenatorl od pasivity smérem k aktivité, at’ uz vnitfni nebo vnéjsi.



1 Divak v divadle

Velka divadelni reforma’ byla reakci na stav divadla ve druhé poloviné 19. stoleti.
Akademismus, uzavienost statnich a narodnich divadel, rostouci komercionalizace.
To vS8e byly faktory, vuci kterym se chtéli reformatofi vymezit. Jejich cilem bylo
v divadle jednak zobrazovat aktualni spoleCenské problémy, jednak vypracovat
takovy umélecky styl, ktery by dovolil nahlédnout i pod povrch skute¢nosti. Jan
Mukafovsky tvrdi, Ze ,nezbytnym pfedpokladem intenzivniho styku a plného
dorozuméni mezi divadlem a spoleCnosti je spontanni jednota svétového nazoru

a citéni naboZenského i mravniho [...].?

Z divadla obdobi pfelomu 19. a 20. stoleti
ale zacina tento predpoklad mizet. V hledisti se tak setkava socialné ruznoroda
skupina lidi, kterou ovSem spojuje ochota vnimat divadelni dilo. Arnold Aronson ve
studii Postmoderni vyprava piSe, ,Ze modernismus pfedpoklada pfitomnost jediného
divaka C¢&i Cctenafe, jehoz percepCni mechanismus sdileji vSichni divaci celé

spoleénosti.“

Zakladem tohoto percepéniho mechanismu je jiz jednou zminovana
ochota vnimat. Moment divakova otevieni se pusobeni herce z jevisté je nezbytnym
pfedpokladem aktivizace divaka, pozadavku, ktery do svych praci, at uz teoretického
nebo praktického razu, zahrnuje vétsina reformatoru.

V této kapitole prozkoumam snahy o aktivizaci divaka v divadle nejprve skrze
architektonické a scénografické zmény, poté se budu vénovat zméné nazorl na

divaka v divadelni praxi u vyznamnych divadelnik( tohoto obdobi.

1.1 Zmény v divadelni architektuie a scénografii

S pocatkem velké divadelni reformy zesilila kritika barokniho divadelniho
prostoru. Jevistni prostor, minimalné na zacCatku reformy, vychazi z prostoru

kukatkoveho jevisté. Ten se ,stfidavé kratil a prohluboval, zahaloval Salami nebo

! Velka divadelni reforma neni oficidlnim terminem. Oznaduje obdobi, béhem kterého dochazi
v divadle k zasadnim zmé&nam, a to jak v jevistni praxi, tak v teoretickém chapani. Casové neni pfesné
vymezena, nejastéji se urCuje mezi 90. lety 19. stoleti a koncem . svétové valky, pfipadné koncem
Zivota jejich predstavitelu.

MUKAROVSKY, J. K dnednimu stavu teorie divadla. In Studie I. Ed. Miroslav Cervinka, Milan Jankovig.
Brno: Host, 2000, s. 391.
® ARONSON, A. Pohled do propasti. Praha: Divadelni ustav, 2007, s. 27.
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odhaloval na cihly a maltu.“* Pracovalo se ale postupem &asu i s variantami scény
novoalzbétinského divadla, pfipadné s divadlem kruhovym nebo prostorovym. Stejné
jako &ast divadelnikd reformy vnima i Aronson kukatkové jevisté jako ,ten nejméné
Sikovny a nejméné racionalni prostor, jaky kdy kdo vymyslel. [...] [Flunguje tak, aby
divaka oddalilo a branilo mu, aby se do divadelniho aktu vmisil. Vytvari deformované
a blokované uhly pohledu pro vSechny az na par vyjimek [...]. Performeriim vnucuje
nepfirozené konfigurace, jejichZz formalnost a konvenénost vyhovuje pouze nékterym
formam divadla.*®

Budova barokniho divadla sice zUstava az do konce 20. stoleti rozhodujici formou
pro divadelni architekturu, ale jeji podoba jiz neni pfijimana nekriticky jako norma
divadelni architektury. Pozvolnymi zmé&nami prochazi podoba celého divadla. Vétsina
inscenatorll této epochy nestavéla nové divadelni budovy, ale upravovala si ty
stavajici. Pfi pfestavbach se pozornost zaméfovala pfedevSim na ruSeni nebo co
nejvétsi potlaeni portalu, zakryvani orchestfisté, demokratizaci hledisté skrze ruseni
[6Zi, snizovani kapacity hledisté ubiranim pfednich fad, zjednoduSovani bohaté
vyzdoby interiéru, upravovani zazemi pro herce. Zavaznost dUsledkd odstranéni
rampy se rovna vyznamu, ktery baroknimu divadlu pfineslo zavedeni portalu a ,objev
pravidel perspektivni malby s naslednym pfijetim perspektivy pro tvorbu divadelni
scény.“

Z architektonického hlediska je na jedné strané vyznamny Richard Wagner a jeho
divadlo v Bayreuthu spolu s divadlem v Hellerau Adolpha Appii a Emila Dalcroze,
dale Max Reinhardt se svymi scénickymi a architektonickymi experimenty, na strané

druhé pak Erwin Piscator s Waltrem Gropiem a jejich navrh ,totalniho divadla®“.

1.1.1 Richard Wagner a Bayreuth Festspielhaus

Za prvni divadelni budovu, ktera byla postavena s védomim nutnosti zmény
klasického barokniho divadelniho prostoru, povazujeme divadlo v Bayreuthu,
Bayreuth Festspielhaus. Tuto budovu postavili v roce 1876 architekti Otto Brickwald
a Carl Brandt. S mySlenkou postavit divadlo, ve kterém by se spojovala klasicka

barokni scéna s amfiteatralnim hledistém, pfiSel hudebni skladatel Richard Wagner

4 Op. cit., s. 51.
° Op. cit., s. 51-52.
® Op. cit., s. 88.



uz béhem svého pobytu v Rize, kde v letech 1837 - 1839 pusobil jako kapelnik.
Taméjsi divadlo se totiz vyznaCovalo fadou prvku, které nachazime i v pozdéji
postaveném divadle v Bayreuthu. Tuto pfedstavu zformuloval v roce 1851 v ramci
své myslenky o jevistnich hudebnich slavnostech. Ty se mély konat v menSich
meéstech ve specialné postavenych dfevénych prozatimnich divadlech, ktera méla
byt po skon€eni produkce strzena. U téchto budov se pocitalo s amfiteatralnim
hledistém a zakrytym orchestfistém. V roce 1864 byl Wagner povolan do Mnichova
bavorskym kralem Ludvikem Il. Méla se zde uvést do praxe jeho mySlenka o
jevistnich hudebnich slavnostech, vcéetné stavby scény. Projekt zlstal pouze na
papife, ke stavbé divadla v Mnichové nedo$lo. Podle plani mél byt ale vnitfek

budovy feden praveé tak, jak tomu bylo pozdéji v Bayreuthu.

Richard Wagner pfi planovani podoby tohoto divadla chtél pfedevsim vyzdvihnout
estetickou funkci pfedstaveni. Divaka by nemélo nic odvadét od déje na jevisti. Za
hlavniho naruSitele divakovi pozornosti povazoval Wagner orchestr. Pfedstavoval
podle néj prvek reality, ktery divakovi znesnadfioval vnimani divadelnich obraz(, jenz
se pred nim odehravaly na jevisti. Rozhodl se proto umistit orchestr do takové
hloubky, aby pfes né&j bylo pohodiné vidét na jevisté. Toto opatfeni vytvofilo unikatni
orchestfisté, které v Sesti terasovitych stupnich klesalo pod proscénium. Od divak
bylo navic také oddéleno zvukovou clonou, ktera dotvarela iluzi hudby linouci se
pfimo z jevisté, coZz napomahalo dokonalému sjednoceni dila. K divakovi se tak
dostavala hudba, ve které nerozeznaval jednotlivé nastroje, ale vnimal ji jako
kompaktni celek. Z tohoto dlvodu slouzil samotny zvuk housli pfedev§im jako opora
pro zpévaky. Prvni housle nebyly umistény nalevo od dirigenta, ale po jeho pravé
ruce, aby jejich zvuk stoupal Sikmo dozadu na jevisté. Rozsazeni smyc&covych
nastroju bylo tedy opacné nez u ostatnich orchestrd. Dirigent byl rovnéz skryt pred
divaky touto zvukovou clonou, zaroven to byl ale jediny Clovék v divadle, ktery vidél
jevisté i orchestr. Mezi prvni fadou sedadel a proscéniem tak vznikl prazdny prostor,
ktery podtrhoval rozdéleni ,realného” svéta hledisté a ,idealniho” svéta jevisté. Tento

prostor Wagner ve svych pracich oznaduje za ,mystickou propast*.”

" WAGNER, R. Richard Wagner a Prsten Nibelungtv. Staté a ¢lanky Richarda Wagnera spojené se
vznikem a prvnim provedenim dila. Praha: Narodni divadlo v Praze, 2004, s. 104.
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Dalsim prvkem, ktery mél usnadnit vnimani dila, bylo zatméni salu. To bylo
zpodatku pouze &asteéné. Uplné zatméni hledisté se do praxe uvedlo nahodou.
Plynové osvétleni, které bylo do divadla v Bayreuthu zavedeno, nemohlo byt kvdli
zpozdéni pfi instalaci vyzkouSseno a spravné nastaveno jesSté pfed prvnim
pfedstavenim. Polotmu, ktera méla v sale nastat, tak nahradila uplna tma, protoze
kvuli nespravnému zapojeni dosSlo k vypadku osvétleni v hledisti. Vysledek ale
presné odpovidal Wagnerovym zamérim. Divaka neruSilo nic, co by mohl v doted
pouzivaném pfitmi zahlédnout, a mohl se pIné soustfedit na hru na jevisti. Aronson
v univerzitni pfednasSce Pohled do propasti vysvétluje, Ze ,[klJdyz [Wagner] prvné
v déjinach zhasl v hledisti, odstranil nejenom jednotlivce, ale celé publikum. Aby
v pofadku prezZilo, muselo se prenést pfes to, co Wagner nazyval ,mystickou
propasti, do idedlniho svéta jevisté. Jit do divadla znamenalo riskovat ztratu sebe
sama.“® Odtud se tato praxe dostavala i do dal$ich divadel a postupné se upoustélo
od konvence poloSera 18. a 19. stoleti.

Rovnéz vnéjSi podoba budovy nepfipominala klasické divadelni domy. Byla
postavena z betonu a cihel, na Celni strané se nachazela mala okna, nezdobeny
vchod a nékolik malych jednoduchych sloupl. Nad reprezentativnosti budovy byla
vyzdvihnuta jeji funkénost.

Zasadnimi upravami muselo kvuli tomuto novému usporadani projit hledisté.
Naproti klasické barokni scéné svysokym jevistém se postupné zdvihalo
amfiteatralni hledisté s mirné vykrouzenymi oblouky, které nabizelo ze vSech mist
stejné vizualni a akustické podminky. Pro zlepSeni akustiky byla podlaha hledisté
poloZzena na difevénou konstrukci, kterou podpiraly dfevéné sloupy a pilife. Zruseny
byly rovnéz vSechny balkony a I6Ze, zmenSily se rozméry jednotlivych hal a salu
v zazemi pro divaky. ,SpoleCensko-reprezentativni funkce divadla byla znacné
zredukovana. Poprvé po dvou stech letech se divaci nemohli navzajem béhem
predstaveni prohlizet. V&ichni byli obraceni ke scéné en face.”® Tyto Upravy ale
nevedla Wagnerova touha vytvofit beztfidni divadlo. Za kazdou cenu chtél realizovat
svoji pfedstavu divadla s ,neviditelnym“ orchestrem a této mysSlence podfidil vdechny
ostatni upravy: ,Podle toho byl orchestr, aniz byl zakryt, posazen do takové hloubky,
aby pfes néj divak pohlizel pfimo na jevisté. Tim bylo rozhodnuto, Ze mista pro

divaky mohly tvofit jen stejnomérné odstupriované fady sedadel, jejichz konecna

& ARONSON, A. Op. cit., s. 118.
° BRAUN, K. Divadelni prostor. Praha: Akademie muzickych uméni, 2001, s. 103.
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vySka musela byt uréena podle toho, odkud mohlo byt déni na jevisti jeSté dobfre
sledovatelné. Systém [6Zi byl u nas vylouCen, protoZe fady zacinaji ihned u
postrannich stén a jejich vyvySeni by pohledu na orchestr nezabranilo. [...] Byli jsme
tedy zcela podfizeni zakonim perspektivy, takze se Fady sedadel sice mohly

postupné rozsifovat, stale véak musely zachovat vidi jevisti pfimy smér.""°

Pfiklad vnitfniho uspofadani budovy Festspielhausu pfebirala i jina nové
vznikajici  evropska divadla. Jednalo se pfedevS§im o divadla mnichovského
architekta Maxe Littmanna v Mnichové (Prinzregenttheater, 1901) nebo v Berliné
(Schillertheater, 1906). Jeho mnichovské divadlo Kunstlertheater zroku 1908
odpovida bayreuthskému usporadanim hledisté s ponofenym orchestfistém, ne vSak
jevistém, kde je zajimavosti pfedevsim regulovatelny vnitini portal, ktery umozroval

ménit velikost portalového zrcadla.

1.1.2 Adolphe Appia, Emile Dalcroze a divadlo v Hellerau

Ponékud odliSnou zménou se vyznacuje budova divadla pfi Dalcrozové Skole
v Hellerau u Drazdan postavena vroce 1911. Tento Festspielhaus Hellerau
spolunavrhl Adolphe Appia vroce 1910, ktery s Emilem Dalcrozem pracoval na
nékolika inscenacich vletech 1912-1913. Appia vychazel pfi navrhu budovy
v Hellerau z Wagnerova divadla v Bayreuthu, ale doved! tento koncept jesté dal.
Postavil tak prvni divadlo moderni doby, které se vyznacCovalo absenci portalu,
rampy a opony, tedy zcela otevienym jevistém. Kapacita salu tohoto divadla byla
vroce 1911 560 mist, ve srovnani s 1925 divaky, které pojme sal Bayreuth
Festspielhaus, jde jen o tfetinu. Rozdilné kapacity salu Sly ruku v ruce se zménami,
které oba divadelnici pfi stavbé svych divadel provedli. | kdyZ Appia Wagnera
obdivoval a v mnohém povazoval za génia, jeho Ipéni na rampé, ktera je pro Appiu
jiz pfekonana, mu vycita: ,Dnes nikdo nemlze pochybovat o tomto: Mistr zasadil
svoje dilo do koncepCniho ramce epochy; a jak vSechno v hledisti v Bayreuthu
vyjadfuje jeho génia, na druhé strané spodova rampova svétla to popiraji.'" Appia
zde sice mluvi o spodovych rampovych svétlech, dokazuje tim ale, Ze pokud na nich

Wagner Ipi, Ipi tak zarover i na rampé samotné.

" WAGNER, R. Op. cit., s. 103-104.
" LAJCHA, L. Pohyb divadia. Bratislava: Tatran, 1989, s. 24.
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1.1.3 Navrhy Edwarda Gordona Craiga

Neopomenutelny je i pfinos Edwarda Gordona Craiga, pfestoze zlstaval pouze
v teoretické roviné. Patrné pod inspiraCnim vlivem Wagnera navrhl divadlo bez
balkonu a 16zi. Ke sjednoceni prostoru v hledisti ho vedlo i jeho presvédceni, ze
,v&ichni [divaci] se pfisli na hru podivat.“'? Tuto svoji myslenku vzapéti upfesfiuje tim,
Ze ,nesmime je [divaky] ani jejich zrakovy smysl, ktery je velice jemny, mast tim, ze
jim zaroven budeme vtloukat do uSi hudbu ¢i slova, ani atakovat jejich mysl problémy

a pomoci vasni cloumat jejich t&ly.“'®

, coz ale nevyvraci domnénku, Ze ve snhaze
zajistit vSem divakim co nejpodobnéjsi vychozi podminky pro to, za ¢im do divadla
pfisli, tedy ,vidét®, navrhuje zruSeni balkénl a 16zi. DalSimi upravami by pak v tomto
divadle proSel jevistni portal, ktery by se stal pohyblivym, a zaroven opona, kterou

Craig pozadoval zrusit.

1.1.4 Divadla Maxe Reinhardta

Neustalé zmeény v divadelni architektufe a scénografii byly soucasti prace
jednoho z nejvyznamnéjSich némeckych rezisérd prvni poloviny dvacatého stoleti
Maxe Reinhardta. Ten se ve svych inscenacich snazil vytrhnout divaka z bézného
Zivota a vtahnout ho do déje na scéné, aby se ten pro néj stal skuteCnosti. Vtisknout
dilu takovy charakter umoznovaly Reinhardtovi scénické experimenty, ve kterych se
posouval od otacivého jevisté kukatkového divadla pfes likvidaci rampy az k aréné a
pfimému spojeni'* divadelniho predstaveni s pfirodou. Na scénu neumistoval jen
dekorace, vytvarel na ni jevistni prostor, jehoZz souéasti se mohl stat i divak. Jako
zastance iluzivniho divadla nevahal pro zvySeni u€inku a dosazeni tohoto cile pouZzit
postupy antiiluzivniho divadla. Zastaval nazor, Zze neexistuje univerzalni pfistup,
podle kterého by se daly inscenovat v8echny hry. Ke kazdému dramatu proto
pfistupoval jako k samostatnému celku a vybiral takové prostiedky (i ideové
protichtdné), kterymi mohl dosahnout nejplsobivéjSiho vysledku. V souladu s tim

sledoval zajmy publika, jez pro n&j byly dilezitym méfitkem.

"2 CrAIG, E. G. O divadelnim uméni. Praha: Divadelni ustav, 2006, s. 80.
'* Op. cit., s. 80.
" Tento postup dobfe dokumentuji jednotlivé inscenace Snu noci svatojanské mezi léty 1905 a 1934.
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V roce 1905 se stal feditelem Deutsches Theater a o rok pozdéji nechal vedle
tohoto velkého divadla, uréeného pfedevSim pro inscenovani klasikd, vybudovat také
mensSi divadlo pro komorni hry modernich dramatiki. Nové postavena budova
Kammerspiele proto méla pouze nékolik set mist, prvni fadu navic umisténou pfimo
pred jevistém. Odstranéni rampy a umisténi schodl na okraj scény otevrelo prostor
z obou stran. Divak se zapojil do hry, ¢imz minim vnitfni zapojeni, nikoliv fyzické, a
herec dostal pfileZitost prfenést akci mezi obecenstvo. V Deutsches Theater
Reinhardt s rampou stéle pracoval, ale snaZil se eliminovat jeji funkci hraniéni Cary
rdznymi prostfedky. Jednim z nich byla to€na - pohybliva scéna vtahne divaka do
déje snadnéji, nez scéna staticka. Funguijici to¢nu vnimal divak jako souéast obrazu,
nikoliv jako prostfedek divadelni techniky, ,[...] odsunul stranou myslenku, Ze se tu
porusuje iluze dfiv nez se mohla vubec vytvofit, a vySvihl se v duchu na to¢nu, aby
spolutiginkoval ve svété divadelni hry.“” Stejné jako pro Appiu a Craiga, i pro
Reinhardta bylo dilezitym tvircem jevistniho prostoru svétlo, které ¢asto namifil i do
orchestfisté nebo hledisté.

Pozadavkim dramatu podfizoval vybér divadelniho prostoru, nikdy ne naopak.
Prestoze je eliminace vlivli, které by mohly prerusit divakovu uc€ast v déji, snazsi
v men8im prostoru, pracoval Reinhardt i ve velkych prostorech. Inscenoval tak v [été
1910 Sofoklova Krale Oidipa ve vystavni sini v Mnichové, pozdéji v cirkusu
Schumann v Berliné, nebo pantomimu Mirakl Carla Vollmoellera v prosinci 1911
v londynské Olympia Hall, kde nechal postavit gotickou katedralu slomenymi
oblouky. Ta byla sou¢asné scénou pro pantomimické drama i hledistém pro divaky,
ktefi jako ve skuteCném domu sedéli na lavicich v chramovych lodich. ,Nejde jen o
to, protahnout jevisté do hledidté a vyrobit konkrétni kulisy. Cela pfekonana tradice,
Ze jevisté a hledisté jsou dva od sebe pfisné oddélené svéty, musi byt vymycena.
Kazda moznost, aby herec navazal vnitfni styk se svym auditoriem, se musi brat
v uvahu. Divak nesmi mit dojem, Ze je jen nezu€astnénym pfihliZzejicim. Musime mu
vnutit pfesvédcZeni, Ze vnitiné patfi k tomu, co se na jevisti déje a Ze i on se podili na
vyvoji udalosti. Zrovna tak musi zmizet opona. Herci maji, kdykoliv je to jen mozné,
nastupovat hledistém. | hledisté, nebo aspor jeho €ast, ma byt svym vytvarnym
FeSenim v souladu s jeviétém.“'® Podle téchto poZadavkd prestavél draZdansky

architekt Hans Poelzig Schumannuyv cirkus na Velké ¢inoherni divadlo. Amfiteatralné

' BRAULICH, H. Max Reinhardt. Praha: Orbis, 1969, s. 84.
'° Op. cit., s. 207.
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stoupajici hledisté, se kterym mohlo byt otevienim posuvné stény jevisté kdykoliv
propojeno, fantaskni vyzdoba vstupnich prostor tvofenych nizkym loubim, kopule ze
stalaktitd nad obecenstvem, na niz zavéSené lampicky vytvarely obrazy souhvézdi
nebo celého nebe, to v8e mélo divaka vytrhnout z reality béZzného dne a dovolit mu
ponofit se do svéta fantazie. Soudni tribunal, ktery se objevil vinscenaci hry
Danton'” Romaina Rollanda, umistil Reinhardt do hledi§té pfimo mezi divaky, kam
také usadil nékteré z aktér(. Vznikl tak dojem, Ze pfimo divaci se do procesu
zapojuji. Vinscenaci Hamleta’® navic takto umisténé herce oblékl do témér
modernich kostymu, ¢imz pocit propojeni vizualné umocnil. Tyto principy fungovaly
na méstanské publikum, nového divaka povale¢ného obdobi se jim ale do hry
vtahnout nepodafilo.

Max Reinhardt se ve své praci posouval od tendence vytvaret v divadelni budové
iluzi skuteCného svéta (Mirakl v Olympia Hall) nejprve smérem Kk inscenovani
v redlnych prostorech, kde se divadlo prolilo do skute¢nosti (Jedermann pred
Salcburskym démem v srpnu 1920, Kupec benatsky v Benatkach v ¢ervenci 1934), a
poté smérem k dokonalému propojeni divadla a svéta, divadla a pfirody (Sen noci

svatojénské v Hollywood Bowl™

). V8echny tyto posuny byly motivovany jeho
neustalou snahou vytvofit pro divaka novy svét, do kterého se bude moci béhem

predstaveni ponofit.

1.1.5 Erwin Piscator a navrh , totalniho divadla“

Koncepce ,totalniho divadla®, se kterou pfiSel ve druhé poloviné dvacatych let 20.
stoleti Erwin Piscator spolu s architektem a predstavitelem Bauhausu Waltrem
Gropiem, méla pfinést formu divadla, ktera odpovidala zménénym pomérum, a to jak
spoleCenskym, tak divadelnim. Piscator s Gropiem rozliSovali v déjinach divadelni
architektury ,[...] tfi zakladni prostorové formy pro scénicky dé&j: kruhovou arénu,
cirkus, na jehoz centralné umisténé hraci ploSe se uskuteCriuje ze vsech stran
viditelny a koncentrovany scénicky d&j v plné kruhové plastiénosti. Recky a fimsky
amfiteatr, rozpllenou kruhovou arénu s polokruhovou hraci plochou, proscéniem, na

kterém se rozviji scéna reliéfné pfed pevnym pozadim, ale neni od divaka oddélena

'" Premiéra 14. 2. 1920 ve Velkém &inohernim divadle.

'® Premiéra 17. 1. 1920 ve Velkém &inohernim divadle.

"9\ tomto pfirodnim divadie pro 14 tisic divak( nechal Reinhardt zrusit ptivodni koncertni podobu
podia a zasadit témérf sto vzrostlych stromu, ¢imz vytvoril na scéné skutec¢ny pohadkovy les.
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oponou. Hloubkovou scénu, Cili ,kukatkové jevisté‘, které ,svét zdanic dokonale
oddéluje od divaka realného svéta oponou a orchestfistém, ,jevistni obraz‘ ukazuje
jako plosnou projekci na oteviené rovingé za oponou.“”® Navrh ,totalniho divadla®
v sobé propojoval vSechny tyto tfi typy scénickych prostorl a pfinesl mySlenku na
vytvofeni mista, kde by se prostor mohl upravovat podle pozadavkl reziséru riznych
zameéfeni, protoze podle Gropia ,[...] ulohou divadelniho architekta je vytvofit
divadelni prostor tak neosobni, tvarny a variabilni, aby Zadného reZiséra nespoutaval
a aby umozfioval rozvinout nejrtiznéj$i umélecké koncepce.?’ Diky této variabilité
by vtahoval divaka do déje ve vyrazné vétsi mife, nez bylo do této doby obvyklé.

Hrat by se zde dalo na nékolika riznych mistech. Divadlo by disponovalo
hloubkovym jevistém, rozdélenym na jednu stfedni a dvé postranni €asti. Z obou
postrannich Casti by vedla Siroka amfiteatralni chodba kolem celého hledisté, na
kterou by se rovnéz daly scény pfesunout. Z mensiho pfedniho parketového kruhu
by se daly odstranit sedacky, ¢imz by se tento prostor proménil v proscénium, ze tfi
stran obklopené divaky. Tento kruhovy prostor by byl spolu se tfemi menSimi
sekcemi pro divaky umistén na to¢né, pfi jejimz otoCeni o 180° by se proscénium
dostalo do stfedu mezi divaky a vytvofil by se tak prostor arény.

SoucCasné s touto proménou Piscator planoval také CastéjSi a vynalézavéjsi
pouziti filmovych projekci. Kromé klasického projekéniho prostoru® na hloubkovych
jevistich a proscéniu, které neni v tuto chvili otoCeno jako aréna, pocital Piscator
s tim, Ze filmovy obraz pokryje celé hledisté, a to jak stény, tak strop. Po obvodu
hledisté mélo byt mezi nosnymi sloupy napnuto 12 projekénich platen, na které by se
promitalo jednotlivymi projekénimi kamerami zezadu, pfipadné zepfedu a na strop
prostifednictvim projekéniho aparatu, spusténého ze stropu do hledisté. VSechny tyto
prostifedky mély slouzit tomu, ,[...] aby divak byl strzen do stfedu scénického déni,
aby se prostorové zaélenil do jevistniho déje a aby mu dé&j nemohl utéci za oponu.“®
V8echny tyto upravy a technizaci divadla vibec pokladal Piscator za podstatnou
soucast zmény funkce divadla. To se podle néj na zaCatku 20. stoleti zaCalo konecné
zbavovat té podoby, kterou mu ,[...] zanechal Shakespeare: Ctvercovy vyrez,

b4

kukatko, jimz se divak smél ,tajné“ podivat do ciziho svéta. Nepfimy vztah, sklenéna

?% PISCATOR, E. Politické divadlo. Praha: Nakladatelstvi Svoboda, 1971, s. 113.
2 Op. cit., s. 115.
2 Klasickym projekénim prostorem mam na mysli projekéni model kina — v8ichni divaci maji promitaci
E)Slochu pouze pfimo pfed sebou.
Op. cit., s. 115.
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sténa mezi jevistém a hledistém vtiskla peCet tfem stoletim svétové dramatiky. Byla
to ,dramatika jako by¢. Divadlo Zilo po tfi stoleti fikci, Ze v divadle neni divak.“**
Pospojovanim nejvétsSich nesvaru divadla na zacatku 20. stoleti s osobou dramatika
Williama Shakespeare, se kterymi v podstaté nesouvisi, se Piscator snazil zdUraznit
vyznam zmén®, se kterymi pfigel. S ohledem na jeho program politického divadla, ve
kterém nechce plisobit jen esteticky, ale i ,zasahovat do chodu dobovych udalosti“%,
se mu dostavalo od divakl reakci ponékud odliSného druhu, nez Shakespearovi.
Dobrym ptikladem byla premiéra inscenace Hopla, Zjeme?'. O ni a reakcich divakd,
pfedevsim proletaiské mladeze, ktera se ten vecCer premiéry zucastnila, Piscator
napsal: ,,Oni to byli, ktefi udélali v hledisti z tohoto prvniho vecera politickou udalost.
KdyZ po scéné ve vézeni a po poslednich slovech matky Mellerové: ,Nezbyva nam
Uz nic — nez se poveésit nebo zménit svét‘ Sla opona dolll, zacala proletarska mladez
zpivat Internacionalu. A my v8ichni jsme se postavili a zpivali az do konce s ni.“?®
Proména nalady obecenstva na vice politickou a zména funkce divadla z pouze
estetické na vice agitaCni s sebou nesla nutné pozZzadavky na zménu hraciho
prostoru, kterym se Erwin Piscator snazil vyhovét svym navrhem ,totalniho divadia®“.
Ackoliv k jeho kompletnimu uskutecnéni nikdy nedoSlo, s nékterymi principy, jakym
je napriklad prace s filmem, Piscator béhem své tvorby pracoval a diky nim se mu

dafilo divaka do déje vtahnout a zaclenit.

1.2 Projevy zmény chapani role divaka v pribéhu
inscenaéniho procesu a v inscenaci samotné

Snaha sjednotit jevisté s hledistém se prolinala celou dobou velké divadelni
reformy. Neslo ale o propojeni absolutni, o definitivni setfeni hranic mezi divakem a
hercem, jaké mame moznost vidét napf. béhem happeningl tohoto a minulého
stoleti. Rozdil mezi fiktivnim svétem na jevisti a redlnym svétem v hledisti zustal
zachovan. S nastupem realismu a naturalismu doslo v tomto rozdéleni k drobnému

posunu. Realny svét hledisté zustal, ale fiktivni svét na jevisti se stale vice posouval

2 Op. cit., s. 120
% PFitom kukatkové hledisté je vytvorem az barokniho divadla, ¢tvrta sténa dokonce jesté pozdéjSim a
b&hem piedstaveni v Shakespearové dobé rozhodné nikdo nemél pocit, Ze by v divadle nebyl divak.
Autor se pfimo k auditoriu obracel, a divaci béhem pfedstaveni reagovali na scénické déni.
26 :
Op. cit., s. 160.
%’ Premiéra 3. 9. 1927 v Piscatorové divadle.
% Op. cit., s. 140.
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smérem K realité. ,[...] Stanislavskij chtél, aby se divaci TFi sester citili jako hosté

v domé& Prozorovovych [...]*

, pfestoze zlstanou nezapojenymi hosty, pozorovateli
béZzného Zivota. Realismus na scéné& v nich mél vyvolat dojem, Ze s podobnou
scénou se mohou setkat kdekoliv a kdykoliv, a Ze tedy neni zhmotnénim snu nebo
predstavy. Neéktefi inscenatofi u této podoby zustali po celou dobu své tvorby (A.
Antoine), u dalSich Slo o pouhou jednu kapitolu jejich prace, od které se posunuli

jinym smérem (J. Copeau nebo K. S. Stanislavskij).

1.2.1 André Antoine a Théatre Libre

V tvorbé francouzského divadelnika A. Antoine byl naturalismus hlavnim
umeéleckym smérem, ktery s sebou pfinesl zmény v pfistupu k divakovi, jak bylo jiz
zminéno vysSe. Antoine vedl od roku 1887 Théatre Libre, o dvanact let pozdéji zaloZil
Théatre Antoine. V souladu s naturalistickou ideou chtél divakovi zajistit zazitek, ktery
by se co nejvice podobal jeho realné zkuSenosti. Divaci se méli stat svédky udalosti,
na které nikdo nebere ohled. Herci méli pfikazano chovat se tak, jako by obecenstvo
neexistovalo. Casto hrali k hledisti zady nebo do vyhledu reZisér rozestavoval kusy
nabytku. Jevisté pro néj mélo, stejné jako jakakoliv jina mistnost, Ctyfi stény, ve
kterych inscenoval bez ohledu na to, ktera sténa se nakonec odebrala, aby hru mohli
sledovat i divaci. Tvrdohlavym dodrzovanim realné pravdépodobnosti situaci Antoine
sice pfinasel novy divadelni pohled, divaka ale degradoval na pouhého svédka
udalosti. Naturalisticky pfistup povazoval divdka za nejméné podstatnou soucast
pfedstaveni. Pocital sice stale s jeho pfitomnosti, ale ne s jeho reakcemi. Po vzoru
Wagnera i Antoine nechaval béhem predstaveni v sale zhasnuto, ¢imz si vyslouZil,
stejné jako francouzsti symbolisté, ktefi pouzivali tuto metodu také, negativni ohlasy
kritikd. U Richarda Wagnera se inspiroval Antoine jesté jednou, a to kdyz zvefejnil
plany nové divadelni budovy, jeZz kopirovala podobu festivalového divadla
v Bayreuthu. Jeho amfiteatralni hledist€ mélo pojmout az devét set divaka. Budova

nikdy nebyla postavena.

Kromé naturalismu se ve Francii pfed prvni svétovou valkou objevila snaha o

vytvoreni lidového divadla, které mélo jednak zajistit pfiliv novych divakua (viz dale) do

% ARONSON, A., Op. cit., s. 79.
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hledisté, jednak navratit divadlo do prostfedi lidovych slavnosti a svatku, oprosténych
od nadvlady penéz. ProspédSnym vedlejSim efektem by byla i decentralizace
divadelni kultury ve Francii.

Nejvyznamngjsi lidové divadlo bylo to v mésteCku Bussang ve Vogézach, které
zaloZil v roce 1895 Maurice Pottecher. Na louce za méstem bylo vybudovano jevisté
a pozdeji pfistavény kryté tribuny, které mohly pojmout nékolik tisic divakl. Kazdy rok
vzdy na konci srpna a na zacCatku zafi se hrala dvé predstaveni, nejprve novinka za
vstupné, poté repriza lofiského kusu zdarma. Herci se stavali obyvatelé méstecka,

tovarni délnici a Pottecherovi pratelé a znami.*

1.2.2 Jacques Copeau a Stary holubnik

Obé tyto tendence, tedy naturalismus a snaha o vytvoreni lidového divadla, se
objevily v praci J. Copeaua. Copeau se nejprve ve svych kritikach a pozdéji ve své
tvorbé vymezoval vici soudobému francouzskému divadlu, které ztratilo svoji Cistou
divadelnost a pod vlivem divadelnich Feditelll, podnikateld a hercl touzicich po
penézich a snadném uspéchu sazi na popularni, ale nikoliv umélecky repertoar.
Dosahnout by se toho dalo podle néj renovaci divadla, tedy navratem ke starym
provéfenym formam, nikoliv inovaci. Manifestem divadla, ktery vySel v zafi 1913 pod
nazvem Pokus o obnovu divadla, se obracel ke svému budoucimu publiku, které méli
tvofit studenti, umélci, spisovatelé a vzdélanci ze zahranici, tedy kulturné vzdélané
publikum, a zaru€oval se jim za umélecké divadlo bez pfehnaného plytvani
financnimi prostfedky a s nejlevnéjSimi vstupenkami v Pafizi. V fijnu 1913 otevriel v
Latinské Ctvrti v Pafizi, tedy mimo mista s bulvarnimi divadly, ktera odmital, divadlo
Vieux-Colombier (Stary holubnik). Vnitfek divadla neodpovidal jeho uméleckym
pozadavkium, nejprve tedy bylo tfeba prostory prestavét. VSechny bocni 16ze, kromé
pfedni na urovni jevisté, byly zakryty, stejné jako nadbyteéna ornamentalni vyzdoba
v hledisti a zrcadla ve foyer. Odebralo se nékolik pfednich fad v hledisti, aby jevisté

mohlo byt protazeno.*’

% RoLLAND, R. Divadlo lidu. Praha: Ustav pro u¢ebné pomticky primyslovych a odbornych $kol, 1946,
s. 52.

% Copeau si takto upravoval kazdy divadelni sal, ve kterém b&hem své kariéry ptsobil. Od ptisobeni
v Americe, kde soubor vystupoval v Garrick Theatre v New Yorku, disledné rusil portal, ¢imz dosahl
prostorového propojeni jevisté s hledistém.
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Béhem valecnych let, kdy byla vétSina souboru odvelena na frontu, se zrodila
myS$lenka vydavat Casopis divadla, ktery by divaky informoval o jeho programu a
chystanych premiérach a kde by se daly publikovat texty her nebo jiné materialy.
Casopis se jmenoval SeSity Starého holubniku. Prvni &islo, které se stejné jako
druhé vénovalo programu divadelni Skoly, vySlo v listopadu 1921. DalSi Ctyfi Cisla
byla sice rozpracovana, ale z divodu zmény koncepce Casopisu nikdy nevysla. Pod
oznacenim SeSity Starého holubniku zaCaly vychazet texty her, které divadlo
uvadélo.*

Z téchto zmén vyplyva, Ze Copeau o divakovi uvazoval jako o partnerovi, kterého
udrzoval dobfe informovaného, at uZ vydavanim éasopisu nebo vyukou ve Skole
Starého holubniku, ale kterého nepoustél k umeélecké praci. Tento zpUsob prace, ve
které priblizoval divakim v hledisti veSkeré déni na jevisti, ale stale dodrzoval
naznacené hranice mezi témito prostory, neopustil ani béhem svého pulsobeni
v Burgundsku. Zde se sice herci dostavali mezi divaky, ale stale je vyclenovaly
nasazené masky. Béhem tohoto obdobi vznikl prvek inscenace, ktery mél pomoci
prekonat rozdil mezi realitou v hledisti a metaforou na jevisti. Copeau ho nazval
Indukce a fadil ho do uvodu, hned za Prolog. Herci se béhem této Casti snaZili
navazat, vétSinou mimicky, kontakt s publikem a pfipravit tak divaky, ale i sebe, na
spole¢ny divadelni zazZitek. Specificky vztah s publikem udrZzoval Copeau i béhem
masovych predstaveni, ktera se bé&hem ftficatych let stavala stale popularnéjsi.
Ve hife Rappresentazione di Santa Uliva inscenované vroce 1933 na nadvori
klastera Santa Croce ve Florencii obklopovali divaci hraci prostor ze tfi stran, ¢imz se
Copeauovi podafilo vtahnout stfedovéky mirakl do soucasného svéta, ktery mu
vytvofilo publikum svoji blizkosti. V duchu uvah o lidovém divadle propojil ,poslani

divadla jako mista hry s vy&8im, etickym principem*®

, a to béhem inscenace hry
Zazrak o pozlaceném chlebu. Predstaveni se odehralo v hospicu v
burgundském méste¢ku Beaune, po jeho skonceni se ucinkujici vydali pravodem
skrze zafizeni a navstivili takto vSechny pacienty, ktefi se kvlli svému zdravotnimu
stavu nemohli zucastnit.

Jacques Copeau mél v divadelnim svété mnoho zaku a nasledovnikd. Podstatny
vliv na vyvoj divadelnictvi méli ve Francii Louis Jouvet a Charles Dullin, ktefi spolu

s Gastonem Batym a Georgesem Pitdeffem uzavreli dohodu znamou pod oznacenim

2 MisTRIK, M. Jacques Copeau a jeho Stary holubnik. Bratislava: Slovenska teatrologicka spolo¢nost,
2006, s. 75.
% MisTRiK, M. Op. cit., 20086, s. 270.
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Kartel ¢tyf. NeSlo o umélecky manifest, ale o dohodu ¢tyf divadelnich fediteld,
vramci které se koordinoval prodej predplatného, zahraniéni zajezdy nebo
repertoarova politika. V ramci tohoto uskupeni byl vroce 1928 poprvé v PafiZi

v Dullinové Ateliéru vyhlagen zakaz vstupu do hlediété po zac¢atku predstaveni.®

1.2.3 Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij a MCHT®

Stanislavskij pod vlivem souboru vévody Meiningenského experimentoval
s historickym realismem, pro roli divaka byly ale podstatné jeho poznatky a pfinosy
na pldé psychologického realismu. AC Slo o systém herecké tvorby, nebo podle
noveéjsiho oznaceni o metodu, zahrnoval i blizSi specifikaci postaveni divaka. Na
nejvysSi misto stavél Stanislavskij herce, a ten skrze své pocity pusobil na pocity
divaka. Nikoliv zvladnutim vnéjSi herecké techniky, ale pravé vnitinim prozivanim
pfenasel svoje pocity a zazitky na divaka. Jednalo se o jednosmérnou komunikaci,
ktera se vedla zjevisté smérem do hledisté, divak se mél poddat uméni herce a
vnimat jej. Oproti divadlu pocatku 19. stoleti tu doslo k ur€itému posunu. Na jevisti
byly v ramci realismu zobrazovany skutecné emoce a jednani, od divaka se ale
oCekavalo, Zze sebe nebude do probihajici divadelni komunikace projektovat a necha
na sebe pusobit to, co mu jevisté nabizi. Herci divadla MCHT se nesnazili
obecenstvo primarné pobavit. Stanislavskij ve své knize Mdj Zivot v uméni popsal,
jak pozorovanim hostujiciho herce, ktery veSkerou svoji hereckou pozornost
soustfedil na jevisté a nikoliv do hledisté, dospél k presvédceni, Ze ,jakmile herec
pfestane pocitat s davem v hledisti, za€ina to k nému dav pfitahovat, zvlasté zajima-
li jej na jevisti n&co i pro né&j dulezitého.“*® Herec by mél vytésnit divaka v hledisti a
veskerou svoji pozornost zaméfit na partnera na jevisti. | kdyz v takovémto modelu
byla divakova funkce pasivni, jista aktivita, vnitfni aktivita, se u néj pfedpokladala.

V uméleckém divadle herec pocital s kauzalitou. Pfedvedeni vyrazu nebo emoce
mélo u divaka vyvolat pfedpokladany prozitek. Prostfednictvim estetické manipulace

byl tak divak doveden na cestu fabule hry a spolu s hercem se ji snaZil sledovat.

% Toto rozhodnuti sice bylo motivovano pozdnimi pfichody kritikd, ktefi se doZadovali vpusténi do
salu Ateliéru Charlese Dullina po zacatku pfedstaveni, ale jeho dusledky byly podstatné nejen pro
vztah s kritiky, ale i s b&Znym divdkem.

% Divadlo zalozil v roce 1898 spolu se Stanislavskym Vladimir lvanovi¢ Némirovié—Dancenko jako
Moskovskij chudozZestvennyj téatr (MCHT, Moskevské umélecké divadlo). V roce 1921 do nazvu
EFibon slovo akadémiceskij (MCHAT, Moskevské umélecké akademické divadlo).

6 STANISLAVSKI, K. S. Mdj Zivot v uméni. Praha: Orbis, 1959, s. 327.
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Pokud tento postup zafungoval spravné, mohl se herec pohybovat i v naznacich
mimo tuto cestu. Divak ho zapracoval s ohledem na okolnosti v celé hie a vyloZil
spravné.®’

VétSina nazoru, které se netykaly pfimo herce a herectvi, se u Stanislavského
neprojevovala v napsanych dilech, ale pfedevsim v divadelni praxi. Stara divadelni
budova MCHT, ve které divadlo sidlilo do otevieni nové v roce 1902, nesla znamky
snahy o zrovnopravnéni vSech mist v hledisti. Neexistovalo tu Zadné déleni do 16zi a
mista v pfizemi i na dvou balkonech nabizela podobnou kvalitu vyhledu. Kukatkova
scéna s hledistém umisténym pfimo naproti jeviSti byla pro Stanislavského
nejvhodnéjSim modelem, zduUraznila se tak nadvlada hraciho prostoru jevisté nad
komunikaci. Ve stejném duchu bylo v roce 1902 zbudovano i nové divadlo. Na obou
scénach byl jesté pfitomen portadl, vnové budové mél obloukovy tvar a
architektonicky byl jen slabé zdlUraznény, coz potlacovalo jeho ohranicujici funkci,
funkci neprostupné ,Ctvrté stény“. Proménou proSly i reprezentativni prostory pro
divaky. Jejich plocha se zmenSila a vyzdobeny byly stfidméji, nez bylo do této doby
zvykem, a to proto, ,aby se zbyte¢né& neunavoval divakiv zrak*? a aby divaka nic
nerozptylovala pfed zacatkem predstaveni, po jeho konci, nebo béhem prestavek. Se
samotnym predstavenim bylo spojeno mnoho zabéhlych postupl, které se
Stanislavskij snazil odstranit, nebo alespofi minimalizovat jejich dopad na vyslednou
podobu dila. Pfemistil orchestr z mista pfed jevistém do zakulisi, zrusil hudbu béhem
prestavek a pokud se v celém predstaveni hudba vyskytovala, byla vzdy originaini,
sloZzena pfimo pro danou hru. Timto vycisténim prostoru mezi divakem a hercem
docilil jejich pevnéjSiho propojeni na urovni komunikace. DalSim opatfenim bylo
zruSeni dékovacCky na oteviené scéné, v pozdéjSich letech i na konci pfedstaveni.
Zakazano bylo i po zacCatku predstaveni vstupovat do hledisté, a to jak
zaméstnancim, tak divakam. ,Herci pfestali poslouchat divaky, pfestali vychazet na
vyvolavani a divak, necité se uz naprostym panem v divadle, podrobil se naSemu
pravidlu, byt opozdéné.“*

Inscenacni praci MCHT ovlivnil kromé& naturalismu také symbolismus. B&hem
priprav Hry Zivota®® a Zivota ¢lovéka®' opoustél Stanislavskij predstavu jevisté jako

uzavieného svéta vztahd uvnitf krychle, kterou lze jakkoliv natoCit smérem

3 HYVNAR, J. Herec v modernim divadle. Praha: Prazska scéna, 2000, s. 21.
¥ STANISLAVSKI, K. S. Op. cit., s. 271.

¥ Op. cit., s. 221.

“C Premiéra 8. 2. 1907 v Moskevském uméleckém divadle.

*! Premiéra 12. 12. 1907 v Moskevském uméleckém divadle.
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k obecenstvu. Ve se pfipravuje tak, aby vysledek mél na divaka co nejvétsi ucinek.
Podle Leonida Nikolajevice Andrejeva, autora hry Zivot ¢lovéka, nesmélo dojit
k tomu, aby se divak ponofil do déje, ktery se pfed nim na jevisti odehraval, a
zapomnél tak, Ze je v divadle.*” Toho se snazil Stanislavskij docilit rychlym stfidanim
kontrastli, nikoliv postupnym budovanim atmosféry. Herectvi psychologického
realismu ale nefungovalo v symbolistnim repertoaru, proto Stanislavskij symbolismus

po nékolika pokusech opustil.

Upravy v architektufe divadla, které modifikovaly roli divaka, se v prostorach
hledisté projevovaly pfedevSim zruSenim 16zi a balkénl (Stanislavskij, Wagner),
zmenSenim  reprezentaCnich  divackych  prostor (Stanislavskij = Wagner),
amfiteatralnim umisténim mist (Reinhardt) a snizovanim kapacity sald. Na jevisti
dochazelo krusSeni portdlu a rampy a tim padem jeho vizualnimu propojovani
s hledistém (Appia a Dalcroze, Reinhardt v Kammerspiele). Novinky, jakymi byla
mysticka propast (Wagner), to¢na (Reinhardt), tma v sale (Wagner, Reinhardt) nebo
proménlivé jevisté (Piscator), mély divaka lépe vtdhnout do déje. Ne vSichni
inscenatofi ale touzili mit v hledisti divaka, ktery se do pfibéhu na jevisti nechal
vtahnout. Pro André Antoina byl v sale misto divaka pfitomen jen svédek udalosti,
ktera se na scéné odehravala. Jeho jedinou ulohou bylo situaci pfihlizet, divadelnici
na né&j nebrali ohled, z jejich pohledu tvofil nejméné podstatnou sloZzkou divadla. Ze
stejného naturalistického zakladu vychazel i Stanislavskij, u néj byl ovéem svédek
vyrazné aktivnéjSi nez u Antoina. Na jevisti byly zobrazovany skuteCné emoce a
skute¢né jednani, do nichz se nemél divak sam projektovat, jen se oddat jejich
pusobeni. Vliv symbolismu na Stanislavského dilo se vyraznéji projevil ve fazich
samotného inscenacniho procesu. Opustil pfedstavu scény jako krychle, u které
nebylo podstatné, kterou stranou se obrati k divakim, a zacal brat v potaz vysledny
efekt. Postaveni partnera vyclefioval divakovi ve svém pojeti Jacques Copeau. Ani
zde ovSem nebylo partnerstvi rovnocenné. Divaka udrzoval informovaného
divadelnimi programy, vyukou ve Skole nebo vydavanym ¢asopisem, k tvurci praci ho
ale nepustil. Snazil se zaroven ve svych inscenacich zdlraznit divadelnost, a propoijit

tak metaforu jevisté s realitou hledisté.

*2 KLEIN, P. — K8ICOVA, D. Symbolismus na scéné MCHAT. Rezijni koncepce K. S. Stanislavského.
Brno: Masarykova univerzita, 2003, s. 64.
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2 Divak ve studiu

Divadelni studia®® vznikla jako mista, ktera méla pfipravovat, pfipadné vychovavat
mladé herce, nebo ktera méla slouzit pro umélecké experimenty. Na za¢atku svého
vzniku fungovala pod zastitou nékterého z divadel, s postupem €asu se ale mnoha
z nich osamostatnila a zafala pracovat bez jejich kontroly a podpory. Tendence
vytvaret mista tohoto typu se poprvé objevila v Rusku, jen s MCHT spojujeme studii
celkem sedm**.

V této Casti prace jsem se zaméfila na dva odliSné umélecké proudy, které Ize
vysledovat v tvorbé vyznamnych ruskych studii. Z naturalistického sméfovani MCHT
vychazelo pod vedenim Sulerzického Prvni studio MCHT a Vachtangovovo Treti
studio MCHT, obé se ale posunuly smérem k uméleckému realismu. Jinou linii vyvoje
sledoval Mejerchold ve své praci ve Studiu na Povarské a Studiu na Borodinské.
Prestoze Studio na Povarské vzniklo také pod zastitou MCHT, sméfovalo spisSe
k symbolismu. Ten se projevil v Mejercholdové praci v TovarySstvu nového dramatu
nebo v Novém ¢&inohernim divadle, postupné ho ale opoustél a profiloval se smérem
ke zddraznéni divadelnosti inscenaci, coz lze pozorovat v jeho dile ve Studiu na

Borodinské.

2.1 Prvni a Treti studio Uméleckého divadla

PtestoZe v poradi prvnim studiem MCHT bylo Studio v Povarské ulici®®, které
zalozil Stanislavskij spolecné s Mejercholdem, kvuli kratké dobé jeho fungovani je za
Prvni studio MCHT oznadeno az studio, vjehoZz vedeni stal Leopold Antonovi¢
SulerZickij, herec a pozdéji i divadelni rezisér. Stanislavského vedli k jeho zalozZeni
podobné pohnutky jako v pfipadé studia pfedchoziho, a to naroky divaku i pfiznivca
divadla, pro jejichz naplnéni bylo tfeba prace téméf laboratorniho charakteru, kterou
nebylo mozné podnikat v béZném provozu divadla. Zkusebni mistnosti, které byly pro

pripravnou praci studia vybrany, byly malych rozméri, aby mladé herce nenutily

*3 S oznadenim ,divadelni studio® poprvé piichazi V. E. Mejerchold.

4 VycCet v Stanislavského Mdj Zivot v uméni, s. 387. Zapocitana jsou zde ta studia, ktera vysledky své
prace prezentovala na vefejnych vystoupenich a prokazala tak svoji Zivotnost alespori na néjakou
dobu. Ve své praci se budu vénovat pouze tfem z nich.

5 Podrobnéji se mu vénuiji v nasledujici podkapitole.
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prepinat city pro potéseni velkého davu divaki.*® Prvni studio, dotované z pokladny
MCHT, se mohlo zaméfit na samotnou uméleckou praci a proces objevovani, aniz by
bylo nuceno prezentovat vysledky vefejnosti. Inscenace byla na druhém misté a
fungovala jako potvrzeni, zda jsou objevené postupy pfinosnée, ¢i nikoli. Vefejna
pfedstaveni se pak konala ne vzdy pro Sirokou vefejnost, ale spiSe pro pfedem a
cilené zvané publikum zfad vyznamnych divadelnik(. Jako herec, rezisér a
pedagog®’ zde piisobil Jevgenij Bagrationovi¢ Vachtangov, pozdéj§i vedouci Tretiho
studia.

Prvni vefejné pfedstaveni, inscenace Zkaza nadéje, naznacCilo umélecké
sméfovani studia. Na jevisti MCHT stale prevladal naturalismus. Prvni studio mifilo
svoji praci smérem k umeéleckému realismu, jak Ize vycist z tohoto popisu. ,Vybaveni
malého salu a scény, dekorace, nalepené reprodukce obrazu, vSechno odpovidalo
pozadavkim na tésné spojeni s divakem. Nebylo tam zadné vyvySené podium ani
rampa. Pfimo na podlaze za oponou prochazela zakladni hranice scény. Tyto intimni
podminky pomahaly zapomenout na podminénost déje. Maly sal daval hercim
moznost nezvySovat hlas a pohravat si sintonaci, neuchylovat se k vyjadfovani
gesty, nepouzivat li€eni. Divaci jako by vstupovali dovnitf samotné mistnosti, kde
probiha déj, byli pfimo mezi hrdiny, ktefi ,Zili‘ na scéné. V tu dobu dekorace nebyly
zatizeny naturalistickymi detaily. Pfedméty, které v pribéhu déje nemuseli brat herci
do ruky, byly namalované na zdi. Pfed divaky se neskryvalo, Ze jde o fikci. Takto byla
podtrzena umeélecka obraznost hry. Toto muselo podle predstavy divadelnikl
naznadovat krok od naturalismu k uméleckému realismu.“*® Sal, ve kterém byli herci
divakiim bliz nez kdykoliv predtim, odstranéni zazitych divadelnich konvenci, jako
rampa nebo portal, a neutajovani faktu, Ze to, co se na jevisti odehrava, je fikce, to
byly zakladni body, na kterych stavélo nejen Prvni studio, ale i pozdéjsi.

Vnitini dispozice mistnosti, ktera byla pro praci Prvniho studia vybrana,
neumoznovala kvuli nizkému stropu umistit jevisté na vyvySené misto. Herci nehrali
na zadnych umélych ploSinach, ale rovnou na podlaze studia a hledisté ziskalo

stupriovitou amfiteatralni podobu. V Prvnim studiu sedéli divaci v prednich fadach na

5 sTANISLAVSKI, K. S. Op. cit., s. 379.

" Vedoucim studia byl jmenovan SulerzZickij. S touto pozici ale pocital Vachtangov. Vyucoval totiz
metodam Stanislavského systému skupinu studentd, ze které Prvni studio vzniklo. Dosazeni
Sulerzického do vedeni mélo ale ryze praktické divody - Vachtangov nebyl v této dobé tak znamym
tvarcem, jako pravé Sulerzickij a nemél potfebnou autoritu. Ta méla zarudit pfichod starsich

a zkusenéjsich hercti MCHT do Prvniho studia.

8 CHERSONSKIJ, CH. N. Vachtangov. Moskva: Molodaja Gvardija, 1963, s. 116.
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Zidlich umisténych na podlaze. Poprvé tu tak doSlo v ramci Uméleckého divadla
k architektonickému odstranéni rampy. Zbavit se definitivné zaZité konvence
oddélovani hercd od divakl ale trvalo mnohem déle. Motivace navic zfejmé
nevychazela zvnitfni touhy inscenatord propojit svét divaka a herce, ale ze
stavebnich dispozic mistnosti. Tuto domnénku dokladalo i to, Ze Sulerzickij na zemi
mezi jevistém a hledistém umistil pruh latky, ktery stale, i kdyZ ne vyrazné, prostor
délil. Latka fungovala spiSe jako pfipominka hranice, kterou divadelnici po dlouha
[éta dodrZzovali a ktera je pfipravena, aby byla pfekroena a mozna i definitivné
odstranéna. Maly prostor ved! i k dalSim upravam, které pfekroCeni hranice podpofily
a urychlily. Divakovi se cilené nepodsouvalo, Ze jde o iluzi, na scéné byly jen
rekvizity, se kterymi herci hrali. Naturalismus se promérnoval v umélecky realismus.
Nikoliv dekorace, ale zivost hry hercl dokazala divaky presvédcit o tom, Ze jsou
svédky realné situace, hosty v obyvacim pokoji postav a Ze se divaji na scénu, se
kterou by se mohli béhem svého Zivota kdykoliv potkat, jen v jinych, ,skuteénych®
podminkach.

Diky témto zménam postupné vyplouvala na povrch i poupravena predstava o roli
divaka. ZruSeni rampy a vyrazné pfibliZzeni hraci plochy divakovi naznacCovalo, Ze je
oCekavana a vitana jeho reakce a nazor: ,Chtél bych, aby se divak nemohl v divadle
vyznat ve svych pocitech a zazitcich, aby si je odnagel dom(l a dlouho s nimi Zil.“*
Divak tu mél, v navaznosti na MCHT, pozici svédka udalosti. Vachtangov ho ovSem
posouval na uroven aktivniho svédka. Stanislavskij shrnul hlavni pfinos Prvniho
studia v této oblasti témito slovy: ,Blizkost hercl a divakd pusobila, ze splyvali.
Divakim se zdalo, Ze jsou umisténi v mistnosti, v niz Ziji uCinkujici osoby, a ze
nahodou jsou pfitomni tomu, co se déje v zivoté hry. V této intimité byl jeden
z hlavnich plvabl studia.”® Po divakovi se Zadala vnitfni aktivita, nikoliv pfimé
zapojeni do hry. OvSem ani to nebylo vylou¢eno. Dochazelo totiz i k pfipadum, kdy
dojem spole¢né sdileného prostoru a pfibéhu vzrostl natolik, Ze divaci prekrodili
hranici naznaCenou pruhem latky na zemi a do déje vstoupili: ,Od naklonéné svicky
na scéné vzplal vanocni stromek a herci, tak zaujati hrou, si toho nevsimli. Plameny
se rozebéhly po chvoji. Vachtangov toto vidél ze zakulisi a straslivé se vydésil. Mam
vyjit na scénu a prerusit déjstvi? Herci stale pokracovali v hrani, plameny se Sifily a

Sofie Vladimirovna Gyacintova, ktera hrala Idu, pfed sebou najednou uvidéla cizi lidi.

9 LUNACARSKL, A. V. Stati o uméni. Divadlo, film, hudba, vytvarné uméni. Odeon: Praha, 1979, s. 210.
%0 STANISLAVSKI, K. S., Op. cit., s. 384
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Ti se zvedli z prvni Fady, prekrocili neviditelnou hranici, ktera je oddélovala od hercu,
mi¢ky uhasili stromek a vratili se na sva mista. Hra se tak nemusela pferusit ani na
okamzik. Divaci vSechno toto pfijali jako by to bylo samoziejmé. Jako by divaci sedél
u Scholz(l na navétévé. Pro& bychom jim nepomohli, kdyZ jim zagal horet stromek?*®’
Povédomi o spole¢né sdileném prostoru navstévniho pokoje prevliadlo u vSech
ucastnikd (jak u hercu, tak u divakd) natolik, Ze umoznovalo prfekroCeni hranice a
zazehnani nedopatfenim vzniklé situace. Tim, Ze byla situace vnimana jako
skuteCnost, nikoliv jako iluze, se divak posunul do pozice aktivniho svédka udalosti.
Pouhy svédek by situaci pfihlizel, popfemyslel by nad tim, zda pravé vznikajici pozar
je nebo neni soucasti predstaveni, pfipadné by z divadla utekl. To samé napadalo
také aktivniho svédka udalosti, ten Sel ale ve svych uvahach jesté dal. Pokud
usoudil, Ze ohen vznikl nedopatifenim, tak zvaZzil, zda by tato situace mohla ohrozit
probihajici dé&j. V pfipadé, kdy se domnival, Ze by déj mohl byt skuteéné ohrozen,
mél ze své role nepsané pravo situaci feSit. Musle ale jednat tak, aby nakonec
probihajici déj nenarusil on sam.

Vachtangov i SulerZickij se shodovali v predstavé hereckého uskupeni jako
,jakéhosi duchovniho fadu herc(i**?. Nékteré aspekty fungovani Prvniho studia se jim
podafilo podle této pfedstavy zafidit. Studio pofadalo letni pobyty mimo Moskvu, kam
kromé& hercu jezdily i celé jejich rodiny a kde Zzili vSichni spoleéné venkovskym
Zivotem. V tomto prostfedi probihaly zkousky, nikoliv v8ak pfedstaveni, ale i ta touZil
Sulerzickij do modelu zapoijit. Véfil, Ze spolecné naladéni divakd a hercu na zvlastni
udalost, kterou podle néj divadelni pfedstaveni bylo, by jim umoznilo I1épe vnimat
umélecko-esteticky zazitek. Pfiprava na tuto udalost se samoziejmé vyzadovala od
hercl, ale nové i od divaka: ,Snili jsme o tom, Ze najdeme usedlost, spojenou
s méstem tramvaji nebo Zeleznici. Mohli bychom pfistavét k hlavni budové jevisté a
hledisté, kde by hralo studio. V kfidlech této budovy jsme chtéli umistit herce a pro
divaky by se musil zfidit hotel. Kazdy navstévnik by dostaval s listkem do divadla
pravo na pokoj pro nocleh. Divaci by se schazeli dlouho pfed predstavenim.
Prochazeli by se v krasném parku u budovy, odpocinuli by si a poobédvali ve
spole¢né jidelné, kterou by udrZovali sami Zaci studia, a nakonec, aZz by ze sebe

setfasli velkoméstsky prach a ogistili dusi, mohli by jit do divadla.“*

*" CHERSONSKIJ, CH. N., Op. cit., s. 129
°2 STANISLAVSKI, K. S., Op. cit., s. 382.
% Op. cit., s. 382.
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Vachtangov se béhem svého zZivota objevoval v riznych studiich. Vedle Prvniho
studia spolupracoval s Zidovskym studiem Habima, Druhym studiem MCHT, Opernim
studiem, ale dostal se také do vedeni svého vlastniho studia. V roce 1913 navstivila
Vachtangova skupina studentd, ktera u néj chtéla studovat herectvi bez ambice na
vefejna vystoupeni. Vachtangovovi jeho pozice v Uméleckém divadle nedovolovala
pracovat mimo néj, ale i pfesto se skupinou zacal tajné zkouset. Oficialné byla
skupina pod hlavickou Tretiho studia MCHT do programu Uméleckého divadla
zafazena az v roce 1917.

Vachtangov byl toho nazoru, Ze v hereckych Skolach Zzaky pouze vyucuji, aniz by
je vychovavali. Podle néj bylo studio klaSterem, kde estetika nasledovala az za
etikou. Z hercll bylo tfeba vytvorit kolektiv zcela oddany divadelni praci. Soucasti
tohoto pfistupu byla i snaha vychovat ze studentt dobré divaky, protoze bez divaka,
ktery je seznamen se svoji roli v divadle, je prace slozitéjSi, a z dobrych divakl se
potom mohou stat dobfi herci. Spole¢né navstévovali divadelni pfedstaveni a
diskutovali o nich. Prostory byvalého Loveckého klubu v Mansurovské ulicce, kde
nékolik prvnich let hrali, nez byli pfesunuti do divadla na Arbatu, si upravili do podoby
malého studiového divadla. Ze dvou mistnosti u vchodu vytvofili scénu a hledisté, do
kterého umistili 34 Zzidli. Maly prostor studiové praci vyhovoval, a kdyZz se studio
prestéhovalo do vétSiho divadla, méla vétSina hercl problém pfivyknout novym
podminkam. Novy prostor znamenal zarovern nové moznosti, se kterymi mohli umélci
pracovat. Pfi inscenovani Gozziho Princezny Turandot™ se vyzdobily vstupni
prostory v ¢inském stylu, shodném s atmosférou a pojetim celé inscenace, aby divak
mél uz od vstupu do divadla pocit, Ze je obklopen Cinskou pohadkou o pySné a
krasné princezné. Herecka akce vznikala nejenom na jevisti, ale i na nejriznéjSich
mistech v hledisti. Divaky na jejich mista usazovali herci v kostymech, na uplném
zacatku predstaveni nastoupily na scénu masky komedie dell’arte, upravovaly si
oblecCeni a nenucené rozpravély s divaky. Raz a podoba tohoto hovoru se s kazdym
predstavenim ménila. Nasledovalo seznameni s jednotlivymi postavami, které mélo
témé&F obfadni raz, a prehlidka® uginkujicich. Improvizace, které herci do tohoto
uvodu vkladali, pfipravily divdka na uvolnénéjdi atmosféru celé inscenace.
Pfedstavitelé se Casto na obecenstvo béhem hry obraceli, at uz hledali na jeho

strané pro svoje postavy podporu, nebo na ucet divaku vtipkovali.

* Premiéra 27. 2. 1922 ve Tretim studiu MCHAT.
** Taméla byt nejprve provedena jako u davovych podivanych, kde ucinkujici nastupovali z fad
divakd. Vachtangov nakonec tuto myslenku opustil, aby se nenarusil jednotny raz celého predstaveni.
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Vachtangov se touto svoji posledni inscenaci dostal v chapani role divaka na
nazorové pomezi mezi Stanislavskym a Mejercholdem. Uz nechapal divaka jen jako
svédka udalosti, jako Clovéka, ktery zapomnél, Ze je v divadle a nechal se vtahnout
do atmosféry hry (Stanislavskij), tyto tendence se projevovaly v dfivéjSich letech
Vachtangovovy tvorby. PfibliZil se nazorové vice k Mejercholdovi, pro kterého bylo
podstatné, aby divak stale myslel na to, Ze je v divadle a herci pfed nim hraji své
role. Ani tak ovSem neopustil svoje pfesvédceni, Zze divak by mél i po odchodu

z divadla stale pfemyslet nad tim, co vidél.

2.2 Mejerchold a jeho prace ve studiich

Averze vlci realismu a prfehnané inscenacni popisnosti byla spole¢na nové se
formujici ruské generaci symbolistu. Skute¢nost na jevisti podle nich rozmélfiovala
divakovu pozornost a navic nikdy nebyla dokonald. Zadné divadlo napfiklad
neodehralo noéni scénu v absolutni tmé. Takovyto realisticky detail divakim
zkomplikoval pochopeni podstaty déje. Symbolisté sméfovali své uvahy ke
stylizovanému divadlu, které by bylo idealni ve chvili, kdy by divakové fantazii stacil
pouze text dramatu.’® Tento pfistup byl Mejercholdovi bliz&i, neZ naturalistické
sméfovani MCHT, proto divadlo v roce 1902 opustil. O tfi roky pozdéji se ale vratil,
aby vedl nové vzniklé Studio na Povarské. Zalozil ho Stanislavskij jako Skolu pro
dorost a herce provinénich divadel, které mély slouzit jako pobocky®” MCHT.
Mejerchold ale nasméroval praci studia k experimentim s novym umeénim, které
castecné provadél v TovarySstvu nového dramatu (viz dale). V tomto sméru byla
podstatna jeho prace na pripravé inscenace Smrt Tintagila Maurice Maeterlincka.
K vyraznému posunu dochazi ve scénografii. Ve spolupraci s malifi Sergejem
Jurijevicem Sudéjkinem a Nikolajem Nikolajevicem Sapunovem méni prostor scény
v obraz. Na jevisti nemély byt pfedméty realné pfitomny, ale v duchu symbolismu
pouze zobrazovany. Velmi rychle opustil prvotni zamér, kdy se snazil nalézt spojnici

mezi realitou prozivanou divakem a svétem na jevisti, coz charakter dialogl

% Ozyvaly se i radikalné&jsi hlasy, napfiklad kritik Julij Aichenvald tvrdil, Ze drama neni potieba
scénicky znazorhovat. Divakova fantazie se tak zbytené omezovala, proto by bylo lep&i divadlo popfit
definitivné. (HoNzL, J. Moderni ruské jevisté. Praha: Odeon, 1928, s. 18.)

*" Touto myslenkou navazal Stanislavskij na hnuti Peredvizniku, zastupct hnuti kritického realismu

v malifstvi 2. poloviny 19. stoleti. Ti pofadali od roku 1870 putovni vystavy, na kterych chtéli pfibliZit
uméni pfedevsim venkovskému obyvatelstvu. (KLEIN, P. — KSIcovA, D. Symbolismus na scéné
MCHAT. RezZijni koncepce K. S. Stanislavského. Brno: Masarykova univerzita, 2003, s. 58.)
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nedovoloval. Skrze naboZenstvi tedy zobrazil drama jako mysterium, ve kterém
.[mJnohozna¢nost vyznamu, ukrytych za poetickym jazykem, zpomalujicim
predpokladany soudoby temporytmus jednani postav [...] mél[a] umoznit divakim
ztotoznéni s hrdiny pfibéhu, aniz by muselo dojit k jakymkoli Upravam dialogu Ci
pouziti naturalisticky pojatych metafor, posilujicich religiézni odstin hry.“*® Jednotlivé
fragmenty vyjevl skutec¢né tento dojem vzbuzovaly, nebylo z nich ale mozné odvodit,
jaky dojem vyvola inscenace v celku. Tvircidm se nepodafilo touto cestou vytvofit
uceleny jevistni tvar. Projekt Studia v Povarské byl ukonen po necelém roce
fungovani.

Odpor vuéi inscenacni popisnosti a fascinace symbolismem vedly Mejercholda
k tésné&j$imu semknuti s generaci symbolistti. U&astnil se stfedeénich setkani u
Ivanova ve vézi na TavriCovské ulici, kde se seznamil s jejich utopistickou ideou
divadla jako chramu. Stejnych setkdni se u0castnila i Véra Fedotovna
Komissarzevska, ktera chtéla své Nové Cinoherni divadlo pfivést k symbolistni linii,
pozvala tedy Mejercholda jako rezZiséra. Pfi jejich vzajemné spolupraci zacina
Mejerchold pouzivat principu antiiluze, zdiraznéni divadelnosti, které je typické pro
jeho dalsi tvorbu.®® Vinscenaci Vé&na pohadka® Ivana Fedorovite NaZivina
Mejerchold odstranil rampu a oponu, ponechal pouze oponu za pfedscénou, ktera
zduraziiovala divadelni iluzi. V inscenaci hry Balagancik®Alexandra Alexandrovice
Bloka vyuzil principy ruského jarmare¢niho divadla, jimiz divakovi opakované
pfipominal, Ze se nachazi v divadle. Nezakrytym portalem divaci pozorovali divadelni
masinérii, z napovédni budky umisténé na kraji jevisté slySeli kazdé napovidané
slovo a byli svédky situaci, které vyvolavali dojem, jako by herci i jevistni délnici stale
néco kazili a zarovenn se to hned snazili napravovat. Snaha navratit divadiu
divadelnost se objevila dale napfiklad ve Starodavném divadle®® u Nikolaje
Nikolajevi¢e Jevrejnova, pfipadné v Komornim divadle, kde Alexandr Tairov vychazel
z principl komedie dell’arte. Bourani pfedstavy toho, ze divak je svédkem skutecné

udalosti, opakoval Mejerchold v mnoha inscenacich. Inspirovan navrhy divadelniho

% KLEN, P. Mejercholdova vize symbolismu (Pokus o rekonstrukci Maeterlinkovy Smrti Tintagila ve
Studiu v roce 1905). Divadelni revue, 2005, &. 3. ro€. 16, s. 47.

% Pro zd(iraznéni divadelnosti a popfeni fikce, Ze je divak svédkem skute¢né udalosti se kromé
Mejercholda vyslovil také V. Brjusov, A. Blok a N. N. Jevrejnov.

% Premiéra 4. 12. 1906 v Novém &inohernim divadle.

®' Premiéra 30. 12. 1906 v Novém &inohernim divadle.

%2 Divadlo N. N. Jevrejnova se snazilo objevovat divadelnost divadla v kazdé etapé minulosti zvlast.
Inscenace mély byt co mozna nejpfesné&jSimi dobovymi reprodukcemi her, v€etné herectvi, stavby
divadelni scény a hledisté. Vyvodit ovSem metody a postupy, které podporovaly divadelnost v dané
dobé, bylo krajné obtizné a divadlo bylo po dvou sezénach uzavieno.

30



prostoru Georga Fuchse pfemyslel Mejerchold o realizaci ,kruhového divadla“. Slo by
0 pfedscénu spojenou s hledistém elipsovitym mostem, pod kterym by bylo misto pro
orchestr. ZruSeny by byly boc¢ni 16Zze a na scénu by bylo umisténo nékolik fad pro
divaky. VSechny tyto prostiedky mély reziséry zbavit zbyteCné snahy o zobrazeni
skute€nosti a umoznit jim pfeneseni akce mezi divaky. Kvuli pfisnym bezpeénostnim
predpisiim se podafilo tuto predstavu realizovat az v inscenaci Maeterlinckovy hry
Pelléas a Mélisande®. Rozbiti kukatkového prostoru podpofilo divadelnost.
Kombinace symbolistniho zaméfeni inscenace a nesymbolistniho herectvi souboru,
predevSim herectvi KomissarZzevské, kterou Hyvnar oznadil jako ,[...] nervni

herec¢k[u] lyrického Ziviu“®*

, ale pohromadé nefungovala. Neuspéchy tohoto druhu
vedly vedeni divadla k natlaku na Mejercholda. Ten od experimentl ustoupil a
neodvazil se znovu odstranit rampu nebo pFfenést déj do hledisté. Za pomoci
omezenych prostfedkd se mu i nadale dafilo udrzovat myslenku antiiluze, napfiklad
v inscenaci Vitézstvi smrt°, kde zvolil stylizovanou vypravu, ale zarovefi trval na
realném ramci déje.

Od roku 1913 mél Mejerchold mozZnost vSechny své experimenty a pokusy
ovéfovat ve svém vlastnim studiu, Studiu na Borodinské. Li¢eni pred divakem,
propojeni scény s hledistém jevistnimi mosty, dukladnéjSi architektonické propojeni
rozSifenim pfedscény a sjednocenim stylu, to vSechno jsou postupy, kterymi se
Mejerchold snazil zddraznit divadelnost. Pfestoze vizualni sjednoceni prostoru by
mohlo zdanlivé umocnit iluzivnost inscenace, Casté vyuzivani opon, zrcadel na
krajich jevisté nebo rozsvéceni svétel v sale byly prvky, které ve vysledku podtrhly
pfiznanou divadelnost. Vznikl tak prostor, kde nebylo hledisté a jevisté oddéleno
rampou a kde ,[...] divaci ani na okamzik nezapominaji, Ze jsou pfed nimi hrajici
herci, ktefi maji pfed sebou hledisté. Pod nohama maji scénu a po stranach
dekorace.“®®

Pfredrevoluéni léta tvorby byla u Mejercholda poznamenana stoupajicim odporem
k burZoaznimu publiku, které nechapalo jeho snahy o modernizaci divadla.
Nezbytnou reformou divadla, kterou uskutecrioval ve vSech inscenacich bez rozdilu,
se Mejerchold snaZil mimo jiné bojovat i s nedostatkem kvalitni domaci dramatické

tvorby. Odvracel se od akademickych divadel k malym studiovym scénam, ze kterych

% Premiéra 10. 10. 1907 v Novém &inohernim divadle.

 HYVNAR, J. Virtuosové. K evropskému herectvi 19. a pocéatku 20. stoleti. Praha: Kant, 2011, s. 207.
% Autor Fjodor Kuzmié& Sologub, premiéra 6. 11. 1907 v Novém &inohernim divadle.

% HyvNAR, J. Op. cit., 2000, s. 162.
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predpokladal pfichod mladych talentovanych hercl a hereCek. Nehodlal se smifit
s roli umélce, ktery by se bez vlastniho programu snazil vyhovét vkusu divaka: ,|[...]
Spolec€nost, ktera proziva udobi socialni a politické pfestavby, nezvykla si jesté divat
na divadlo jako na cil, ale jen jako na pouhy prostfedek: cozpak divadlo nebylo
nastrojem propagandy ve dnech svobody a neslouZilo zabavé ve dnech politické
unavy? A jen tyto dva motivy hleda inteligence ze zvyku na jevisti: bud tendenénost,
nebo zabavu...®” Poprvé se zarover snazil o aktivizaci pasivniho divaka, o jeho
vtazeni do déje, a to sice béhem v poradi druhého programu Domu intermedii. Herci
byli usazeni v hledisti, prodirali se skrze divaky na jevisté nebo se vydéSené
schovavali pod sedadla. Rozpracovani téchto postupll, podporované touhou po
ziskani lidového ,nového divaka“, se vyraznéji objevuje v Mejercholdové praci
z dvacatych let.

Vzristajici odpor k burzoaznimu obecenstvu a volani po lidovém publiku
prostupovaly jednotlivé umélecké obory. Mnoho tvlircl se ale v predrevoluénim
obdobi nikdy s takovym divakem nesetkalo, jejich pFfedstava proto byla silné
idealizovana. Mejerchold na takové obecenstvo narazil na jihu Ruska b&éhem cest se
souborem TovarySstva nového dramatu. Obecenstvo, které nikdy v divadle nebylo,
musel nejprve seznamit se zakladnimi pravidly, ktera je tfeba béhem pfredstaveni
dodrzovat. V Thbilisi pfed zahajenim sezony adresuje obecenstvu vyzvu, zvefejnénou
v propagacnim letaku divadla, ve které Zada obecenstvo, ,[..] aby laskavé
dodrZzovalo zacatky predstaveni a zbyteCné neruSilo. Nemélo také tleskat béhem
jednani, mélo si odkladat v Satné; bufet v divadle nebyl zruSen, ale mél byt nadale
zasoben jen mineralkou.“® S cilem ziskat finanéni prostfedky na dal$i sezonu
podnikl se souborem cestu po Lukomofi, ¢imZ si vyslouzil povést umélce, ktery se
vydava za svym divakem a snazi se o kulturni obrodu. Diky fadé uméleckych
ustupkd, pfi nichz Mejerchold zafazoval na repertoar popularni hry a odklanél se od
linie stylizovaného divadla zpét k popisnosti, se mu podafilo do divadla pfivést
divaka, ktery do néj nechodil ¢asto, pfipadné v ném nebyl nikdy. Z téchto praktickych
zkuSenosti pak Cerpal v porevolu€nich letech, kdy se s ,novym divakem® setkava

ZNovu.

7 MARTINEK, K. Mejerchold. Praha: Orbis, 1963, s. 94.
% Op. cit., s. 37.
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Studia nevznikala primarné pro to, aby vytvofila intimnéjSi vazbu mezi divakem a
hercem nebo aby odstranila zazité divadelni konvence, které prohloubeni jejich
vztahu branily. Dokazala ale, Ze pokud nelze vSechny tyto konvence, jakymi jsou
rampa, portal nebo vyvySené jevisté, do hraciho prostoru prenést, da se pracovat i
bez nich. Oteviraji se tak najednou nové a dosud neprozkoumané cesty, kterymi se
mohou inscenatofi vydat a rozvijet tak sloZzky divadelniho dila, které byly doposud

nepravem opomijeny.
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3 Rusky divak po Velké rijnové socialistické
revoluci

V nasledujici kapitole se budu stru¢né zabyvat roli ruského divaka po roce 1917.
Jde bezesporu o sloZitou problematiku, ktera by zaslouZila podrobnéjsi rozpracovani
v samostatné studii. Vzhledem k tématu a rozsahu svoji prace se ji vSak budu
vénovat pouze okrajové. PovaZzuji ale za nezbytné tendence vyvoje mezi rokem 1917
a druhou polovinou dvacatych let 20. stoleti alespon naznacit. V tomto obdobi Ize
pfedpokladat vyrazné aktivnéjSi zapojeni publika, pfestoZze bude podminéné spise
spole¢nym revoluénim myslenim nez uméleckym cilem. Podle Mukafovskeého: ,[j]sou
sdostatek znamy hlubokomysiné, ale prakticky malo plodné uvahy o tom, Ze
nezbytnym pfedpokladem intenzivniho styku a plného dorozuméni mezi divadlem a
spole¢nosti je spontanni jednota svétového nazoru a citéni nabozenského i

mravniho [...].“%°

A ackoliv v dnednim divadle se podle néj nenachazi spole¢nost, ale
publikum, €ili ndzorové i socialné rozdilné skupiny lidi, je porevolucni ruské divadlo
pfikladem, ve kterém se v hledisti skuteCné nachazi spole¢nost. Chystam se
sledovat tendence a vlivy, jejichZ konec nelze urcit konkrétnim rokem a které usti

v proud socialistického realismu.

Velka Fijnova socialisticka revoluce, jak se tomuto ozbrojenému puéi ze 7.
listopadu 1917 fika, znamenala velké zmény ve vSech oblastech Zivota obyvatel
Ruska. Timto rokem skoncila vlada cara a zacala nova socialisticka éra. Priliv lidu,
doted vylouCeného zvétSiny oblasti spoleCenského a obcanského Zivota,
zaznamenala i kulturni oblast, divadlo nevyjimaje. Pro divadelniky tak zacina boj s
,2hovym divakem®. Nazyvam toto setkani bojem cilené. V pfedrevoluénich letech
sdilelo mnoho divadelniki nazor, Ze zdivadla je potfeba vyhnat méstanské
burZzoazni obecenstvo a nahradit ho ,novym divakem®. Inspirace k témto myslenkam
pfichazela z Némecka nebo Francie, nejsilngjSi vliv zanechal Romain Rolland a jeho
pfedstava zaznamenana v eseji ,Divadlo lidu“. Za nezbytnou podminku vzniku
nového lidového divadla povaZoval to, aby jevisté a hledisté byly dostateéné
prostorné jak pro velké mnozstvi divaku, tak pro jevistni akci. Divadelni predstaveni

by méla mit vychovny raz, zaroven ale také pfinaset radost, vyhnout se skliujicim

% MukaRoVsKY, J., Op. cit., s. 391.
34



tématim a plsobit na divakovu inteligenci. Vyhnout by se méla moralizovani a snaze
nabidnout zabavu za kaZdou cenu.”

V Rusku vychazela z Rollandovych mySlenek generace symbolistld. Vtazeni
divaka do déje se pro né stalo témér az mysticky-nabozenskou zalezitosti. Oproti nim
Anatolij Vasilijevi€ Lunacarskij anebo Platon Kerzencev, teoretik socialistického
divadla, vyzdvihovali pfedevSim socialni dopad takovéto zmény. V jejich pojeti se
prolinalo jevidtni déni se skute€nym dénim spolecenskym nebo politickym. VétSina
téchto nazorl vychazela zidealizovanych pfedstav o divakovi, se kterym se mohl
pred revoluci setkat jen Mejerchold béhem svého pusobeni na jihu Ruska
s TovarySstvem nového dramatu. U vétSiny umélcu tak mél pozadavek vymény
publika spiSe manifestacni raz, kazdopadné do povédomi inscenatorl se dostal
zahy. Po revoluci byli mnozi inscenatofi znacné roz€arovani z toho, Ze s ,novym
divakem® je potfeba dlouho pracovat, vzdélavat ho a vychovavat, nez bude vibec
mozné oznacit ho za divaka.

V prvnim pulroce po revoluci se vstupenky neprodavaly, ale rozdavaly se
zadarmo v tovarnach, zavodech a na ufadech. Neznalost divadelnich konvenci u
tohoto druhu publika zpUsobovala, Ze do divadel pfichazeli divaci nepouceni, ktefi na
vétSiné predstaveni pUsobili jako ruSivy element. Zalezelo jen na vedouci osobnosti
divadla, jak si s touto situaci poradi. K. S. Stanislavskij musel své divaky ucit chodit
vCas, nekoufit, smekat Cepice, sedét potichu na mistech a nebavit se mezi sebou.
Nékolikrat doSlo dokonce ktomu, Ze po skonCeni aktu, jehoz atmosféru divaci
pokazili svou neukaznénosti, musel Stanislavskij vystoupit pfed oponu a Zadat
jménem hercu o klid. V nékterych jinych divadlech bojovali vedouci s novymi divaky
del8i dobu, v MCHAT doslo k proméné rychleji. Zasluhu na tom ma pfedevsim jiz
zminovana vedouci osobnost divadla. Jeho povést ho predchazela a i u délnického
publika si rychle ziskal autoritu a respekt. Chrisanf Nikolajevi¢ Chersonskij popsal
navstévu jednoho porevolucniho predstaveni v MCHAT. ,Nikdy nezapomenu, jak
jsem vtu dobu sedél v prfeplnéném hledisti MCHAT, kdyz Konstantin Sergejevi¢
vySel pfed oponu a jakoby s ostychem Zadal publikum o shovivavost, protoZze se
zaCatek predstaveni o nékolik minut opozdi. Néco vinou divadelniho pracovnika
nefungovalo a Konstantin Sergejevi¢ Zadal nas vSechny o chvilku strpeni a bral vinu
na sebe, jak se na vedouciho slusi, a hovofil jménem celého kolektivu divadla. Divaci

v sale, kdyz vidéli ostych tohoto Sedivého mistra, byli pfipraveni mu odpustit vSechno.

® RoLLAND, R. Op. cit., s. 60-70.
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Navic jsme se vSichni citili tak, Ze toto vSechno je naSe vina a stydéli jsme se za
nedostatky, které vznikly nedostateénou tctou k divadiu.“"

Divadlo proletariatu mélo kazdopadné vychazet z potfeby a touhy lidu. Nazory na
to, zda by tomu tak mélo byt i za cenu popfeni pfedrevoluéniho kulturniho dédictvi,
nebo jestli proletariatu zpfistupnit vSe, co mu do této chvile bylo odepfeno, se lisily, a
to i v ramci Proletkultu’. Vychova divaka se posouvala smérem k rozvijeni tfidnich
instinktd’. S tim souvisela i aktivizace obecenstva, kterou jiz ve své tvorb& nastinil
Mejerchold. Tvurci vychazeli zrole publika na politickych mitincich, kde nikdo
z prihlizejicich pasivni nebyl. Aktivizace divaka se ale kvuli tomuto sméru odvijela
ponékud méné umeéleckou formou. Inscenatofi divaka podnécovali k pfedem
pfipravenym reakcim na vhodné vybranych mistech: ,Mezi obecenstvem sedéli
agitatofi, ktefi méli divaka strhnout a organizovat jeho projevy, rozhazovali letaky,
kde byla uloha divaku presné stanovena a kde se pozadovalo, aby obecenstvo
v pfedem uréenych mistech sborové recitovalo pfedepsany text, vyjadfovalo
stanovisko k d&ji a vystupovalo na scénu.“™

Divak se postupné staval aktivnéjsSi a spontannéj§im, coZz umoznila i veétsi
variabilita agitaCnich podivanych, a to nejen vramci Proletkultu. Ty vychazely
z revoluénich udalosti, tedy tématu, které bylo vSem dobfe znamé a stéle probouzelo
jejich zajem, pfimo je hodnotily a vedly divaka k hlubSimu pochopeni svéta. Kriticky
realismus je zde naplnén revolu¢ni tématikou a situacemi z nedavné historie.
Objevovala se zde napfiklad forma ,pfedstaveni-mitinkd“, béhem kterych se herci
obraceli na divaky, aby pfispéli armadé finan¢né, pfipadné darovali oble€eni nebo
potraviny. DalSim podobnym pfikladem byly ,divadelni soudy“, pfi kterych byly na
scéné zobrazovany dobové soudni procesy nebo politické schize. Oblibené byly

soudy na literarni témata’ na $kolach. Kladl se u nich ddraz na osvétovy princip, na

" CHERSONSKIJ, CH. N., Op.cit., s. 253-254.

& Organizace vznikla pred rokem 1917 systematicky pecujici o vyvoj proletaiské kultury. Na obranu
proti burzoaznim vlivim méla v programu zminénou také politickou nezavislost, myslenou pfedevsim
jako absolutni nezavislost umélecké koncepce. Kvlli tomuto poZzadavku se organizace dostala ve
dvacatych letech do rozporu s konceptem sovétské vliady. (MARTINEK, K. Dé&jiny sovétského divadla
1917-1945. Praha: Orbis, 1967, s. 49.)

3 \/ Moskevském divadle Proletkultu uzaviraly kazdé dgjstvi informace publicistického razu, pfipadné
shrnuti déje nebo charakteristika postav. Divak si mél z pfedstaveni odnaset co nejvice pouceni.

" MARTINEK, K. Op. cit., 1967, s. 52.

’® Jejich cilem bylo podle Martinka probudit u divakt zajem o dané dilo a pfibliZit jim hlavni postavy.
Ty byly vétSinou vykresleny jednostranné a nasilné aktualizovany. Napfiklad Anna Karenina byla
souzena proto, Ze spachala sebevrazdu misto toho, aby kritizovala spole&nost. Postavy byly ¢asto
davany do konfrontace se zdanlivé podobnymi tématy porevolucni spole¢nosti. U Anny Kareniny to
bylo pevné postaveni sovétské Zeny, vybojované témi revolucionarkami, které nevahaly pfedrevolucni
spolecnost kritizovat. (MARTINEK, K. Op. cit., 1967, s. 62-63.)
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skuteCny charakter dila nebyl vétSinou bran ohled. Zvracené podoby nabyly tyto
soudy ve zpracovani agitacnich soubord Rudé armady. Vychazely ze skuteCnych
vzpominek na spolubojovniky a ¢asto koncily pfisahami rudoarméjci a popravami
zajatych bélogvardéjcu. Vrcholem téchto forem byly velké ,davové podivané®, které
se konaly v Moskvé a Petrohradé mezi lety 1918—1920. Divaci se zde zapojovali do
manifestacnich pfisah nebo do davovych revoluénich vyjeva. ,Divadelni predstaveni
bylo souéasti revoluénich povinnosti, projevem aktivity mas [...].“’® Spole&né sdileni a
prozivani situaci vSem znamym z nedavné historie prohlubovalo divacky zazitek,
stejné tak umisténi podivanych na prostranstvi skuteéné spjata s revoluci nebo
spoluucast armady. Princip davovych revoluc¢nich vyjevl se objevil jiz ve Francii. Zde
byly v obdobi tzv. prvni republiky pfedvedeny vyjevy hlavnich revolu€nich udalosti,
napf. v srpnu 1793 bombardovani mésta Lille.””

Vysoka mira aktivizace divaka, se kterou se setkdvame v porevolu¢nim divadle,
zejména ve zminovanych davovych podivanych, vedla ke vzniku mnoha
amatérskych souborl. Jejich snaha prfedat souCasné mySlenky byla podporovana
idedly Proletkultu a ¢asto i profesionalnimi umélci, postradala ale umélecké ambice.
Touha stat se pfimym a oficialni aktérem predstaveni, hercem, jen logicky vychazela
z toho, jak silné byli divaci propojeni s déjem v porevolu€nich agitaénich divadelnich
formach.

Ani profesionalni soubory v kamennych divadlech se nevyhnuly postupim
znamym z politiky, jakymi byly mitinky nebo soudy. U Mejercholda byla takovym
pfipadem inscenace Verhaerenova Svitani’®, ktera se proménila v politicky mitink,
béhem néhoz se provolavala revolu¢ni hesla, mezi divaky byly rozhazovany letaky a
herci na scéné se skrze déj dramatu vyjadfovali k revoluénim udalostem. Podobny
dojem vzbudila mezi divaky i MardZanovova inscenace dramatu Lope de Vegy
Fuente Ovejuna’, kde se kolektivni odpor vesni¢antl proti nadviadé setkal s takovou
odezvou u publika, Ze ¢astym zakonCenim byl hromadny zpév Internacionaly.

Revoluénim cestam kritického realismu se s ohledem na naladu spoleCnosti
vyhnout nedalo. Na zacatku dvacatych let se ale €ast inscenatorl (Mardzanov,
Vachtangov, Tairov, Mejerchold) vratila k mySlence opétovného ,zdivadelnéni

divadla“ s pfesvédCenim, Ze novy porevoluéni obsah by se nemusel rozvijet jen ve

® MARTINEK, K., Op. cit., 1967, s. 77.

" RoLLAND, R., Op. cit., s. 46.

8 Premiéra 8. 11. 1920 v Prvnim divadle RSFSR.
" Premiéra 1. 5. 1919 v Leninové divadle.
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sméru kritického realismu a mohl by byt zobrazovan i v jinych Zanrech a jinymi
zpusoby.® To by mohlo vratit divadlu jeho uméleckou hodnotu, ktera se na tkor
agitacni zaCala postupné vytracet. U Tairova se da vysledovat priklon
k improvizovanému herectvi, které, v protikladu k psychologickému herectvi MCHAT,
bude fungovat jako zachrana pro sougasné divadlo.®” Skrze improvizaci chtél vratit
do divadla zivost tvorby a dynamiku pohybu a odpoutat se od svazujicich postupu a
metod. V divakovi by se mély probouzet pocity, které vzdy doprovazi rozko$ z toho,
Ze nové umeélecké dilo vznika pfimo pfed jeho oCima. Mejerchold hledal inspiraci
v jarmare¢nim divadle a principech antiluzivniho divadla, coz se projevovalo
napfiklad vinscenaci Majakovského Mystérie-buffy. Premiéra probéhla v kvétnu
1921 v Prvnim divadle RSFSR a $lo o jeji druhou verzi®? v pribéhu tfi let. Revoluéni
tématiku, kterou dilo bezesporu obsahovalo, si museli Majakovskij s Mejercholdem
obhajovat na Cetnych diskusich s obecenstvem. Tim nejen zajiStovali spravny vyklad
dila, ale ukazovali, Ze i agita¢ni divadlo Ize pfipravovat v souladu s modernistickymi
postupy.

Prestoze sovétska vlada brala znovuoziveni kultury jako dalezitou soucast svého
programu, musel tento poZzadavek na zaCatku dvacatych let ustoupit do pozadi pfed
zavaznéjSimi hospodarskymi problémy. Dotované vstupenky, které profesionalnim
divadlim zajiStovaly hledisté plna revoluénich divakl, pro které mohly vytvaret
agitacné ladéna dila, byly zruSeny. Inscenatofi se tak museli pfiklonit k leh&im
zanrlim, aby do divadel nalakali platici burzoazni publikum touzici po zabavé.
S aktivitou publika motivovanou spoleénym revolu€¢nim citénim se v nasledujicich
letech na profesionalnich scénach intenzivnéji pracovat nedalo. Udrzet ji se ¢asteéné
dafilo vramci vystoupeni TRAM®, a to do t& chvile, dokud nebyly soubory
zprofesionalizovany. K sou€asné tématice se divadlo zadina znovu pfiklanét ve

druhé poloviné dvacatych let.

Zajimava svédectvi o podobé porevoluéniho ruského divadla nam podavaji
Vaclav Tille a Josef Kopta. Oba byli spolu se Zdefikem Nejedlym a Vladislavem

Vancurou vyslani na podzim roku 1927 do Moskvy na oslavu 10. vyroci Velké fijnové

8 MARTINEK, K. Op. cit., 1967, s. 30.
® TaIRoV, A. Herec. In TAIROV, A. Odpoutané divadio. Praha: AMU, 2005, s. 38.
82 \Verze prvni byla po tfech reprizach v roce 1918 stazena z repertoaru kvli obavé nadfizenych
organll o plsobeni na divaka. S tim ztroskotala i myslenka Majakovského a Mejercholda na vytvoreni
g)sutovnl'ho agitacniho divadla, které by dilo u lidového divaka prosadilo.

Teatr Rabocij MolodeZi (Divadlo délnické mladeze) — sdruZeni poloprofesiondlnich skupin utvofené
v ramci povinnosti komunistické mladeze, které se vénovalo agitacnimu repertoaru.
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socialistické revoluce. Vaclav Tille po svém navratu vydava knihu Moskva
v listopadu, ktera ve formé& série podrobnych zapisi zaznamenava vSechny
spoleCenské aktivity, jez delegace v Moskvé absolvovala. Oproti tomu kniha Josefa
Kopty Cesta do Moskvy je sbirkou fejetona, které, vzhledem k autorové zkusenosti
s Ruskem, nevypovidaji o v8ech udalostech, ale pouze o téch zajimavych nebo
literarné vhodnych. Dohromady ale obé knihy poskytuji pfinosny vhled do ruského
kulturniho déni, pfedevsim do toho divadelniho.

Tille si v§ima pfedevsim sloZeni publika, upozorhuje, Ze publikum tvofila z vétsi
casti revoluéni mladez, jez ziskala levné listky z ustfedi délnickych organizaci.
V Mejercholdové divadle, kde delegace zhlédla dvé predstaveni (Les® a Okno do
vsi®®), Tille popisuje prostorové usporadani jevisté a hlediété, které od sebe
neoddélovala rampa, ale jedna Cast salu jednoduSe vychazela zdruhé. Toto
rozdéleni dokladalo snahu o propojeni a splynuti jevidté s hledistém. V inscenaci Les
byl tento fakt jeSté umocnén holou scénou bez dekoraci. Tille piSe: ,Neni to obraz,
ale prosté ¢&ast hledisté, na které se rozviji Zivot vijiné podob&.“®® Druha
Mejercholdova inscenace, Okno do vsi, takto plsobila také, ale zjiného ddvodu.
RezZisér obsadil do roli nejen herce, ale i obyCejné pracujici, ktefi vinscenaci
vykonavaiji sva vlastni povolani.” Propojil tak jeviété s hledistém v dal$i roviné.

Oba autofi shodné upozoriiuji na zajimavy, a jim neznamy fakt, Ze v této dobé
mélo kazdé z divadel svéfenou nékterou z tovaren, o jejiz osvétu se staralo a

v jejimz kulturnim klubu by mélo nékdy vystoupit.®®

Na jeden z téchto vecer(, ktery
vedl Tairov, byli autofi pozvani. Zacalo se pfednaskou, ve které Tairov pfibliZil historii
a koncepci Komorniho divadla a nasledovalo vystoupeni jak hercl divadla, tak
nadSencu z klubu. Oba autofi zdUrazruji nepfili§ velkou uméleckou kvalitu
predvedenych vystup(l.® Tille piSe, Ze se s timto poznatkem obratil také na Tairova,
ktery poznamenal, Ze délnici si touzi vytvofit své vlastni kulturni prostfedi: ,Pofadat
jim pfedstaveni ,popularné‘ pro né upravené by nesnesli: chtéji prosté byt kulturni
lidé, tedy zakladaji osvétovy klub, snazi se prednaset, zpivat, tvofit si svou

spolecnost, jsou v tom velmi opravdovi a vytrvali. Chtéji spi$ sebe pfizpusobit uméni,

8 Premiéra 19. 1. 1924 v Prvnim divadle RSFSR.

% Premiéra k 10. vyroéi Rijna v GOSTIM (Gosudarstvennyj teatr imeni Mejercholda).

% TILLE, V. Moskva v listopadu. Ceské Budé&jovice: Spoleénost pro kulturni dgjiny, o.s., 2009, s. 43.
8 TILLE, V. Ruskeé divadlo. In Soucasné divadlio u Slovant: Z cyklu pfednasek ,Soucasna slovanska
kultura. Praha: Slovansky ustav, 1932, s. 37.

% TILLE, V. Op. cit., 2009, s. 100.; KOPTA, J. Cesta do Moskvy. Praha: CIN, 1928, s. 158.

¥ TILLE, V. Op. cit., 2009, s. 102.; KOPTA, J. Op. cit., 1928, s. 161-162.
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kterému véfi, ze slouzi jejich zasadam, nez aby uméni se mélo pfizplsobovat jejich

prozatimni nevyvinuté vnimavosti.“®

Porevolu¢ni obdobi pozZzadovalo v divadle aktivniho divaka, spoluucastnika déni.
Cim vice se zvolena forma podobala skuteénému politickému Zivotu a byla
akcentovana agitacni funkce nad funkci uméleckou, tim spontannéjsi a vyraznéjsi
bylo divakovo zapojeni. Na tomto principu fungovaly ,pfedstaveni-mitinky“ nebo
,<divadelni soudy“. Je mozné sem zaradit i ,davové podivané®, mira aktivity divaka
byla u nich vysoka, stavim je ale zvlast z toho ddvodu, Ze jejich umélecka hodnota
byla vyrazné vyssSi. Vyrazné agitaéni charakter potlacujici uméleckou funkci mély
amatérské soubory, jejichz polet vzrusta s rostouci aktivitou divaka. Na druhé strané
vzdalovani se od kritického realismu, aplikovani modernistickych postupl a
zduraznovani umélecké stranky inscenace vedlo k poklesu spontanni aktivity divaka.
Inscenace se jiz nezabyvaly revoluénimi udalostmi, divak tedy sam necitil tak
intenzivni potfebu znovu se do nich zapoijit. Inscenatofi proto pouzivali rozhazovani
letakd, vyvolavani revoluénich hesel a podobnych principd k tomu, aby aktivity u
divaka dosahli. Pro Mejercholda dokonce béhem pfedstaveni Lesa sepisoval jeden
zjeho zakd poznamky o tom, ktera mista probouzela u divaku jaké reakce, a
inscenace se potom podle nich upravovala. PfestoZe po aktivnim zapojeni divaka
inscenatofi touZili, u inscenaci vytvofenych s ohledem na koneény ucinek to mohlo
mit az destruktivni vliv. Tam, kde pfevazovala agitacni funkce, k takovymto situacim
nedochazelo. V sovétském porevolu¢nim divadle se tak zacinala vedle divacké
aktivity vnitfni, ktera se vriznych podobach objevovala béhem celého obdobi

reformy, také aktivita vnéjsi.

* TILLE, V. Op. cit., 2009, s. 102.
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4 Otazka aktivity divaka

Béhem velké divadelni reformy se role divaka pohybovala mezi dvéma
krajnostmi, kterymi jsou pasivita a aktivita. Je ale nutné vnimat rozdily mezi té€mito
dvéma pojmy u jednotlivych inscenatort a teoretikll, u nichzZ mdzeme podle mého
nazoru vypozorovat tendenci k rozliSovani aktivity a pasivity vnitfni (psychicke,
projevujici se prozivanim) a vnéjsi (fyzické, projevujici se jednanim). Da se fici, ze v
popredi zajmu tvlrcl tohoto obdobi byl divak aktivni, liSila se ale mira a podoba
aktivity, ktera po ném byla poZadovana (k pasivité mél nejblize naturalisticky divak,
k aktivité doslova télesné pak divak (po)revolucni). V této kapitole, kterou se snazim
shrnout a utfidit pohled na pojeti role divaka velké divadelni reformy, se budu
odkazovat k osobnostem, o kterych jsem psala v pfedeslych kapitolach, ale zminim i

ty, o kterych fec€ jesté nebyla.

4.1 Aktivita vnitrni

Prestavitel ruské avantgardy a zakladatel Komorniho divadla v Moskvé Alexandr
Tairov se k problematice role divaka vyjadfil ve svém dile ReZisérovy zapisky. V eseji
,Divak® konstatuje, Ze ,vysvétlit, jaka uloha ma byt v divadle divakovi pfisouzena —
zda uloha toho, kdo pfijima nebo toho, kdo tvofi — znamena odpovédét do znacné
miry na otazku, jakd ma byt struktura sougasného i budouciho divadia.””’ Takova
odpovéd by zakonité implikovala organizaci divadelniho prostoru. Jinymi slovy,
pozadavek aktivniho, resp. pasivniho divaka zaroven proménoval usporadani celého
divadelniho prostoru. Bylo by tfeba zrusit rampu, ¢ast akce pfenést do hledisté a
divaka na jevisté. Podobné zmény by ale podle Tairova pfinesly do divadla zmatek a
chaos.

Vuci myslence kolektivnosti tvorby v divadle, kterou propagoval pfedevsSim
VjaCeslav Ivanov, se Tairov vymezil, nepokladal ji v divadle za tak nosny prvek.
Podle zastancl kolektivnosti byla uloha divaka v divadle odlisna od role divaka
v jiném uméni. U téch ostatnich vnimal jen hotové dilo, zatimco v divadle byl

svédkem bezprostiedni herecké prace, sledoval realizaci tohoto dila vramci

9 TaRov, A. Divak. In TAIROV, A. Odpoutané divadio. Praha: AMU, 2005, s. 71.
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konkrétniho predstaveni.®? Samoziejmé Ffe¢ byla o zavére&né fazi tohoto procesu,
divak se neucastnil dramaturgickych pfiprav ani samotnych zkou$ek, ale pravé kvali
hereckému elementu, ktery délalo divadlo aktualnim ve smyslu vznikajicim ted a
tady, byl svédkem tvorby, nikoliv hotového produktu. Tato odliSnost divadla od
ostatnich druhd uméni davala prostor pro zastance kolektivnosti, aby pozadovali
aktivni spoluucast divaka v této fazi tvorby. Néktefi, napfiklad KerZencev, $li jesté dal
a pozadovali ucast divaki po celou dobu tvarciho procesu, tedy i na samotnych
zkouskach.

Myslenku, ze samotné predstaveni je zavéreCnou fazi tviréiho procesu, mél
Tairov za nepfesnou. Podle ného ve chvili, kdy divak sledoval pfedstaveni, byl uz
tvarci proces ukoncen. Do néj se totiz zahrnovaly pfipravné faze vybéru textu, jeho
upravy a vS8echny zkou$ky, at uz textoveé, herecké, technické nebo kostymové.
Drobné rozdily, které od sebe odliSovaly jednotliva predstaveni, a které by se mohly
pokladat za projev herecké tvorby, byly projevem herecké interpretace. Divak tedy,
stejné jako v kazdém dalSim druhu uméni, vnimal béhem pfedstaveni jiz hotovy
produkt. Rozdil byl pouze ve formé, ktera je divadelnimu uméni vlastni. Slo o
dynamicky tvar, odliSny od ostatnich druhG uméni, jez jsou staticka. Divak nebyl
podle n&j dokonce ani nutnou sougasti divadelniho jevu.* Kolektivnost tedy podle né&j
nebyla pro divadlo nosnym prvkem. Patfila do jinych lidskych projevd, jako napfiklad
naboZenstvi. Pokud se uz v divadle objevila, tak méla na inscenaci spiSe destrukéni
vliv: ,Roku 1830 se v bruselském Monnetové divadle uvadélo drama La Muette
(Racek). Kdyz v poloviné hry zaznéla na scéné slova — ,Laska k vlasti je posvatna’ —
zapusobil jejich revoluéni naboj v hledisti tak, ze divaci i herci popadli Zidle, lavice, co
jim pfislo pod ruku a vytahli z divadla do bruselskych ulic. Tak zacala belgicka
revoluce.“** Pro spoleénost mél tento moment kolektivné tvofivy vyznam, pro divadlo
samotné ale destrukéni, pfedstaveni se nedohralo.

Tairov rovnéz polemizoval s nazory, podle kterych tendence soudobého divadla,
mezi kterymi se objevila i snaha nékterych divadelnikd o aktivni spoluucast divaka,
povedou ke vzkfi§eni antického divadla.®® Tairov ale dokazoval, Ze ani antické

divadlo nepfimélo divaka k aktivni ucasti, protoze aktivni roli zde mél pouze do té

%2 Op. cit., s. 76-77.
% Op. cit., s. 77.
9 Op. cit.,, s. 72. Tairov patrné zaménuje francouzské slovo la mouette s la muette. Pfedstaveni Néma
Z Portici (La muette de Portici) bylo zfejmé skute€né signalem k rozpoutani povstani proti holandskeé
nadvladé v Belgii.
% Op. cit., s. 72.
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doby, nez se antické divadlo pfeménilo v samostatné uméni: ,Kdyz divadlo pfi
nabozZenskych slavnostech a obfadech stalo na pocatku své existence, hral v ném
divak skutecné aktivni roli, ale tenkrat jesté vlastné divakem nebyl. Pfedstavoval lid,
sbor véficich, ktery spole¢né s koryfejem vyjadfoval prostfednictvim obfadu svou vl
po spojeni s bozstvem. [...] Ale sotva si divadlo uvédomilo sama sebe, sotva se
zkonzolidovalo a zformovalo jako samostatné uméni, postupné omezovalo divakovu
spoluucast. [...] Aktivni uCast divaka, podporovana nabozenskym kultem, prvkem,
ktery je divadlu cizi, musela nutn& pominout.“®

Ve vysledku tedy podle Tairova nalezela divakovi v divadle stejna role jako
v jinych druzich uméni. Mél nadale zlstat vnimatelem, nikoliv spolutvircem. Na
podporu tohoto rozdéleni roli Zadal také zanechat rampu. ,At Zije rampa, oddélujici
jevisté od hledisté, nebot’ jevisté je slozita a obtizna klaviatura, na kterou mize hrat
pouze herec-mistr, kdezto hledisté je amfiteatr, urCeny pro divaka, vnimajiciho
hercovo uméni®” Ale i vnimat by mél tvofivé. Tairov tedy premyslel o divakovi,
ktery by byl pasivni ve smyslu pfimé ucCasti na déni na jevisti, ale zaroven aktivni ve

smyslu tvofivého vnimani predkladaného dila.

Oproti tomu Stanislavskij se blizil k pasivité trochu vice nez Tairov. Divak mél
podle Stanislavského vnimat vSe, co na néj pusobilo z jevis§té, nemél by se ale do
tohoto procesu sam projektovat. Pfesunem orchestru do zakulisi, vizualnim
potlaéenim portalu, odstranénim pfehnané vyzdoby reprezentaCnich prostor divadla
a zruSenim dékovacky se Stanislavskij snazil zjednodusit a posilit komunikaci mezi
hercem a divakem. Herec tu mél pusobit jako jediny vysilatel, divak jako pFijemce,
nezaujaty svédek udalosti. Na ulohu divaka jako svédka navazal Vachtangov. Intimni
prostor studia dokazal ale vytvofit takovou pfedstavu sdileného prostoru, ktera
umoznila posun k roli aktivniho svédka, ktery dé&ji pouze nepfihlizel. V. momenté, kdy
nastala situace, ktera by probihajici déj naruSila nebo uplné znicila, citil divak potfebu
tuto situaci fesit, pfipadné ji skutecné vyfeSil. Vachtangov postupné opoustil
pfedstavu divaka jako aktivniho svédka wudalosti a posunul se smérem
k antiiluzivnimu divadlu, ve kterém herci na scéné pfiznané hraji své role a divaci

nezapominaji, Zze jsou ucastni divadelni udalosti.

% Op. cit., s. 73.
7 Op. cit., s. 78.
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Naznak partnerského vztahu mezi herci, potazmo rezisérem, a divaky byl
soucasti inscenacni prace J. Copeaua. Lépe nez partner ve smyslu spolutvirce
vystihuje povahu tohoto vztahu oznaceni divaka jako sponzora Ci spiSe mecenase
uméni. Skrze Casopis, kde uverejhioval programy divadla, texty her a dalSi materialy
spjaté s tvorbou Starého holubniku, pfipadné prednasky pro vefejnost, chtél divakovi
zprostfedkovat co nejvice informaci o své tvorbé a jejim sméfovani, samotnou
umeéleckou praci ale divak ovliviovat nemél. Pfesto ani u Copeaua nebyl divak
pasivni. Ve specialné pfipojené c¢asti inscenace, kterou nazval Indukce, herci
navazovali pfimy, i kdyZ mimicky, kontakt s divdkem a pfipravovali ho tak na
spole¢né sdileny divadelni zazitek. Aby tato ¢ast méla predpokladany ucinek, musel

se ji divak aktivné u€astnit. Stale ovSem mluvim o vnitini aktivité.

Absolutniho ponofeni do jevistniho déje a nejvyssi miry aktivity mohl podle mého
nazoru dosahnout divak pfi predstavenich Maxe Reinhardta. Ta méla divakovi
umoznit vystoupit z redlného svéta a zcela se ponofit do svéta fantazie a splynout
s nim. Absence jednotného inscenacniho stylu mu dovolovala u kazdého dila vybirat
ty nejucinnéjsi principy a prostfedky, odpovidajici pozadovanému uméleckému cili.
Kromé scénografickych feSeni, kdy vytvarné propojoval jevisté s hledistém, pracoval
také s kostymnim (herci se objevuji v kostymech, které pfipominaji soucCasné
obleceni) nebo hereckym (umistuje jednotlivé herce nebo celé scény mezi divaky)
propojenim. Prestoze by se mohlo zdat, Ze chtél Reinhardt timto zplusobem,
predevsim pfenasSenim akce do hledisté, dosahnout u divaka aktivity vnéjsi (jednani),
nebylo tomu tak. Dulezité pro né&j bylo, aby si obecenstvo nepfipadalo jen jako

prihlizejici, ale aby nabylo dojmu, Ze vnitfné patfi k déji.

4.2 Posun k vnéjsi aktivité

Adolphe Appia se ve svych mysSlenkach pohyboval mezi pfedstavou divaka
pasivniho a aktivniho. V Zivém uméni® se divak staval pasivnim, aZ nepotfebnym.
Herec v Appiové koncepci roli na scéné nepiedvadél, byl s dilem jednotny a divaka

jako zavrsitele vznikajiciho dila & uméleckého aktu nepotfeboval. Divak nebyl

% Zivé uméni neni uménim predstavovani postavy, ale uménim, ve kterém herec a dilo splynou

v jedno. S postupem €asu, jak propracovava myslenku zivého uméni, se obraci zady také k opefe,
kterou povazoval, vzhledem k hudebni partitufe, jez vazala hercliv temperament a nedovolovala mu
tak podlehnout vkusu divaka, za nejzasadnéjsi dramatickou formu.
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v Zivém umeéni pfimym ucastnikem, byl degradovan na svédka udalosti, protoze to,
co vidél a slysel, bylo pouhym odrazem Zivého uméni. Dilo dramatického uméni bylo
treba prozit, to ale nedélal divak, nybrz dramatik, kterym zde byl herec a jeho télo.
Divak se pouze pfichazel pasivné presvédsit.”

Appia pozdéji uvazoval o spojeni hledisté a jevisté tak, aby i divak mél aktivni
uc€ast na vzniku predstaveni. Pfedstavoval si tu uméni, které by se prolinalo se
Zivotem. Tuto predstavu rozvijel vjednom z dopisti pro Dalcroze.'® Cht&l zbavit
divadelni pfedstaveni slavnostniho razu a znovu je tak otevfit Zivotu. Mluvil o
odstranéni prazdného prostoru mezi jevistém a hledistém, ale vzapéti dodaval, ze by
se tak mélo dit pfedevSim po dobu prestavek, které pfirovnaval k prestavkam
cirkusovym. Divaci béhem prestavek mohli prochazet pfes jevisté do zakulisi,
sledovat, jak se herci pfipravuji na svUj vystup a mozna s nimi i zaplést rozhovor. Po
skonceni prestavky by se ale museli vratit zpét na své misto a rozdéleni na hrajici a
pozorujici by se znovu obnovilo. Prestavka se tak méla stdt momentem, v némz se
divadlo misilo se Zivotem. Divak, odsouzeny po celou dobu pfedstaveni do role
pasivniho pozorovatele, se do tohoto kratkého vyseku z reality mohl dobrovolné
zapojit. Zustal-li by i béhem prestavky pasivnim pfihlizejicim, nepozoroval by
nazkousené predstaveni, ale vysek ze skuteCného Zivota dodrzujici jednotu mista,

Casu a déje.

Vja€eslav Ivanovi¢ lvanov, predstavitel a teoretik ruského symbolismu, ve svém
Clanku ,Esteticka norma divadla“ nejvice vyzdvihoval aktivni spoluucast divaka.
Podle né&j by aktivni divak dodal divadlu to, co mu chybélo jiz od antiky, a sice
kolektivnost. PovaZoval totiz divadlo za kolektivni produkt, spole€ny vytvor herce a
aktivniho divaka. Soucasna pasivita publika tak tvofila divadelni tvorbu neuplnou.
Divak se staval pouhym pfijemcem, coz podle Ivanova ubiralo divadlu na

101

celistvosti. ,Divaci neméli byt pouhym zrcadlem - pfFilemcem v duchu

naturalistického unisona psychologického povrchu duSe — nybrZz kontrapunktem

% MISTRIK, M. Herecké techniky 20. storocCia. Bratislava: VEDA, 2003, s. 121-126.; PORTNER, P.
Experimentalni divadlo. Praha: Orbis, 1965, s. 13—15.

100 Copeau, J. Navstévy u Gordona Craiga, Jacques-Dalcroza a Adolpha Appiu. In Mistrik, M. Jacques
Copeau a jeho Stary holubnik. Bratislava: VEDA, 2006, s. 380-381.

%" lvaNov, V. |. EstetiGeskaja norma teatra. In KORYNCAKOVA, Simona — KLEIN, Pavel. Manifesty
ruského symbolismu lll. Divadlo. Vydani, studie a komentéfe. Brno: Pedagogicka fakulta MU, 2004, s.
127-138.
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tajemnych hlubin dusevniho Zivota.“'%? Eliminace vymezeni divaka na pfihlizejiciho a
herce na tvoficiho by umoznila sjednoceni jevisté a hledisté.

Tento nazor sdilel i Nikolaj Nikolajevi¢ Vaskevi€. Pro né&j bylo divadlo modlitebnim
chramem, ktery mél pusobit na divakovo védomi a také na jeho dusi, a to i takovymi
viemy, které se na scéné dosud neobjevily. BEhem prfedstaveni inscenace Troji

kvétenstvi'®

se divakum rozdavaly kvétiny, takZze vedle zrakovych a sluchovych
viemu se divakim dostalo taky vjem( d&ichovych a hmatovych. VSe, co brani
estetickému prozitku a dokonalému splynuti s jevistém, by mélo byt odstranéno.
Modlitba by zde fungovala jako pfiprava na kolektivné sdileny proZzitek, jako spolec¢né
naladéni hercu a divakd na shodnou uroven vnimani. Daraz na stupfiovani intenzity
vieml a jejich ataku na divaka umoznoval spoluprozivani pfibéhu. Od divaka se
oCekavalo, Ze do divadla pfichazi ochotny zcela prozit vSechny emoce, které v ném
pfedstaveni vyvola. Pfedchozi kontakt se symbolisty, nebo alespori s dramatikou
tohoto sméru, nebyl nutny. Pochopeni jednotlivych symboll by se dostavilo ve chvili
splynuti divaka s pfibéhem, protoZe by je nevykladal podle kontextu vSedni reality,
ale pravé vramci spoluprozivaného jevistniho pfibéhu. Kvétinami, rozdavanymi
béhem jiz jednou zmifiované inscenace Troji kvétenstvi, se také symbolizovala
.fouha po ziskani trojiho kvétenstvi, rozvijena skrze ftrojici pFibéhul, [...které]

predstavuje odhaleni ukrytého tajemstvi Zivota a smiteni lidskych protiklad(.'**

Pfedstava role divaka se v Mejercholdoveé inscenacCni praci pohybovala mezi
nékolika rlznymi fazemi. Béhem pokusl se symbolismem prosazoval vnitini
ztotoznéni divaka s pfedvadénou postavou. Pozdéji se pfes pozadavek zdUraznéni
divadelnosti posunul az k pokusim o vnéjsi aktivizaci divaka. Ve vSech téchto fazich
vykazoval divak jistou miru aktivity, nejprve tedy vnitfni, pozdé&ji i vnéjsi, i kdyz ta byla
ve vétSiné prfipadld motivovana zdlraznénim politické stranky inscenace. Ackoliv
Mejerchold jako predstavitel hnuti Rijen v divadle prosazoval pfitomnost ,nového
divaka“ v hledisti a podporoval mySlenku agitacni a vychovné funkce divadla, bylo
pro n&j emocionalni plisobeni na divaka minimalné stejné dulezité."” Zaroven se
snazil dokazat, ze politické divadlo Ize tvofit i za pouziti modernistickych principa.

Vnéjsi aktivizace divaka probihala u Mejercholda v nékolika stupnich. Nejprve se o ni

%2 KLEIN, P. Divadelni manifesty ruského symbolismu. In Divadelni revue. 2003, roé. 14, &. 2. s. 68.

1% Autor Konstantin Dmitrijevi€ Balmont, premiéra 4. 1. 1906 v Divadle tragédie.

% KLEIN, P. Divadlo jako extaze. Symbolismus v podani N. N. Vaskevi¢e. In Ad honorem Bofivoj Srba.
Brno : JAMU, 2006, s. 267.

1% MeJERCHOLD, V. M. Pfestavba divadla. Praha: Athos, 1946, s. 7-9.
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pokousel tim, Ze nechal herce nastupovat skrze hledisté, honit se mezi divaky,
pfipadné schovavat se pod jejich sedadly a Zadat je o ochranu. Pozdéji
experimentoval s aktivitou skrze akcent na politické udalosti a revolu¢ni naladu
publika. Pomoci letakl nebo provolavani revolu¢nich hesel na pfedem urenych
mistech se snaZzil o vnéjSi zapojeni divaka. To se mohlo objevit i zcela neplanované
ve chvili, kdy nalada dila pfesné reflektovala naladu obecenstva. Dochazelo pak
k pfipadum, kdy divaci vtrhli na jevisté, aby vyjadfili svij souhlas s myslenkou
inscenace, a takovato prfedstaveni casto koncila i hromadnym zpévem
Internacionaly. Nasilna aktivizace na jedné strané a obtizné kontrolovatelné reakce
divakl na strané druhé pfimély Mejercholda vratit se k aktivizaci divaka skrze

zdUraznéni divadelnosti.

Navrh ,totalniho divadla“ Erwina Piscatora mél skrze prostorové zmény umoznit
divakovi stat se soucasti déje. V rané fazi Slo o vnitfni zapojeni. Filmové projekce
promitané na platna rozmisténa v prostoru celého hledisté spolu s moznosti zvolit si,
zda se dilo bude inscenovat na kukatkovém jevisti, v amfiteatru nebo v aréné,
vyvolavaly u divakl dojem, Ze se skute€né nachazi ve stfedu akce a jsou jeji
soucasti. Podobné jako u Mejercholda, tak i u Piscatora dochazelo k vnéjsi aktivizaci
publika v souvislosti s politickymi zménami a s nejsilnéjSim zapojenim divaka se tak
Piscator setkaval v momentech, kdy se revoluéni nalada publika shodovala

s naladou dila.

Aktivizaci publika, i kdyZ ponékud nasilnou formou, poZadoval v ramci futurismu i
jeho nejvyznamnéjsi predstavitel Filippo Tommaso Marinetti. Futurismus jako
umeélecky smér zaCatku 20. stoleti obdivoval moderni techniku, rychlost a pohyb.
Pozadoval originalitu ve vSech oblastech uméni, byt by byla troufala a agresivni. Za
vzor futuristického divadla budoucnosti se povazZovalo varietni divadlo, které jako
pomérné novy Zanr nebylo jesté zatizené divadelnimi konvencemi. Primarné v ném
byla vyzdvihnuta zabavni funkce, rozvolnénost formy umoznovala zapojit divaka jako
spoluucinkujici pfimo na jevisti. Jeho proménu na umélecké divadlo Marinetti pfilis
nerozebiral, zachovat by se ale mél tento hravy pfistup k divakovi, zaloZzeny na
neustadlém prekvapovani. Reakce na tato pfekvapeni budou jak pozitivni (smich
pfihlizejicich divaku, kdyz nékdo jiny zjisti, Ze jeho sedadlo bylo natfeno lepidlem),
tak negativni (hadky a nadavky nskolika divaku, ktefi zjisti, ze maiji vSichni koupeny

47



listek na stejné sedadlo). Divak tak byl veden nejen k vnitfni aktivité, ktera by se
v takovychto pfipadech mohla vyznafovat i zvySenou ostrazZitosti k tomu, co se
kolem néj déje, ale i k aktivité vnéjsi, kdy se oCekava, Ze bude situaci, do které ho
zamérné uvedli inscenatofi, Fesit."®

Béhem obdobi velké divadelni reformy se utvofilo mnoho nazorl na roli divaka
v divadelnim dile. Spole¢na byla pro inscenatory snaha o aktivizaci divaka, liSila se
vSak mirou a podobou. Pfevazovaly pozadavky na vnitini aktivitu divaka. Pohybovaly
se mezi dvéma krajnimi body, a to roli divaka jako svédka udalosti a jeho absolutnim
splynutim s déjem. Obecenstvo se tak posunula z pozice pozorovatele do polohy
pfijemce Ci dokonce partnera. Méné Casto se vtomto obdobi objevovala aktivita
vnéjsi. Jeji vyskyt byl vétSinou spojen s politickymi zménami v dané spole€nosti, jako
napfiklad po roce 1917 v Némecku a pfedev8im v Rusku. Pfiblizenim divadelnich
predstaveni politickym mitinkim a zdlraznénim jejich agitacni funkce dochazelo
k pfimému zapojeni divakl do hry. Pro profesionalni divadelniky bylo naro¢né
takovéto propojeni umélecky korigovat. Pokud se ho snazili zvenku Fidit a udélat
z néj soucast inscenace, pusobilo ¢asto vykonstruované a ztracelo svoji lehkost a
spontannost. DoSlo-li k nému vzajemnym plsobenim divakd a hercl, potazmo
inscenace, hrozilo nebezpedi, Zze bude mit na dilo destruktivni vliv. Pfimé zapojeni
divakl do probihajiciho déje byla jedna z podob vnéjsi aktivity. Za druhou podobou,
méné akéni a vyhrocenou, ovSem o to spolehlivéji fungujici, mizeme oznadit vné;si
aktivizaci ve jménu zabavy. Divak byl z jevisté pfimo atakovan, zUstaval ovSem stéle
divakem, nezapojil se do hry jako partner postavy nebo dokonce dalSi postava. Byl
vystavovan situacim, které musi fesit jako divak. Dopfedu se pocitalo s kazdou jeho

reakci, takZze probihajici jevisStni akci by nebyla naruSena.

1% PARTNER, P. Experimentalni divadlo. Praha: Orbis, 1965, s. 25.
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Zaver

Cilem této bakalafské prace bylo nabidnout vhled do problematiky role
divadelniho divaka a jejich zmén na prelomu 19. a 20. stoleti. Pro obdobi velké
divadelni reformy byla pfiznac¢na Siroka Skala nazord na to, jak by uloha obecenstva
v divadle méla vypadat. Tvdlrci tohoto obdobi sledovali soudoby vyvoj v divadle a
tedy i praci ostatnich inscenatort. Pfi formulaci vlastnich nazort a béhem inscenacni
praxe Casto vychazeli z mySlenek, metod a vysledkld ostatnich, nedochazelo ale
k bezvyhradnému prejimani. Odlidné kulturni, socialni a politické podminky, stejné
jako rozdilné cile tvorby zaru€ovaly rGznost pFistupl, pfestoze tvurci vychazeli ¢asto
ze stejnych premis.

Roli divaka zaroven upravovaly zmény v architektufe divadel. Demokratizace
hledisté skrze ruseni balkénl a 16zi, amfiteatralni uspofadani mist, zjednoduSovani
vyzdoby interiérd sali a zmenSovani reprezentacnich divackych prostor divadel
sméfovaly k tomu, aby divak veSkerou svoji pozornost mohl soustfedit na déj na
jevisti a nic kolem ho nerozptylovalo. Divadlo tak pfestavalo byt mistem, kam se
spolecnost chodila ukazovat sama sobé, a do centra pozornosti se dostala
inscenace. Postupna likvidace rampy a portalu zruSila rozdéleni sall a sjednotila
jevisté s hledistém v prostor nabizejici moZnost spole¢né komunikace.

Odlisné nazory tvircl na miru a zpusob zapojeni divaka do hry kolisaly mezi
totalni vnéjSi aktivitou, pfiznaénou pro divadelni praxi v Rusku po roce 1917, a
naprostou pasivitou svédka udalosti v Théatre Libre. VétSina inscenatord se
pfiklanéla k varianté vnitiné aktivniho divaka, v ur€itych pfipadech s mirnym
presahem k vnéjSi aktivité. Obecenstvo tak fyzicky zUstavalo ve vymezeném prostoru
hledisté, vnitfné ale prozivalo pfedvadény déj a mohlo byt ze strany hercl atakovano
tak, Ze se Cast hry pfenesla mezi né. Dochazelo tak k posunu role divaka z pozice

pozorovatele k pfijemci az partnerovi.
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