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Disertacni prace s ndazvem Slovo v prostoru (Scénické reseni a divacky
prozitek dramatu) je teoretickou reflexi Sesti inscenaci, na jejichZ vzniku
jsem se podilel jako rezisér v letech 2008 az 2013. Jde o Ctyfi inscenace
her ¢eskych autort: Josef Topol: Konec masopustu (premiéra 6. 11. 2008
v divadle DISK), Josef Kajetan Tyl: Krvavé krtiny aneb Drahomira a jeji
synové (premiéra 30. 1. 2010 Divadlo Jifiho Myrona — Ndarodni divadlo
Moravskoslezské), FrantiSek Langer: Periferie (premiéra 18. 1. 2013
v Moravském divadle Olomouc), a Lenka Lagronova: Z prachu hveézd
(premiéra 23. 3. 2013 v Divadle Kolowrat — Narodni divadlo Praha); a dvou
her autord zahraniénich: Anton Pavlovi¢ Cechov: Ivanov (premiéra 29. 3.
2013 v Divadle Antonina Dvofaka — Narodni divadlo moravskoslezské) a
Pedro Calderén de la Barca: Vytrvaly princ a (premiéra 12. 9. 2012
v Divadle v Celetné¢).

V jistém smyslu svird celou praci dramatika Lenky Lagronové, protoze
vlastné tato prace zacind tam, kde se skoncila mé& diplomovad prace
Dynamika scénického reseni a dynamika divackého zazitku, které se z velké
¢asti vénovala absolventské inscenaci hry Kralovstvi Lenky Lagronové. Hra
Z prachu hvézd téze autorky je pak predposledni kapitolou této prace.

Zazitek ptfi préaci na Kralovstvi nas vedl s dramaturgyni Terezou
Mareckovou k tomu znovu se potkat s nékterymi herci a predevSim
s takovym textem, ktery by nds svym jazykem a tématem vzruSoval
podobné jako Krdlovstvi. Vznikla tak inscenace hry Josefa Topola Konec
masopustu. Setkdni s Kralovstvim Lenky Lagronové bylo urcujici pro
pfemysSleni o jazyku hry, jeho hereckého tvarovani, budovani prostoru pro
néj, a piedevSim pro rozvijeni takovych inscenacnich postupt, které
souviseji s tim, co Otakar Zich nazyva ‘vnitfné-hmatovym vnimanim’.

Ptedmétem zkoumadani této prace je vztah vnitfniho tématu dramatikova
textu a scénického fesSeni, které urcuje zplsob jeho divacké recepce. Na

zdklad¢é scénického feSeni — tedy toho, co divdak vidi a sly$i ze scény —



vznikéd v divdkové obraz, jehoz vnimdani je vzdy spojené s interpretaci. To,
co divak vidi a slyS$i, mizeme — v duchu zndmého EjzenStejnova rozliSeni
vyobrazeni a obrazu — pokladat za vyobrazeni, které vytvaii pro divakovo
vnimani — vnimdni spojené s prozitkem a jim vyprovokovanym domySlenim
— zavazné podminky. V ptedklddané praci jde v kazdém jednotlivém
pifipadé o popis vzniku takovych podminek souvisejicich s konkrétnim
scénickym feSenim. Toto feSeni, ma-li byt podkladem vzniku obrazu, musi
zajisStovat nejenom pfedpoklady pro divdkovo spoluprozivdni vidéného a
slySeného ve smyslu ztotoznéni, ale i moznost divackého odstupu.

Vytvateni takového odstupu pti zajisténi divakovy bytostné ucasti na
pfedvddéném scénickém déni souvisi do velké miry pravé s feSenim
prostoru coby pfedpokladu scénického déni v zddoucich parametrech.
V nich se tento prostor stdva nejenom podminkou adekvatniho zplsobu
hereckého jednani, ale — v souhlasu s tim — také podminkou divackého
prozitku zaloZeného primdrné na vnitiné hmatovém vniméni. Otazku, jak
takové scénické fteSeni vznikd z podnétu a v souhlasu s inscenovanym
dramatem, zodpovidéd tato prdce na zdkladé¢ popisu vzniku ptislusnych
inscenaci.

Tyto inscenace se liSily 1 moZnostmi a naroky, jaké jim skytaly i jak
se jim stavély do cesty pfisluSné divadelni prostory — tedy prostory
konkrétnich divadelnich salid (divadlo DISK, Divadlo v Celetng,
MeetFactory a Eliadova knihovna Divadla Na zabradli v Praze, Divadlo
Jitiho Myrona a Divadlo Antonina Dvofaka v Ostravé a Moravské divadlo
Olomouc. V jejich rdmci mohou totiz teprve vznikat konkrétni scénické
prostory, které jsou vzdy vysledkem rezijné-scénografické uvahy
vychéazejici z tvar¢i konfrontace s vybranym textem a z konfrontace
moznosti tohoto textu s danymi prostorovymi podminkami. V ramci této

konfrontace vznika konkrétni scénické ¢i — snad lépe feCeno — rezijné-

scénografické fteSeni, kdyz skuteény (byt ne ve vSem vSudy



materializovany) dramaticky prostor vznika teprve pfi konkrétnim stfetnuti
hercti s textem. Jeho konkrétnimu pribéhu vytvari rezisér ve spolupraci se
scénografem nejenom prostorové podminky, ale také jej pfi konkrétni
rezijné-herecké praci na zkouSkach usiluje ucinit skute¢né tvarcim. A to je
mozné jen pii snaze o pochopeni hercova potencidlniho tématu rozvijeného
v konfrontaci s potencidlnim tématem hry.

Z vybéru titull je ziejmé, ze se jednad o Cinoherni texty inscenované
v tradici divadla dramatu, tedy takového divadla, kde vychozim bodem pro
scénické feSeni je dramatikiv text, jeho potencidlni téma, struktura a
v neposledni tad¢ jeho jazyk. Zkouméni vlivu scénickych vlastnosti
dramatikova jazyka na vznik prostoru hry a podobu herectvi pfedstavuje
také podstatnou soucédst této prace. S tim ostatné souvisi i vybér Ceskych
titult, ktery neni nikterak ndhodny. Inscenace ceskych her, které byly
pfedmétem mého doktorského projektu, maji tak co délat jednak -
v pifipad¢ Tyla, Topola a Lagronové — s tim druhem dramatickych textu,
kterym se obvykle davéa ptidomek basnicky, a jednak — a to v ptipadé vSech
ceskych textd vcetné Langerova — s tim seznamem dramatickych texti,
ktery je mozné pokladat za jakysi ‘kédnon Ceské dramatiky’. Konkrétni
stfetnuti s témito texty, reflektované v predkladané praci, mé presvédcéilo —
a snad se to obrazi i1 v jeji reflexi —, Ze si tyto texty takové zatfazeni
pravem zaslouzi.

V ptipadé zahrani¢nich autort jde o vybér téch inscenaci, jejichz
scénické feSeni se mohlo stat podkladem k dalSimu rozvijeni naznacené

problematiky.

Mluvime-li o vztahu scénického fteSeni a jazyku dramatu, pak
pojmenovani tématu inscenace nesouvisi jen s tim, ‘co’ text fika, ale
pfedevsim ‘jak’ to ftika. Dotykdme se tu podstatné, ale casto pomijené

vlastnosti dramatikova jazyka, a to scénického potencidlu samotné hry.



Tyto scénické vlastnosti maji na jedné strané co délat s hledanim
takového prostoru, ktery by umoznil hercim, aby naplno vyuzili tyto
scénické vlastnosti dramatikovych slov, na druhé strané¢ maji samoziejmé
vliv na podobu herectvi: Dramatikova slova se stavaji nejen prostfedkem
sdélovani informaci, které odkryvaji dané téma, ale ptedevsSim prostiedkem
sdileni vnitfnich hnuti dané postavy. Jinak feceno herecké objeveni tohoto
‘jak’ pfi vyuziti scénickych vlastnosti slov umoziuje dané téma nejen
chépat ale patficné pocitit a zazit jakoby spole¢né s postavami, pfesnéji

feceno, s jejich (Zichovym ‘vnitinim hmatem’ pocitovanym) jedndnim.

Narok na scénografii jako na prostor, ve kterém s prisluSnou rezonanci
umozinovanou (¢i potlacovanou) a konkretizovanou v§im ostatnim, tj. narok
na znéjici prostor, je ovSem jen jednim z mnoha pozadavkl, které ma
prostor plnit. Takovy scénicky prostor lze také vnimat jako zhmotnény
soubor pravidel hry, kterd souvisi s tim ‘o co’ ve hie jde; témto pravidlim
pak podléhaji vSichni, kdo vstupuji do kontaktu s timto prostorem: rezisér,
herci a dals§i tvirci inscenace. Tvar a charakter takového prostoru je sice
vysledkem — v idedlnim ptipadé — spolecné prace reziséra, dramaturga
a scénografa, ale sdm o sob¢ se stava dalSim tvircem inscenace. Jeho
moznosti, na zacatku Casto jen tuSené a odhadované, se teprve rozkryvaji
v pribéhu zkouSeni, kdy sédm scénicky prostor tvaruje strukturu
jednotlivych situaci a umoznuje, aby se vSe obecné, ¢eho se text dotyka,
stalo konkrétnim a jedine¢nym.

Struktura takového prostoru se stdva souborem mist, ktera maji svou
pamét. A to jak a priori sama o sobé, na zdklad¢ toho, co divakim asociuji,
tak tim, co na jednotlivych mistech herci a jejich postavy proziji. Takovy
prostor méa schopnost konkretizovat i vnitini pohyb hry jako takové, kdyz

umoznuje hercim nepopisné jej realizovat na scéné.



Charakter scénického prostoru se tak stavd jednim z komunikacnich
kanald mezi jeviStém a hlediStém, jednim z komponentd divackého
prozitku, jednim z faktorl urcujicich dynamiku Zivota na scéné.

Dalsi casti, neodmyslitelné propojenou s uz zminénymi, je analyza
herecké prace, kterd souvisi s rezijnim vedenim herce na jedné stran¢ a na
strané¢ druhé s hereckym vedenim reziséra. V pfipadech, kdy se detailnéji
vénuji analyze herecké prace, jde o takové herecké vykony, kdy se herci
jako by davali své roli ‘vSanc’ a dokazali naplno vyuzit scénickych
vlastnosti slova a prostoru k propojeni svého potencidlniho wvnitiniho
tématu s potencidlnim tématem své postavy. Pfi ¢emz osobni vklad téchto
herci se projevoval vzdy tvircim zpusobem, a Cinil tak divacky zazitek
spojeny s danou postavou jedinecnym.

Aby byl takovy okamzik mozny, nelze se vyhnout problematice
herecké dramaturgie, kterd takové obnaZeni herci umoznuje. Ta je pak na
jedné strané spojend s davérou v reziséra a dramaturga, vyskytne-li se
moznost opakované spolupridce, a na druhé strané, a to pfedevSim, s
hercovou dlivérou ve vlastni téma, které muze scénickymi prostiedky ve
svych postavach a témito postavami rozvijet a s divdky jedinenym
zpusobem — protoze ‘za sebe’ a ‘ze sebe’ — sdilet. Troufam si tvrdit, ze
pfisluSnd mista v této préci jsou =zaznamem setkani s vyjimecnymi

osobnostmi sou¢asného ¢eského herectvi.

Inscenace hry Josefa Topola Konec masopustu, kterou se zabyva
kapitola s ndzvem Slovo a obraz, byla prvnim divadelnim projektem
skupiny tvurci, ktefi se pozdéji zformovali do divadelni spolecnosti
Masopust. Na pocatku zkouSeni této hry byla vzajemnéd chut jeSté jednou

pracovat s témi, se kterymi jsme se s Terezou Mareckovou potkali pfi



studiu na prazské DAMU a s nimiz doSlo — pfedevSim pfi zkouSeni nasi
absolventské inscenace Krdlovstvi — k jistému druhu divadelniho spfiznéni.
Tereza Mareckova, kterda Konec masopustu pro nas ‘objevila’, pozdéji
shrnula diavody této volby takto: ,Basnik a dramatik v ni konfrontuje
¢eského hrdinu FrantiSka Krale se spole¢nosti udusanou poméry padesatych
let dvacatého stoleti. Organismus lidského spolecenstvi je otisknuty do
hmoty jazyka. Vesnice v soufadnicich kolektivizace zemédélstvi,
kolektivizace zodpovédnosti a nepfipousténé viny*.

To, co nds na Topolové hie lakalo, byl jednak ‘lyricky’ jazyk této hry,
a pak ‘brutdlni’ ptib¢h, ktery nahlizi (vesnickou) spole¢nost obdobi 50. let
v Ceskoslovensku. A v tomto napé&ti mezi ‘lyrickym’ a ’brutdlnim’ jsme
spatfovali moZnost, jak se divadelné vypofadat z nelichotivou soucasti
ceské historie.

V ptedchozi praci v divadle DISK pfi inscenovani hry Lenky
Lagronové Kralovstvi jsme jako scénu zvolili prostor ‘ulice’, tedy levo-
pravé tfeSeni, kdy mezi dvéma divackymi elevacemi probihalo prostifedkem
salu dlouhé zvinéné molo. Uz toto feSeni mimo jiné vychdzelo z potieby
reagovat na vyse popsanou specificnost divadla DISK. A to proto, Ze jsme
hledali takové teSeni, které by — samoziejmé ruku v ruce s tématem hry —
pusobilo scénicky, nikoli které by scéni¢nost pouze predstiralo. V ptipadée
Topolovy hry ndm ptislo vyhodnéjs$i zvolit princip ‘jednopohledového’
feSeni vychazejici z ptedstavy kukatkového divadla tak, aby bylo mozné
déni na scén¢ vnimat z patficného odstupu, ktery by divakim v ‘bezpeci’
hledisté nabidl prozit stiet svéta Topolovy hry se svym vlastnim svétem. S
volbou ‘jednopohledového’ feSeni vyvstaly ale otazky, jak vlastné
v moznostech divadla DISK takového divackého odstupu dosdhnout.

Hledéani scénického teSeni pro Topolovo basnické drama vychazelo
jednak z charakteru dialogu, jednak ze struktury hry. Vniméni toho, co se

v dialogu odehrava, se totiz nedéje jen v roviné informacni, ale v samotné



roving¢ zvukové a vnitiné hmatové. Slova plsobi svou zvukovosti, svou
hmotou, svym tvarem. Svou obrazivosti, dirazem na rytmus a prozodii
nema Topolova hra daleko k béasni, pfestoze je psana proéozou. A lze tu
dokonce mluvit o zazitku ze slov uz pti samotném tichém ¢teni hry.

Dosahnout takového divackého prozitku slov jejich znénim na scéné
byl nejen ukol herecky, ale také rezijné-scénograficky: souvisel
s nalezenim prostoru, ktery by takovy zazitek umoznoval. A tento ukol se
tykal také dosazeni divdckého zazitku z pohybu struktury hry, ktery je
s charakterem dialogu nerozlu¢né spojeny.

Topol buduje svou hru na konfrontaci dvou svétii: svéta masopustnich
masSkar a svéta vesnického spolecenstvi. Oba tyto svéty jako by byly
pfitomné soucasné (pfestoze se pravidelné stfidaji obraz po obrazu),
vzajemné se ovlivilovaly a prolinaly a dochdzelo mezi nimi ke vzdjemnému
rozechvivani.

Potfeba zhmotnit tento vnitfni pohyb hry na scéné dalo vzniknout
pfisluSnému scénografickému feSeni, které zaroven feSilo problém spjaty
s dispozicemi divadelniho sdlu divadla DISK vybudovaného jako ‘black-
box’ — tedy bez pevnych portali —, ktery spi§ vybizi stavét scénické feSeni
na tésném kontaktu jeviSté a hlediSté, ba dokonce jejich vzdjemnou hranici
znejasnit a oslabit (snad pro vétsi autenticitu hereckych vykont) divacky
odstup od toho, co se na scéné¢ déje. Dosdhnout pro vnimani Topolova
dramatu potfebného divackého odstupu bylo nutné ptfedevSim scénickym
feSenim, tedy takovym vyuzitim danosti sdlu divadla DISK, aby z toho, co
se déje na scéné vznikal (pomoci scénografie, fyzického a hlasového

projevu hercll) z odstupu vnimatelny obraz.

S problematikou dramatikova jazyka se setkdvame 1 v ndsledujici
kapitole, kterd se vénuje inscenaci hry Josefa Kajetana Tyla Krvavé krtiny

aneb Drahomira a jeji synove (2. kapitola Slovo, které ktivi tvar).



V ptipadé Tylovy hry mame co délat s jazykem vysoce stylizovanym, ktery
se od bézné fteci vzdaluje nejen nezvyklym lexikem, ale také
mnohondsobnou vétnou stavbou a pfevracenym slovosledem. Byla pied
nami jako inscendtory volba: Zachovat pivodnost Tylova jazyka, anebo jej
‘ptelozit’ do soucCasné ceStiny. Inscenace nakonec vychazela z téméf
nezménéného (vlastné jen ‘technicky’ krdceného) Tylova textu, ktery se
v ustech herci nestal pfekdzkou v jeho vnimani, ale ktery divdkim vlastné
umoznil hloubéji spoluprozit téma této politicko-rodinné tragédie.

‘Obhajobu’ pluvodniho Tylova jazyka dopliuje také polemika
s upravou Otomara Krejc¢i, ktery pro svou inscenaci této hry v Narodnim
divadle v roce 1960 text oprostil od veSkeré jazykové stylizace. Uz
samotny rozbor Tylovy jazykové stylizace a s nim spojenych hereckych
vykonl (pfedevSim Anny Coénové jako Drahomiry a TomdSe Jirmana jako
Véclava) poukazuje jednak na Siroké scénické vlastnosti Tylovych slov, a
zaroven na to, Zze Tylovo drama lze vnimat nejen jako historické drama
s Ceskou (a tedy vlastné jen lokalné ‘narodni’) platnosti, ale prfedevSim
obecnéji jako drama politické, ¢i jesté 1épe feceno politicko-rodinné. Ale
co hlavné, Ze zachovani ptivodni Tylovy stylizace se hra posouva do roviny
skute¢né tragédie, kdy politicko-rodinny spor Drahomiry a Vaclava vlastné¢
nelze rozsoudit. Roli tu hraje spiSe nez ‘co’ postavy fikaji, ono ‘jak’ to
fikaji. Jinymi slovy jako by tu Tyl odkryval, jak se jeho postavy citi — to
na jedné strané¢, na strané druhé, co jim slova, kterd chtéji, musi nebo jsou
nuceni pronaSet zpuUsobuji. Vlastné Ize tak na zdklad€ samotnych hereckého
prozitku ze slov budovat prozitek divacky.

Takovému vnimani textu odpovidalo i scénografické feSeni, které se
vydalo cestou materidlné konkrétniho, ale z hlediska ptfedepsaného
prostiedi abstraktniho prostoru. Koneckoncl S$Slo opét o to najit takovy
prostor, ktery by umoznil Tylovim slovim =zaznit tak, aby vyvolaly

patfi¢nou odezvu v hledis§ti.



Byl-1i pro scénické tfeseni Topolova Konce masopustu urcujici vnitini
pohyb hry, ne jinak tomu bylo i v p¥ipadé hry A. P. Cechova Ivanov (3.
kapitola Prostor a herecké dramaturgie). S pocitem bezvychodnosti, ve
kterém se hlavni hrdina Ivanov nachézi, souvisel totiZ pocit zmitani se,
konkretizovany v naSem ptipadé jakoby neukoncenym dvojpohybem nahoru
a dolt. Tento vnitini pohyb byl vyobrazen pomoci Sikmy — s jeji mirnéjsi
polohou v prvni poloviné a poté strméjs$i polohou v poloviné druhé —, ktera
zabirala celou plochu jevisté. Pohyb jednotlivych postav po Sikmé obrazil,
s jakou lehkosti nebo s jakymi obtiZzemi se dané postavy ve svém Zivoté
dokadZzou pohybovat, aniz se stdval prostorem symbolickym, pfesnéji
feceno, umoznil hercim, aby naSly adekvatni vyrazovy pohyb jeho pomoci.

Stejn¢ jako Krvavé krtiny 1 Ivanov byl spolupraci s ¢inohrou
Narodniho divadla moravskoslezského. Obsazeni této inscenace vychazelo
ze zkuSenosti s timto souborem z ptfedchozi spoluprace a bylo mozné pii
obsazovani pfihlizet také k herecké dramaturgii. Jednak se tak navéazalo na
to, co jsme s herci objevili pti zkouSeni Krvavych krtin, ale zadroven bylo
mozné propojit vnitini téma danych hercl s vnitfnim tématem postav, do

kterych byli obsazeni.

Paklize lze mluvit o ptfedchozich inscenacich a jejich scénografickych
feSenich jako obrazu a vyobrazeni, v pfipadé Periferie FrantiSka Langera
lze mluvit o scénografickém feSeni jako o vyrazu (4. kapitola Prostorové
feSeni jako vyraz). Podoba scénografické feSeni této inscenace uvedené
v Moravském divadle Olomouc vychézela daleko vic z pocitu, kterym na
nas prostfedi Langerovy hry plsobilo.

Obavali jsme se totiz, ze cesta realistického zobrazeni periferie
z doby, kdy Langer hru psal a ve které se hra odehrdva (tedy 20. léta

minulého stoleti), by se mohla snadno stat nepodafenym pokusem zachytit
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ve scéné atmosféru Prvni republiky a jeji galerky s jejim libivé neSkodnym
odérem, ktery zname z riznych ‘prvorepublikovych’ krimindlnich seridlu:
tedy stat se obrazem, pfesné¢ji feceno (podle EjzenStejnova rozliSovani)
pouhym vyobrazenim. Na druhé strané cesta aktualizace, ptipodobnéni
tehdejsi periferie periferiim, jak je miZeme znat dnes (a tedy jejich
vyobrazeni), se nam také nezdala ptesna. Tehdy i dnes se jedna o skupiny
lidi ‘ohrozené marginalitou’, ale tehdejSi pti¢iny takového ohroZeni byly
zcela jiné, nez jaké jsou dnes napiiklad na ptfedmésti Pafize nebo v
rémskych ‘ghettech’ severoceskych mést.

To, co ale zminéné podoby periferie spojuje, je v kazdém pripadé
pocit vyloucenosti a pocit ponizeni. A bylo tfeba najit takovy prostor,
ktery by alespon potencidlné s takovymi pocity souvisel, stal se jejich
vyrazem. Takto promySlend scénografie méla pak vliv na celé scénické
feSeni, vcetné¢ podoby herectvi, které stejné jako v ptipadé Ivamova bylo
pevné spjato s podobou scénografie.

Kapitola také odhaluje divody, pro¢ jsme se spolecné s tehdejSim
dramaturgem Moravského divadla Milanem Sotkem neobeili bez
‘problematické’ postavy této hry — bez MuzZe pfed oponou. A to nejen ve
vztahu ke struktufe samotné hry, ale také ve vztahu k budovani divackého

odstupu.

S divackym odstupem souvisi 6. kapitola s ndzvem Obraz ve sklepé
vénovana zkuSenostem s inscenovanim verSované hry Pedra Calderdna de la
Barca Vytrvaly princ, uvedena divadelni spolec¢nosti Masopust v roce 2012
pod nazvem EI Principe Constante. Kapitola se zaméfuje vylué¢né na
hledani scénografického tfeSeni, jaké by odpovidalo myslenkovému prostoru
hry, kterda svou formou a obsahem se spiSe podoba verSovanému eseji na
téma (ne)smysluplnosti lidské ob&ti. Autor scénického navrhu Andrej Durik

tu stal pred problémem vytvofit takovou scéna, kterd by umoznila zaznit
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Calderdonovu verSi a zdroven se vymezit vici v podstaté nedivadelnimu
prostiedi sdalu Multizanrového centra MeetFactory na prazském Smichové
s védomim toho, Ze inscenace mé byt v identické podobé pfenesena do salu
Divadla v Celetné. Andrej Durik volil cestu materidlové hmatatelného
prazdného prostoru podobného vlastné takovému typu divadelniho prostoru,

pro které Calderdon a jeho soucasnici své hry psali, tedy corral de comedia.

Ptedposledni kapitola Potfebnost herece? v sobé v jistém smyslu jako
by vSechny ptfedchozi popsané zkuSenosti spojovala. Vénujeme se tu
inscenaci hry Lenky Lagronové Z prachu hvézd napsané na objednavku pro
prazské Narodni divadlo a uvedenou tamtéz — v Divadle Kolowrat — v roce
2013.

Kapitola blize rozvadi problematiku setkani s takovou hrou, jejiz
skute¢nd dramati¢nost se odhaluje teprve na zdkladé herecké préace se
scénickymi vlastnostmi autorCina jazyka. Vnitini dramati¢nost celé hry
totiz vyrusta z napéti mezi touhou néco na sobé nebo na svém okoli zménit,
a nedostatecnou odvahou nebo schopnosti tuto touhu naplnit. S védomim
scénickych moznosti textu tu skute¢né mizeme mluvit spi§ o nejednani, ale
nikoli ve smyslu teatrologické kategorie, ale jako o samostatném
dramatickém ciniteli.

Téma hry — (ne)schopnost intimni blizkosti — autorka vkldda nejen do
obsahu slov, ale pfedevSim do jejich struktury. Toto téma je totiz nakonec
zakusitelné i diky samotnému zvukovému planu, ktery vznikal na zaklad¢
zvlastni — a pro Lenku Lagronovou typické — formy kratkych vét, pfevahy
monologu nad dialogem a podob¢ monologu jako necelého dialogu. Jako by
teprve hra odhalovala svou skute¢nou dramati¢nost az v okamziku, kdy se
jeji slova zhmotnovala na jeviSti. A spiSe nez o pojmenovatelné

dramati¢nosti bychom tu mohli mluvit ptimo o zéazitku z ni.
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ZkuSenost s timto textem potvrdila, Zze Lenka Lagronova neni jen
autorkou her pro zZeny a o zZenach. Podle mého soudu spi§ nez s Zenskym
vidénim svéta tu mame co délat se schopnosti nazirat na svét svébytnym a
jedine¢cnym soucasnym zpusobem pomoci specifickych prostfedkl
¢inoherniho divadla.

Postavy her Lenky Lagronové jsou nositeli jistych (a pravda casto
tizivych) zivotnich zkuSenosti. Ale v kazdém okamziku se jednd o postavy
svébytné, jedinecné, a tedy nezafaditelné do muzsko-zenského schématu,
podle kterého bychom je mohli teprve interpretovat. Ale navic az ve stfetu
¢i dialogu s jinymi (stejné jedinecnymi) bytostmi se vyjevuje téma, o
kterém Lenka Lagronova piSe.

Hrozi tu totiz jinak nebezpec¢i zredukovani obsahu textl Lenky
Lagronové na faleSné jmenovatele (a ¢asto vlastné pouhé moddni floskule)
jako ‘zensky svét’, ‘samota’, ‘opuSténost’, ‘ztracenost’, ‘traumaticka
minulost’. Troufam si fict, Ze pro Lenku Lagronovou nejsou tato témata
pfedmétem tvorby, ale vychodiskem pro ni. Teprve tim, jak nechdvéd své
postavy, aby se v této namétové spi§ nez tematické krajiné pohybovaly,
muzeme sledovat, jak jsou (ne)schopni se s tizivymi strankami skutecnosti
vypoftadat.

Lze tu opét mluvit v Sir§Sim smyslu o herecké dramaturgii, ktera
souvisi mimo jiné s tim, Ze autorka psala nékteré postavy pfimo na télo
hereckam, se kterymi se potkala pfi dfivéjsi praci. Velka cast této kapitoly
je také vénovand Janu Hartlovi: pravé tento herec tviaréim piistupem ke své
postavé spoluurcil zédkladni princip pohybu po scéné, ktery fyzicky

vyjevoval vnitini téma hry — (ne)schopnost intimni blizkosti.

Prace je doplnéna 0 vlastni divacké zkuSenosti S
vybranymi berlinskymi a videiiskymi inscenacemi, které jsem povaZoval

vzhledem k dotenym tématim za inspirativni. Nejedna se o komplexni
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kritické studie téchto inscenaci. Tato kapitola je analyzou vlastniho
divackého zazitku ve vztahu k tomu, co bylo mozné na jevisti slySet a vidét
a co bylo mozné na zdkladé vidéného a slySeného v hledisti prozit. Je to
vlastné jakysi pohled z druhé strany na principy, kterymi se zabyvaji

pfedchozi kapitoly.

Bylo by nepiesné tvrdit, zZe to, co je obsahem jednotlivych kapitol, je
pouze vysledkem ohlédnuti se za vlastni praci. V ptipadé Tylovych
Krvavych krtin byla chut prozkoumat silu dramatikova slova pfitomna uz
v okamziku, kdy padla volba na tento titul. A podobné tomu bylo i
v pfipadé ostatnich titult. Casto s tim byla spojena i touha zjistit, v ¢em
tkvi kvalita pozapomenutych Ceskych nebo svétovych her, jak tomu bylo
v pfipadé¢ nejen Krvavych krtin, ale také Topolova Konce masopustu,
Langerovy Periferie nebo Calderonova Vytrvalého prince. A s tim
pfirozend otazka, zda tyto pfipadné kvality dand hra neztratila v Case.
K tomu, aby bylo mozné prohlédsit, Ze zminéné hry jsou opomijené
nepravem, byly opatfeny dva dikazy: jednak jisty ohlas u publika, ale
pfedevSim zivost, s jakou se herci chopili slov téchto her. SpiSe nez o
slovech by se sluSelo mluvit o textu téchto her jako materialu, ktery herce
pudil k tomu, aby jej svym uménim ohmatéavali, zpracovavali a tvarovali.

Potfeba klast si otdzku, jaky charakter prostoru si dramatikovo slovo
vyzaduje mé svij pocatek v hodindch seminafe scénologie na prazské
DAMU, kdy v ramci ptiprav na zkouSeni absolventské inscenace hry Lenky
Lagronové Kralovstvi prof. Jaroslav Vostry mluvil o tom, ze v souvislosti
s touto hrou je potfeba pfemysSlet o scénickém prostoru jako o ,,dynamické
struktufe“. Jako o ,znéjici struktufe“ mluvil na svych semindafich prof.
Vladimir Franz o hudbé. Tady vznikala pfedstava inscenace jako znéjici
dynamické struktury. A vlastné volba tituld — vcetné a predevSim téch, o

kterych se v této praci mluvi — pro vlastni rezijni praci pak namnoze
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podléhala kriteriu, zda a nakolik ma v sob¢ dany text takovou dynamickou
znéjici strukturu zakdédovanou, zda ji potencidlné obsahuje tak, aby ji bylo
lze zhmotnit ve scénickém prostoru. A to nejen prostiednictvim
scénografie, herectvi, rezijnich postupt ¢i scénické hudby, ale vSemi
slozkami jaksi zaroven.

Ono divadelni hledani ‘s dneSkem rezonujiciho tématu’ tu lze pak
chédpat nejen v pifeneseném slova smyslu, ale pfedevSim doslovné.
V kazdém jednotlivém ptipadé vlastné neSlo o nic jiného nez pokusit se
naplnit pfedstavu, ze ve vSem, co se odehravad na jevisti, mize a ma byt
zakddovand potencialni odezva divaku, jinak feceno, ze rezonance déni na

jevisti musi byt zakdédovana uz v ném samém.
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