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Abstract: Composer Bohuslav
MartinG had a clear conception of
his work Theater Beyond the Gate,
which to a great degree was a sty-
listic response to the most modern
avant-garde tendencies in music
and theater, while also being firmly
anchored in the cultural heritage of
Europe, specifically France and his
native Bohemia. These roots give
rise to a synthesis and staging
which draws from the heritage of
harlequin pantomime and the work
of Deburau, traditional scenes
of commedia dell’arte as treated
by Moliére, and the folk customs
and celebrations of Policka re-
membered from his youth. With
respect to the music, it bears all
the hallmarks of the compositional
mastery which MartinG displayed
in the '80s as a composer. In this
work, | examine the creation and
challenges of this opera, and
also discuss the new staging and
production of Theater Beyond the
Gate under my direction.
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K myslence nastudovat operu-pantomimu B. MartinG Divadlo za branou mé pfivedlo pat-
rani PhDr. Ladislavy PetiSkové po pantomimickych scénafich Jeana Gasparda Deburaua,
s nimiz mé seznamila, a tim mé inspirovala k vytvofeni nového predstaveni. Dle mého na-
zoru je toto dilo idedlnim materidlem pro vytvoreni inscenace, ktera nabizi propojeni riiz-
nych Zanrd — opery, baletni pantomimy podle francouzskych deburauovskych libret a scé-
nard i jevistnich typl komedie dell'arte.

Divadlo za branou — inspirace, touhy a skute¢nost

Divadlo za branou — opera buffa s pantomimou je kromé svych kvalit kompozi¢nich
zajimava tim, Ze je — jak autor sdm podotyka — ,vyrazem pravého lidového divadla“. Vhod-
ny dramaturgicky kli¢ jsem naSel ve scénafich pantomimy 19. stoleti, v komedii dell'arte
a burlesknich namétech. Vedle hudebni skladby jsem tak ur&il Zanrovou polohu, a nako-
nec i zplisob inscenovani této opery. Neznamena to, Ze by rezie a mimografie dila musela
dnes nutné opakovat postupy téchto tradiCnich a formalné do jisté miry ustrnulych forem.
Sama hudba je nad¢asova, nicméné po divadelni strance si zpracovani vyzadalo hleda-
ni nového vyrazu, ktery by odpovidal dneSnimu vyvoji Zanr{, vtipné dramaturgicko-rezijni
pojeti a také jistou modernizaci komedialnich typd. Mou snahou bylo pfi novém nastudo-
vani oslovit dnesni publikum modernim tvarem, ale sou¢asné dodrZet charakter a fakturu
celé skladby ve snaze promluvit k publiku radostnou a kultivovanou formou velkého skla-
datelského dila.

Divadlo za branou je predvale¢né dilo mezinarodné cenéného a u nas bohuzel (kro-
mé oslavy jeho vyroci) stale jesté nedostateéné uvddéného skladatele Bohuslava Marti-
nl, jehoz dilo je v mnoha ohledech zvlastni. Martin(i v ném totiz v mnohém predbéhl svou
dobu a timto experimentalnim tvarem se zaradil po bok nejvétsich priikopnikd moderni
hudby. Bezmala dvé hodiny trvajici skladba Divadla za brdnou ur€ena pro jevisté se skla-
da ze tfi, navzdjem dosti odliSnych déjstvi. Prvni z nich je baletni pantomima, pro druhé
a treti déjstvi je ur€ujicim zanrem opera buffa.

Prvni podobu libreta si psal Martin(i sdm. Svij zdmér podpof¥il inspiraci z francouz-
ského komedialniho divadla a pisfnového odkazu Ceské lidové hudebni kultury. Jeho text
prvniho déjstvi o Sesti scénach opery-pantomimy vychazi z libret Jeana Gasparda De-
buraua. Nebyl by to v8ak Martind, aby neSel je§té hloubéji do historie divadla, kde hledal
isnpiraci pro specificky Zzanr své kompozice. Pro stavbu ndsledujicich déjstvi se inspiro-
val také textem Molierovy komedie Létavy lékar; kterd Cerpa z prebohatych zdroji kome-
die dell'arte. Baletni pantomima obsahuje v prvnim, baletnim, déjstvi scénky, inspirované
deburauovskymi texty Pierot pekafem a Pierot holi¢em (znamé téZ jako Pierot cukrafem).
Avsak skladatel je oproti znamému zapisu podrobil vlastni redakci a pravdépodobné mél
k dispozici jesté jiné materidly.! Druhé a tfeti déjstvi, zpracované jako komicka opera, je

1 Ve své synopsi, kterou zaslal V. Nezvalovi jako pfilohu v dopise z 22. 5. 1935, stoji titulek Pantomima bez ndzvu.
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naopak inspirovano Molierovou scénkou z komedie Létavy lékar. V expozici hry se diva-
kiim predstavuje mladé Lucila, kter4 se nechce vdavat za muze, jehoZ ji naSel otec. Jeji
sestrenice Sabina navrhuje Lucilinu milenci Valérovi, aby se jeho sluha Sganarello prevlékl
za lékare. VSichni se domluvi proti otci Lucily, Gorgibovi. Sganarello je ke Gorgibovi pfi-
veden v lékafském plasti a poté se rozviji d&j plny zapletek. Ukotveni Moliérova libreta je
v tradici komedie dell'arte zdGraznéno i tim, Ze Gorgibus méa u sebe dvojici sluhd — Harle-
kyna a jednoho chytrého sluhu, ktery roziesi celou zapletku pfibéhu. V prabéhu hry k nim
pribyva dalsi, trojjediny, maskovany, nebo jinak oble¢eny Harlekyn — sluha — doktor. Tato
struktura umoziiuje hodné technickou hru, kterd rozviji zapletku ad absurdum. Sam Marti-
nl vSak mél o svém neobvyklém uméleckém zaméru jisté pochybnosti. BEhem roku 1935
proto oslovil dvé vyznamné €eské kulturni osobnosti se Zadosti o pomoc. Lépe fe€eno —
naléhal, prosil, omlouval se za obtéZovani, zkratka byl svymi uméleckymi idedly posedly.
Co se ale tyce jeviStniho provedeni, mél pomérné jasnou predstavu i propracovanou sy-
nopsi. Jen si nebyl jisty, zda je mozné néco takového publiku predvést.

Opera byla dokonc¢ena 14. kvétna 1935. Bohuslav Martin(i napsal Jindfichu Honzlovi
doslova: ,Mily pfiteli, jdu na Vas zase s noZzem v ruce...” Za timto bizarnim oslovenim sta-
lo: ,...potfebuji Vasi radu."> Martini mél tehdy rozpracovanou operu Julietta aneb Snér;

2 Safranek, M. Divadlo Bohuslava Martini. Praha: Supraphon, 1979, s. 230.
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ale zaujala ho pravé i komedii dell'arte, a novy syzet nazyval pantomimami tak trochu pre-
vedenymi do baletu. Deburauovské scénére povazoval za rozkoSné a neodolatelné smés-
né. Chtél délat balet s pantomimou a zpévy, neboli tanec a zpévy, avSak nebyl si jist, je-li
tato forma dostatecné pristupnd divakovi a jaky dojem na néj udéla. Martint se povazo-
val pfedev§im za divadelnika. Nejdfive zkoumal prvky francouzského divadla Théatre de
Tréteaux a postupné tak dosel ke komedii dell'arte. Tento Zanr mu, jak pfiznéva, nebyl ni-
kdy zvlast blizky. Pripoustél vSak, Zze vnima pantomimu jako jeji odvozeninu.

Postavy v komedii dell’arte chtél vyuzit rovnéz, ale jako zpévaky na rampé. Pantomima
by podle tohoto konceptu zlstala ve formé tanecniho projevu, do néjz by zasahovali zpé-
vaci a typy komedie dell'arte, a to v pauzach, v proméndach a nékdy i pfi tanci. Jelikoz se
v8ak pantomimicka vystoupeni skladaji z akrobatickych prvkd, dle MartinG ,nehoraznych®,
a pritom s tak nepatrnymi zépletkami, Ze by nestadila utdhnout celé predstaveni, chtél je
jesté doplnit sborem. Podobné, jak to ji predtim pouZil v baletu Spaliek nebo v opere
Hry o Marii. A pravé zde se patrné MartinG ocitl v koncich. Chtél navic pouZit jesté tex-
ty narodnich pisniGek, tedy, Fedeno jeho slovy ,prohodit je celou véci jako u Marii* (Hry
o Marii) nebo je pouZit jako samostatna hudebni Gisla. V druhém pfipadé si predstavoval,
Ze by sbor v lidovych kostymech hral publikum. V této fazi uvazovani se jednalo o slouce-
ni pantomimy, prvkd komedie dell'arte a nérodnich pisni s jednéanim na jarmarku. Bal se
v8ak anachronismu a scénickych chyb. Zaroven si nebyl jisty, jestli Ize vSechny tyto prvky
slu€ovat. Jako hudebnik mél spiSe jasno v hudebni skladbé: ,...pantomimické scény by
mély hudbu trochu do grotesky, kdezZto typy komedie dell'arte by mély hudbu jiz obycej-
nou (pozn. autora: nabizi se otdzka, co povazoval za obyGejnou hudbu) a sbory dokonce
jiz vaznéjsi, to jest pfirozenou pro tanec a narodni pisen, ¢imzZ by celd hra dostala urcity
rozmanity, ale pritom celkovy rytmus.“®

O spolupraci pozadal MartinC basnika Vitézslava Nezvala. Napsal mu tehdy: ,,...bude-
te zlato, kdyZ mi napiSete verse ke hie, kterou Vam vypisuji.* Oba jiz dfive spolupracovali
na Hrach o Marii a na rozhlasové opere Hlas lesa. Martin(i byl presvédcen, Ze se Nezva-
lovi novy ndmét zalibi. Mél v§ak ponékud neredlné pozadavky ohledné rychlosti zpraco-
vani libret a chtél po Nezvalovi napsani nového libreta asi do ¢trnacti dnt. A tak ze spo-
luprace nakonec seslo.

V pocgatecnim stadiu se méla opera jmenovat Pierot doktorem a mély v ni vystupovat
typy komedie dell'arte: hospodsky, starosta, Kolombina, Pierot, Harlekyn a sbory. Marti-
nll popisuje déj, jak ho tehdy mél promysleny: ,Postak ohlasuje pfijezd Starosty. Starosta
pfijede a uchazi se o Kolombinu, ta ma ale dva népadniky, Pierota a Harlekyna. Starosta
ma unést Kolombinu s pomoci Postaka, Harlekyn s pomoci Pierota, kterému zachranil Zi-
vot, vytdhnuv ho z rybnika. Kolombina se stavi nemocnou. Pierot se pfevlékne za doktora

3 Tamtéz, s. 231.
4 Safranek, M. Divadlo Bohuslava Martini. Praha: Supraphon, 1979, s. 231.
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(hraje dvé osoby) a umozni jim Gték. Pak se pfevlékne za Kolombinu a necha se unést
Starostou. Nakonec se v8e vysvétli a Harlekyn dostane Kolombinu.“® Prvni scéna méla byt
dlsledné inspirovana pantomimou Pierot holi¢em, druha scéna byla pantomima se zpévy
Pierot v Africe a chtél k ni od Nezvala tfi az ¢tyfi kuplety. Treti pantomimicka scéna méla
byt Pierot doktorem, tedy vy8e zmifiovana moliérovska parafraze.

Martind si byl védom toho, Ze tvofi mimo ustalené normy. P¥i svém nadS$eni do prace
se ale nebadl a chtél toto nadseni prenést i na Nezvala: ,Zatfeseme trochu té€mi socialnimi
syzety u nas v opere a dostaneme vynadéno, ale to nevadi. MUZete si dovolit v§echno!“®
Kuplety pak poZadoval kratké, na osm az dvanéct radkd, dialogy a recitativy rovnéz krat-
ké; celé libreto nemélo trvat déle nez pres pull hodiny, tedy o trochu vice nez v Hlasu
lesa. Pres veskeré své nadSeni i dikladnou pfipravu si vSak nakonec musel libreto na-
psat sdm. Vyuzil pfitom pantomimickych predloh Deburaua, pfi€¢emz mu s dialogy laska-
vé vypomohl &esky barytonista, koncertni pévec Leo Straus.”

16. zafi 1936 vysel Bohuslavu Martind v brnénském casopisu Divadelni list ¢lanek
o Divadle za brdnou. Bylo to &tyfi dny pfed svétovou premiérou, v dobé, kdy mél koneg&-
nou podobu nejen ndzev dila, ale Martind zaroven musel obh4jit celou svou koncepci pred
verfejnosti. V &lanku poukazuje na Hry o Marii. V Divadle za branou je propojeni baletu
s komickou operou pojato jako veselohra. Zékladni idea byla prenést na scénu ,Cisté di-
vadlo®. V inscenaci Hry o Marii byly nejdivadelné;si formou stfedovéké lidové hry, v Diva-
dle za brdnou popularni italskd komedie dell’arte.

Vyuziti narodnich pisni se mu osvéd&ilo uz ve Spalicku i ve zmifiovanych Hrach o Marii,
kde si poufZiti narodnich pisni vyZadal pfimo syZet. Je paradoxem, Ze tyto narodni hry vznik-
ly ve Francii. Podle MartinG v tomto pfipadé hraje obrovskou roli kontakt skladatele a lib-
retisty. Pokud tedy autor Zil ve Francii, bylo t8zké spoléhat na dopisovani. Proto zvolil ji-
nou, nejméné narocnou cestu, a to vybér ze sbirek narodnich pisni Karla Jaromira Erbena,
Frantiska Susila a FrantiSka BartoSe. Jevistni scény podloZil texty lidovych pisni, které se
tematicky hodily k situacim na jevisti. Martind chtél pGvodné tento zplsob prace po uve-
deni Divadla za branou opustit, véetné vyuzivani starych Seskych textd. Nechtél se vice
poustét do zpétného nahlizeni do divadelnich dé&jin. Soucasna forma opery a jeji syzety
nebo scénicka FeSeni dle néj vSak vzdalovaly hudebni dilo od divadla samotného, proto
chtél osvézit soudobé divadlo plvodnimi lidovymi prvky a navratem k jeho Gisté, pfirozené
podobé. Nejdfive byla sloZzena hudba, a to k pantomimé& do prvniho dé&jstvi. Martin( véfil,
Ze pokud bude komické opera plna ¢eskych narodnich pisni, méla by divaky potésit. Vy-
sledna podoba dala vzniknout tradiéni harlekynské pantomimé na principu spojeni kome-
die dell'arte a opery buffa o tfech déjstvich z Ceského prostredi, z prostfedi jarmarecniho

5 Tamtéz, s. 232.
6 Safranek, M. Divadlo Bohuslava Martinii. Praha: Supraphon, 1979, s. 232.
7 Partitura uloZena v Institutu B. MartinG.
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divadla 18. stoleti. V tomto smyslu podle néj d&j nebo syzet viibec neni dilezity, jde o rlz-
norodé spojeni scén a situaci. Martind nejvice zalezelo na rezijnim podani, na hereckych
vykonech a svéZesti scény. Nemélo to byt dilo tak narocné jako Hry o Marii, ale naopak
— mélo byt veselé, nespoutané, s cilem pobavit. Autor stavél na improvizaci jak herecké,
tak i scénické, presné podle italskych komedii.

Ve scénickych pozndmkach, v pokynech ve vlastnim rukopisu partitury, Martin(i naba-
dal, aby syZet i texty byly jen jakymsi navodem k uplatnéni hereckého vykonu a scénic-
ké hry. Slova sice musi byt jasnd a srozumitelnd, jejich vyznam je ale druhorady. Nejvétsi
vyznam by mél reZisér klast na barevnost scén, obrazotvornost a herecké vykony. Tvlrci
by se viibec neméli drzet kiecCovité textu, ale improvizované vychéazet z dané akce, herec-
ké scény. Hra by tak vlastné méla plsobit dojmem improvizace. Nastudovani gest v8ak
musi byt precizni a vyrovnané, bez prekro&eni hranice vkusu a uz viibec nesmi upadnout
do zZanru operetni burlesky. ReZisér ma autorem povolenou Uplnou volnost projevu, stej-
né jako herci. Herecké podani by vS§ak nemélo byt naturalistické, ale musi vychazet z ta-
necniho projevu, coZ je samoziejmé, nebot do hereckych roli jsou obsazeni mimové. Vy-
kon je tedy nakonec pfehnany v gestu i pohybu, ne v§ak aZ do karikatury. Tane&ni zaklad
je rozvinut do celého téla, aby akce byly ziejmé, viditelné a jasné pochopitelné. Obli¢ejo-
va mimika by méla byt spi§e omezen4, vyrazova slozka naopak rozvedena do celého téla
az k akrobacii. Zvlasté v prvnim jednani Martind poZaduje, aby vykony nebyly pantomimic-
ké vibec, ale pouze tanecni, baletni.

Autor navrhl pro prvni jednani tradiéni kostymy pro Kolombinu, Harlekyna a Pierota,
ostatni postavy maji byt kostymové prizplsobeny celku vypravy. VSechny postavy véetné
sboru maji mit poloviéni masky, pro hlavni role vypracované, pro sbor primitivni podoby.
Masky nemaji byt karikaturni, ale komické. Pro komickou operu maji Kolombina a Harle-
kyn tradi¢ni kostymy pfizplisobené pro hru na vesnici. Tyto tfi hlavni role mély mit masky
bud polovi¢ni nebo jen masku pres Eelo a hlavu, nikoliv pfes cely obliGej. Kostymy maji
byt pfizplsobeny vesnickému prostredi, ale hlavné musi byt hodné barevné. Pierot ma
mit samozrejmé ve scéné zamény doktora dlouhy, Eerny plast a velky klobouk. Scény va-
bec maji plsobit pestrobarevné. MartinG dokonce v rukopisu partitury nakreslil i scénic-
ké dispozice. V prvnim jednani napfiklad stoji (typicky pro Zanr komedie dell’arte) upro-
stfed scény na zvy§8eném pddiu diim, jehoz leva strana je hospoda a prava strana holirna
se zvySenym stupném pro scénu holeni. VSude okolo je zahrada s lavici vpravo v rohu.

Ke kofenlim lidového divadla

V kontextu plivodniho dila a jeho soucasné interpretace je dulleZita také odpovéd
na otazku, co vlastné myslel autor vyrazem ,za branou“? Nic vice &i méné nez scénu
na trhu, za méstem, na jarmarku, kam se jdou vSichni lidé ve€er pobavit. Vlastné to mlize
byt i koCovné divadlo. Pravy zamér celé kompozice byla forma cirkusu, lidového spekték-
lu. Martind uvadi, Ze napad nazvat dilo Divadlo za branou vznikl pfi ¢etbé Déjin divadla
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Ceského, kde ho upoutalo pojednani o vyvoji riiznych prazskych divadelnich budov, pre-
devsim divadla ,Na hradbach”, kde se svého Casu konala pohostinska vystoupeni ko¢u-
jicich italskych spoleénosti.

Jesté neZ dostala opera svij ndzev Divadlo za branou, mél MartinG rozmysleno po-
selstvi, které vyjadfil témito slovy: ,Damy a panové, pozvali jsme Vas na toto predstave-
ni a mame jedno pfani, abychom ve Vas vzbudili radost. Téchto pét postav Vam predve-
de hry, které vidite sami na kazdém kroku. Pfestoze nemluvi, fikaji mnoho véci. Nebudte
na né& pfisni ve svém Gsudku a jestlize Vas pFinuti ku smichu, uZ to samo staéi. Clovék se
nesméje kazdy den. Nemracte se pro zplsob, ktery volili k vyvolani smichu, je to jejich
zpUsob, snad naivni, ale upfimny. A co lidi jiz pobavili, kolika lidem nechali moznost za-
pomenout jejich strasti a starosti kazdého dne. Ndsledujte je, nechte starosti, co Vas tiZi,
u vchodu divadla — najdete je tam zase, pockaji na Vas, ale mezitim my jsme zde, aby-
chom Vas rozesmali. Je-li mezi Vami nékdo zvlast zamraceny, at se také ponofi do tohoto
snu Stastného Zivota, Stasten pro chvili sdm v sobé, Stasten se sousedy, Stasten s celym
svétem. A nefikejte, Ze jste pfili§ zaméstnani, nikdy nejste natolik, abyste nenasli chvilku
pro smich. A ve smichu se projevuje hloubka duse. Sméjete se a jste Stastni, jste dobfi
ke v8emu, co Vas obklopuje a v8e, co je smutné, prestane byt smutné, nasi kouzelnou hal-
kou se v§e zméni. Jste obZalovani, protoZe jste pfili§ vazni, a jste odsouzeni — smati se."®

8 Safranek, M. Divadlo Bohuslava Martini. Praha: Supraphon, 1979, s. 232.
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Divadlo za branou dnesnima oéima

Rad bych nyni objasnil, pro¢ jsem se rozhodl k inscenovéani dila Bohuslava Martin(i
Divadlo za branou a jaké je mé pojeti. Pro toto dilo jsem se rozhodl| okouzlen poetickymi
obrazy, stvofenymi z hudby a pohybu, které oZivuji kiehkou formu tohoto hudebné drama-
tického dila ve vtipné a barvité, na prvni pohled lidsky prosté, ve skute€nosti v§ak umélec-
ky velmi ndro¢né podivané. AvSak jednim ze zékladnich inspiracnich zdroji celého projektu
byla lidovost, folklér a tradice, zakotvené rovnéz v dile Bohuslava Martind. Jde pravé o ty
spolecenské hodnoty, které se z kulturniho mysleni dnesni spolecnosti vytraceji. Sklada-
tel, ktery Zil jako kosmopolita, a pfitom smyslel jako Cesky patriot, totiz dilo charakterizoval
ve své dobé jako lidové divadlo. Domnivam se, Ze v pfedchozich realizovanych inscena-
cich byli tvarci pfili§ ovlivnéni pojmem ,baletni pantomima®, vyuZitého pro charakteristiku
prvniho déjstvi. Vznikaly tak taneéni choreografie postradajici scénickou syntézu za pred-
pokladu, kdy emotivni a narativni gesto propojuje vSechny slozky v jednu formu, v konzis-
tentni pfibéh. Z videozaznamu inscenace Divadla za branou v reZii Michaela Taranta, kte-
ré byla uvedena v roce 2000 v Narodnim divadle Moravskoslezském v Ostravé, je patrné,
Ze choreografie, kterou vytvoril lgor Vejsada, upfednostiiuje baletni formu pred pantomi-
mou. V zasadé si tento odklon od plivodniho zadani mdZzeme vysvétlit jednoduse tim, ze
prvni déjstvi v inscenaci provadél baletni soubor. Prosty déj mGzZe na nékteré tvlrce pa-
sobit naivné, mlize pro né postradat dramaturgickou gradaci a tanecné trivialni popisky
se mlZou jevit malo podnétné a zpusobilé ke ztvarnéni, i kdyZz by mohly vést k bohaté-
ji strukturovanému pohybu. | kdyZz Martind v libretu spravné zachoval vé&né schéma déje
zprostredkujici vaSnivy souboj mezi Pierotem a Harlekynem o kradsnou Kolombinu, pokla-
dal jsem za nemozné rekonstruovat tuto tane¢né-pantomimickou ¢ast. Naopak, inspiro-
val jsem se pozadavkem Martind, aby tvlrce vyuZil vlastni invence, a tak jsem zuZitkoval
vlastni profesni dovednosti, ziskané v oboru pantomimického uméni. Bohuslav MartinG si
pral, aby tvlrci, ktefi vezmou do ruky partituru, nad ni pfemySleli a zprostfedkovali jeho
plvabné dilko divédkovi svého Casu.

Dlouho mé trapila otazka, jak inscenovat harlekynskou pantomimu zakomponovanou
do operniho dila v dnesni dobé. Odpovéd jsem zacal hledat u Edwarda Gorgona Craiga:
»Divadlo musi dbat divakovy elementarni potfeby vidét, chce-li si ziskat srdce lidu, chce-li
opét zaujmout své kralovské misto jako oblast, kde vladne obrazova sila. Obrazivost je
zdrojem veskeré umélecké tvorby, v ni ma zaklad divadlo jako Zivé uméni."® Dodavam, Ze
nejenom obraz muZe zajistit hravou dramati¢nost predstaveni.

MartinG vyuZil principlG dvou Zanrd — harlekynské pantomimy a komedie dell'arte, kte-
ré maji spole€né komedialni typy: Kolombinu, Pierota a Harlekyna. To bylo kli€ovym im-
pulsem pro mé pojeti inscenace, pro zamysleni a pro pokus o transpozici téchto véé-
nych a vdé&nych komediélnich typd. Podobné jako slavny francouzsky divadelnik Jacques

9 Portner, P. Experimentalni divadlo. Praha: Orbis, 1960, s. 17.
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Copeau a jeho studenti jsem si klad| stejné otazky. Kdo je dnesni Pierot nebo Kolombi-
na? Veskeré historické kontexty zUstaly jen v predstavach a postradaly definici jeviStniho
pojeti v soucasné dobé. PFi vytvareni rezZijni koncepce nového nastudovani predstaveni
Divadla za branou jsem se zamyS$lel nad inscenaci jako nad divadlem ve smyslu Zivého
umeéni, které tvofi zrcadlovy horizont lidského sebepoznani, socialnich hodnot, poukazu-
je na vyrazové prostfedky moderni doby a vyuZiva jejich moZnosti. Bylo pro mé dllezité
oslovit dnesniho divédka a spravné vyuZit pantomimicky potencial prvniho déjstvi. Je tre-
ba pripomenout, Ze Divadlo za branou je sledem ti obraz(, které mohou existovat neza-
visle na sobé. A protoZe nebylo snadné prevést dilo do divadelné konzistentni podoby,
pokladal jsem za legitimni provést zadsadni dramaturgické a hudebni Upravy. Druhé a tfe-
ti déjstvi neni snadné k nastudovani. Lidova zpivana verze ma sice z hlediska skladate-
le sviij smysl| a pravdépodobné by ji bylo mozné inscenovat jako venkovskou selanku, ale
texty lidovych pisni miZou z dnedniho pohledu plisobit nepatficné a bez znalosti hlub-
Sich souvislosti tvofi toto pasmo velmi chatrnou scénickou akci. Kromé toho neni uz tento
Zanr na naSich jevistich bézny a pfi rekonstruktivnim inscenovani by vznikl naivni obrazek,
coz nekoresponduje s mym uméleckym cit&nim. Dal$im problémem jsou rozsahlé hudeb-
ni a zpivané Useky partitury, pfi kterych by na jeviti vznikaly velké prodlevy. Takové poje-
ti dle mého uZ neodpovida dnesnimu vniméani bézného divéka.

Urcitou, a pro mé nejucelnéjsi, moznosti bylo zjednodus$eni dila — seSkrtanim a zkra-
cenim partitury, zredukovanim orchestru a zmensenim obsazeni péveckého sboru. Nasi
snahou bylo vytvofit jednu dramaturgickou linii, zredukovat vSechna déjstvi do kompakt-
niho inscenaéniho tvaru a dosahnout tak tvaru syntetického divadla. Tato slucujici meto-
da umoznila realizaci zdméru propojenim opernich sélistd s herci jako jejich dvojniky. Ten-
to princip vyrazné pomohl k vytvoreni jasnych komedidlnich typt dublovanych postav, kdy
operni a pantomimické pély zapadly do jednotného srozumitelného celku, nabidly novy
konstruktivni prostor a staly se pfirozené ,divadlem na divadle®. DlleZitym néastrojem bylo
pro mé sledovani nové dramaturgické linie jednotlivych scének. Komedie dell'arte pokryva
svymi typy vSechny zZanry a svym historicky vérnym pojetim nabizi inovaéni spojeni s prvky
soucasnosti. Inspirovali jsme se chovanim a konvencemi dnesni spole¢nosti, charaktery
jednotlivych postav vychazely z emo&niho jednani a gest nasi generace. Bylo potfebné
do jisté miry zménit i déj, konani postav a nékteré povahové rysy komediélnich typ(, ne-
bot ty tradiéni plisobi zastarale. Neodpovidaji sou¢asnému mysleni jedince a spole¢nos-
ti, mohou pUsobit tristné a neefektivné. Po dlouhém badani a jevistni improvizaci se z Ko-
lombiny stala cileveédoma, mazana a dominantni divka, Pierot upozadil svou komi¢nost
dobrak. Pro vysledny charakter komediélnich typd byl samoziejmé rozhoduijici interpret.
Proto jsem konsekventné vybiral typové vhodné herce pro pfedem promyslené posta-
vy s tim, Ze vyuziji fyzickych vlastnosti mimického herce — jeho pohybovy rytmus a kon-
struktivni potencial — k inovaci charakternich roli. Uvédomoval jsem si, Ze kazdy interpret
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by mél byt zvolen spravné, aby nedo$lo k zdméné komplexniho smyslu hry a reZijni kon-
cepce. Frapantnim a neGekanym vysledkem byla také vyrazna zména v hierarchii postav
oproti tradi¢ni struktufe renesancni komedie dell'arte nebo romantické harlekynské pan-
tomimy. V naSem novém pojeti se hlavni postavou stala Kolombina, jeZ je sou€asné hlav-
nim propojovacim elementem scénosledud a sttedobodem zajmu ostatnich postav. Martind
navic ansdmbl obohatil o vyrazné typy ceského venkova — Katusku, Starostu, Ponocné-
ho a Babu zafikavacku.

Bohuslav Martint upresiiuje: ,Prvni jednani o Sesti scénach je hudebnim rozpracova-
nim grotesknich scének vychazejicich z pantomim J. G. Deburaua. Predstavi se Kolombi-
na s Harlekynem, Pierot Zarli, vezme na pomoc hostinského, aby dvojici od sebe oddélil
a Kolombinu zavolal domt. Nésleduje scéna, kde Pierot holi hostinskému vousy a stava
se tak zdrojem jeho fyzického trapeni, do hry se zaplete cukraf a rozehréavaji se dalsi scé-
ny, kdy hostinsky pfinese z domu pusku a nesikovny Pierot s ni Harlekyna zastreli. Roz-
ruch uklidni sdm neboztik, ktery nahle vstane a spolu s Kolombinou pokleka pred hostin-
skym, aby jim Zehnal. Postavy pak dale prostupuji dal§imi dvéma akty jako pévecké....""°

Postava Pierota — kapitoly z historie

Pravé Pierot, nejtypictéjsi postava svétové pantomimy vibec, v8ak v tomto dile Mar-
tind zGstava ponékud stranou. Dovolim si kratky exkurs do historie této postavy (spojené
s osobnosti Jeana Gasparda Deburaua), a poté se pokusim objasnit, pro¢ zlstala tato
postava u Martin(, ale i v mé inscenaci ponékud upozadéna.

Typ Pierota se objevuje jiZ ve starofimské komedii, saha k predchidciim bilého mima
(,mimus albus®) jako lokalni dédictvi obyvatelstva Apeninského poloostrova. Tato pohy-
bovéa forma byla nazvéna podle starobylého kmene Oskl pochéazejiciho z Atelly v Kam-
panii, kde jsou doloZeny postavy mim(, jako byl napf. Maccus, Sannio — anticky otrok,
pozdéjsi sluha zanni komedie dell'arte. Patfil mezi né ,mimus albus® — bily mim, ,mimus
calvus” — holohlavy mim nebo ,mimus stupidus® — hloupy mim." Na pompejskych fres-
kach byli zobrazovani v bilych dlouhych $atech nebo s bilym Sirokym plastém (bild barva
znamenala radost) a na hlavé méli bily nebo zeleny klobouk. Jediny Stupidus byl uréen
k tomu, aby dostaval vyprask. Oproti tomu ostatni Sanniové bavili publikum svymi gro-
tesknimi grimasami a vtipnou pouliéni hantyrkou. Antické dédictvi prenesli kejklifi, tane&-
nici a jokulatofi pres stfedovék do 16. stoleti, kdy pfichazi na italské jevisté Piero nebo-
li Pedrolino, ktery vykazuje nékteré spolecné rysy pozdéjsi francouzské varianty Pierota.
Pierot se objevil az v sedmdesatych letech 17. stoleti v Pafizi zasluhou herce Guiseppe
Giaratoniho — Geratona, ve Francii zndmého jako Joseph Geraton. Geratonlv Pierot byl
trochu pozménény neapolsky Pulcinella, ktery nenosil masku a mél nabilenou tvar. Tento

10 Marting, B. Text k inscenaci Divadlo za branou. In Divadelni listy, Brno, 1936. ¢. 3.
11 Kratochvil, K. Ze svéta Komedie dell’arte. Praha: Panorama, 1987.
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typ vynikal na jarmarecnich jevistich PafiZe a byl také ¢astym zjevem v Comédie ltalien-
ne v letech 1730-1760. K prfedkiim Pierota patfi také Pulcinella, francouzsky Gilles, kte-
ry mél svij predobraz i v mystériich, kterd se konala na francouzské pldé. Vystupoval
mezi kejklifi na pafizskych jarmarecnich scénéch 18. stoleti. Peppe Nappa ze Sicilie je
dalsim Pierotovym pfibuznym. Zadny italsky typ se mu tolik nepodoba svou povahou jako
on, nebot svou povahou pfipomina silné zamilovaného sluhu.

Pierot jako pozdé;si francouzska varianta obdobnych typd, které byly hlavnimi postava-
mi zanni raného véku v komedii dell'arte, mne inspiroval k nové Upravé postav v inscena-
ci Divadla za branou. Ackoliv odkaz Deburaua je spjat prfedevsim s francouzskou panto-
mimou 19. stoleti, naSe domaci kulturni obec jej vnima nejen jako roddka a mimoradného
herce spjatého s Ceskym prostfedim, ale predevsim jako nesmrtelného predstavitele Pie-
rota. Deburau — Pierot se stal ikonou narodni hrdosti a patfi k pantomimé jako symbol ta-
jemstvi jeji tiché fedi a vypravéc velkych pribéhtd. Zachycuje v presnych zkratkach lidsky
Zivot a poukazuje na socialni problémy. Duch této bytosti putuje historii uméni od genera-
ce ke generaci a oziva prostrednictvim vyznamnych umélct po dlouhd staleti. Svou arche-
typélni divadelni formou a melancholickou povahou fascinuje divdka nevinnym, efemérnim
vyrazem vzbuzujicim pocit souznéni se smutnym hrdinou, ktery trefné poukazuje na nefes-
ti a Spatnosti ve spolecnosti, jez dokaze ve zkratce dokonale vystihnout. Nabizi ndm tak
podnéty k zamySleni nad existencialnimi problémy jedince a socialnimi otdzkami, zachycuje
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v presnych zkratkach lidsky Zivot a zaroven otevird nase srdce hlubokym emocim. Kaz-
dy velky herec posouval ¢i promérioval svého Pierota silou vlastniho talentu a imaginace.
Na francouzskou scénu uved| jarmareéni typy také Moliére v nékterych svych hrach (napt.
postava sluhy Sgaranella v Donu Juanovi). Vedle Moliérova typu existoval v 18. stoleti Pie-
rot v italské komedii v Pafizi (Comédie Italienne) a sou¢asné byl vyznacnou postavou jarma-
recnich vystupl a vaudevilld.'? Pozdéji zazaril — znacné proménény — zasluhou vyjimecné
osobnosti Jeana Gasparda Deburaua, ktery pochopil, jak se divaci s jeho postavou mo-
hou nejlépe ztotoznit. Jeho lidovy génius byl zt€lesnénim zajmu o lidové uméni a odbou-
ravani spolecenskych prehrad v souvislosti s romantickym pohledem na svét a na lidskou
individualitu. Byl to umélec vytvarejici postavy podle vlastnich predstav, tfebaZze se musel
podfridit komerénim cilim Feditele divadla, kde hral. Deburau mél sv(j vlastni svét fantazie
a zaroven vyjadfoval nespokojenost s dobou a vlastnim Zivotem. Pravdépodobné spravné
vycitil osud Pierota a svym Zivotnim vykonem z néj vytvoril zdsadni postavu nejen roman-
tické pantomimy 19. stoleti, ale celé historie svétové pantomimy. Marcel Marceau mél pry
ndzor, Ze Deburau dal roli Pierota socidlni obsah. AZ do té doby byl pfibuzny italského
Pedrolina, némym sluhou. Diky Deburauovi se stal Pierot lidovym francouzskym hrdinou.

Pierot ma v historii velky rozkmit. Za jakysi meznik mezi harlekynskou pantomimou a jeji
moderni francouzskou podobou, ktera souvisela s uméleckymi vyboji pafizské avantgardy,
mUZeme povaZovat i pfinos autor( novych divadelnich her, které na prelomu 19. a 20. stoleti
vychazely ve francouzstiné a némciné. Napr. kdyz Léonard-André Antoine uvadél ve svém
divadle Théatre Libre repertoar prvni sezény, zakomponoval vedle romanovych a povidko-
vych titulh i pantomimickou hru Pierot vrahem své Zeny od Paula Margueritta, jez vyvo-
lala zajem o pantomimu i u jinych autorl. Je ziejmé, Ze neSlo o poeticky typ Pierota, jaky
zname u Deburaua, ale samotny rezijni styl Antoinea sv8dci o jeho naturalistické podobé
a velké ambivalentnosti postavy. Spisovatel Margueritte ¢asto spolupracoval se svym bra-
trem Victorem, spolecné psali také pantomimy, a sdm Margueritte si v nich pfileZitostné
zahrdl. Pierota povaZoval za roli pro herce par excellence, nebot ve své pfirozenosti, cha-
rakteristice i tradici ztélesriuje nejlépe a nejkomplexnéji lidské rysy. Navazoval tak na od-
kaz velkych francouzskych Pierotd, kterého proslavili otec Jean Gaspard Deburau, syn
Charles Deburau, Paul Legrand, poté Alexandre Buton nebo Louis Rouffe. Margueritto-
vou ambici bylo oZiveni tradice a transformace Pierota.

P. Margueritte: ,Podivejte, vesely Pierot si zaZil svou slavu. Pierot milovnik, Pierot slu-
ha, Pierot komik — nic z toho uz nechci. Tradice? No, ano. Ta vyhynula. Uz to nebude ten
stary znamy Pierot. J& vim, bude jiny, sami uvidite. A co se tyCe mé, dal jsem Zivot Pie-
rotovi tragickému. Vidéli jste Pierota od Henri Rivierea? Poved| se mu, ale jeho Pierot je

12 Herci italské komedie byli v roce 1693 vyhnani Ludvikem XIV. z PafiZe, ale hned po jeho smrti v roce 1715 se
vrétili a vydrzeli v Pafizi do francouzské revoluce. Zde podnitili rozvoj komedie dell'arte na jiné trovni, vypracovali
divadelni styl rokoka nebo otevreli cestu vyvoji operniho Zanru.
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dabelsky, je to Satan; m0j Pierot je tragicky. Tragicky, protoZe se boji, je zdésenim, zlo-
ginem, utrpenim. Vlastné, jak je mozné, Ze tahle myslenka nikoho nenapadla? Jak nikoho
nemohla neupoutat Pierotova posmésna chuze, to, jak nehlu¢né vplouva do svého volné-
ho odévu, ktery na sebe ve své nepohyblivosti bere pevnost kamene; a prfedevsim, ta zne-
pokojiva povaha jeho hlavy sadrové sochy? Willette, Huysmans, ti ho vidi v Eerném oble-
¢eni, ale ne, ne, on potriebuje bily hav. A ted, s Pierotem je konec; zbyvajici mimové jsou
stafi a pantomima je mrtva. Ach! Jen ji ozivit a transformovat!“'®

Za jednoho z poslednich tradi¢nich Pierotd byl povazovan Séverin. V roce 1890 pfi-
nesl| pantomimu zpét z Marseille do PafizZe a byl také jediny, kdo Uspé&sné hral v Chandd'
Habits. Byl Zakem Louise Rouffea — Zaka Charlese Deburaua. Charles Deburau hral kro-
mé PafiZe néjaky Cas i v Marseille, kde doslo k setkani Ch. Deburaua a L. Rouffea. Séve-
rinGv vztah k pantomimé se objevil jiz v détstvi, kdy vidél Charlesovo predstaveni.

Z rozhovoru se Séverinem v roce 1923, ktery zaznamenal Barrett H. Clark: ,Studo-
val jsem pod Rouffem, ale citim se blize ptvodni linii, protoZe kdyZ jsem byl dité, muse-
lo to byt nékdy koncem Sedesatych nebo zacatkem sedmdesatych let, vzali mé na Char-
lesovo predstaveni. Pamatuiji si jen fascinujici a mystickou postavu v bilém — samoziejmé
si nevybavuji detaily. Mam jeden z Charlesovych kostymi. Ted uzZ je cely zeZloutly, Zelbo-
hu. Pierotliv kostym je bily list papiru, na ktery musi herec psét; piano, na které musi hrat.
Bila maska z ligidla, kterou Pierot vzdycky nosi, je soucast jeho kostymu. Tu masku musi
obliceji, ale copak si uméni nelibuje v problémech, které musi prekonat? Skrze Pieroto-
vu masku musi byt vSechny vyrazy obli¢eje docela pfehnané: prahneme po celkovém do-
padu, proto se musime vyhnout v8emu, co je malicherné a co neni esencidlni. Vidite? Je
na nas, abychom respektovali Pierotliv bledy obli¢ej. Odhalend tvar by vnesla do jinak
perfektni symbidzy bilé pouze disharmonii.“'*

V souvislosti s Pierotem jako inspiraci pro autory miZzeme pfipomenout i dal$i vyznam-
né dila — balet Pierotcin zavoj Erné Dohnanyiho nebo inscenace Pierettin zavoj Alexandra
Tairova podle stejnojmenného libreta Arthura Schnitzlera, hru Deburaua Sacha Guitryho,
libreto Pierot vraZednik Egona Erwina Kische aj. Tyto tendence Ziji i v pribéhu 20. sto-
leti, jak mGZeme sledovat na deburauovském namétu v ¢eském dramatu FrantiSka Kozi-
ka v jeho roménu Nejvétsi z Pieroti nebo jeho dal&i hry Komediant, v inscenaci Ladisla-
va Fialky Funambules 77, v inscenaci Boleslava Polivky Seance, ve hie Terezy DobiaSové
Mesdames & Messieurs, Deburau! aj.

A pravé tady zacinaji mé dalSi ivahy o Pierotovi jako o herecké roli, kterd nemusi mit
definovany ustaleny charakter v duchu konvenéni predstavy Deburaua, nybrZ se mlze stét
i rozvinutéj8im hereckym typem lidské osobnosti. Je zapotiebi si uvédomit Sirokou Skalu

13 Rolfe, B. Mimes on Miming. Los Angeles: PanjandramBooks, 1979, s. 69.
14 Tamtéz, s. 70.
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nabizenych typd v historickém kontextu a intuitivné rozvinout vypozorované individudlni
prednosti, kterym za pomoci dramatického tvaru mGZeme poskytnout presah do soucas-
nosti. Poslanim této postavy, nejen Pierota, ale vSech typt prevzatych z komedie dell'arte,
je reflektovat souCasné charaktery a hodnoty dnesni spole€nosti. Inspiraénim zdrojem
mUZe byt pravé tradice a zachovani atributd davné historie. Svédectvim by mohla byt ak-
tudlni efektivnost mimickych forem v sou¢asné dobé, které po linii pantomimickych zanrd
opét staci postihnout svymi sofistikovanymi prostfedky prudké duchovni a technické vze-
péti doby pocatku 21. stoleti. AvSak déje se tak u umélcU, ktefi pfijimaji odkaz a vyznam
tradice a ve své kreativni Cinnosti analogicky pouzivaji jeji archetypalni hodnoty.

Tradice v naSem uméni nezahrnuje vSe, ale je mozné bez ni existovat? At uz jsme nebo
nejsme dobfi umélci, vyristame na jejim odkazu. Dokonce i takovy inovator jako J. G. De-
burau néleZel k dlouhé linii, kterd ma pvod v mimech starého Rima a Recka. Kazdy novy
mim je pochopitelné soudoby a vystihuje ducha své doby, stejné jako jeho predchddci.
Tendence stat se modernim a nad€asovym nas nuti zahazovat nékteré elementy z pred-
chozich tradic staré pantomimy. Racionalnim vysvétlenim jsem do8el k podobné mysSlence,
kterou konstatoval i Marcel Marceau, Ze dobry vyvoj mimického dramatu zavisi na vytvore-
ni typl pfiméfenych moderni dobé. Nikoli na rekonstrukci starych typd komedie dell'arte.

Postava Pierota v Divadle za branou

Ve svém dile byl MartinG sice zfetelné zaujat tane¢nim divadlem a inspiroval se libre-
ty pantomim J. G. Deburaua, nicméné se domnivam, Ze ve vysledku zistal vliv osobnosti
Deburaua a jeho Pierota ponékud v pozadi. Skladatel mél sice spoustu napad, ale také
pochybnosti, kdyZ se svéroval Jindfichu Honzlovi: ,...ted jsem naSel dosti podrobné scé-
nare pantomim Deburaua, které se mi moc dobre hodi..., jsou rozkoSné a neodolatelné
smésné. Ovsem bych to nedélal jako direktivni pantomimu, protoZe na to vlastné nejsou
herci, ale jako balet s pantomimou a zpévy. Tak to bych chtél, co byste mi poradil, zda-li
to neni anachronismus — pantomima a komedie dell'arte a narodni pisef.*'

MartinG se zmifiuje, Ze na direktivni pantomimu nejsou herci. Miizeme se jen domni-
vat, zda to nebyla vymluva, nebot si nevédél rady s dramaturgickou formou. Nemohl se
snazit obhdjit Zanr, se kterym mél bohaté zkuSenosti? MartinG sloZil ¢trnact baletd, cha-
pal tanec jako soucast i dalSich svych scénickych dél, a kromé toho tanec hraje vyraznou
Ulohu i v nékterych jeho operach. Mél odvahu se poustét do neobvyklych zanrovych kom-
binaci, avS§ak s pantomimou se jako autor dila Divadlo za branou setkal poprvé. Nicméné
mohl mit pravdu, Ze ve tficatych letech 20. stoleti profesionalni mimy bezvysledné hledal
v Ceskoslovensku i ve Francii. Je v8ak pravdépodobné, Ze se nezajimal o reformni hnu-
ti ve Francii ani v Rusku, a neinspiroval se podnéty divadelnich avantgardistl Antonina
Artauda, Etienna Decrouxe, Jacquese Copeaua, Jeana-Louise Barraulta, Alexandra Tairova,

15 Safranek, M. Divadlo Bohuslava Martini. Praha: Supraphon, 1979, s. 230.
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Vsevoloda Mejercholda, Jevgenije Vachtangova, Nikolaje Jevrejnova a dalSich, ktefi pod-
néty pantomimického Zanru ve svych pracich vyuzivali.

Je pravdou, Ze pantomima u nas od druhé poloviny 19. stoleti pozvolna upadala, pre-
Zivala v pokleslé podobé jarmarecnich produkci na Ceském venkové a stala se i neoby-
Cejné oblibenou soucasti programu cirkusovych predstaveni. PhDr. Ladislava Petiskova
o tom fika: ,Pozvolna upadala i jeji — jiz hodné pozménéna — forma, kterou na naSich je-
vistich uvadély mezinarodni ko¢ovné spolecnosti. Stalo se tak proto, Ze pantomimicky Zanr
uz nestadil postihnout svymi jednoduchymi prostredky a kanonizovanymi schématy prudké
duchovni a technické vzepéti doby. S nastupem realistického umeéni pak pantomima ne-
obstéla umélecky ani v soutézi o prohloubeni obrazu ¢lovéka, jeho psychologie, jeho so-
cidlnich a lidskych problémi — jak je poskytovalo plivodni realistické drama."1®

A prece i pres obdobi Upadku i v 8ase zapomenuti jejich domécich tradic se formovalo
v nasi historiografii divadla Zivé védomi, nikoliv snad zasluhou uméni J. G. Deburaua, ale
spiSe ve zdlraznéni jeho Cesstvi se zdvojenim jmen Deburau — Dvorék, které prostrednic-
tvim umélecké licence Josefa Kajetana Tyla prevzali dals$i Cesti literati i historici. Martin{
pfinesl bezpochyby moderni pantomimé 20. stoleti novy materidl. Projevoval usili spolu-
pracovat s odborniky, o ¢emz sv&d&i jiz zminéna prosba o pomoc s verSi, s niz se obréa-
til na Vitézslava Nezvala. Nakonec ale patrné doSel k zavéru, Ze kromé herct nenajde ani
spisovatele, ktefi by mu s dramaturgickou strukturou pomohli. To je patrné i ddvod toho,
Ze si napsal podle klasickych scénar libreto k prvnimu jednani opery sam. Svym dilem
akcentuje fenomén uvolnéného, ,osvobozeného herectvi* dobfe korespondujiciho neilu-
zivnim pojetim s na8imi predstavami o mimickém herectvi J. G. Deburaua.

Inspirace, nikoli rekonstrukce

Jakkoliv miZze kazdy vnimat rekonstrukci po svém, vZdy zélezi predevsim na osobnim pfi-
stupu inscenétora. Obritil jsem se proto i k tradici lidovych tane&nich forem Cech, Moravy
a Slovenska a propojil je s dne$nimi vyjadfovacimi prostredky, s nasimi schopnostmi a moz-
nostmi — ty jsou totiz diky uméleckému a technickému pokroku v instrumentalni, pévecké
grafickém zpracovani jsem pracoval s formou tanec¢ni pantomimy, s prvky lidovych tancl
v kombinaci s jevistni groteskou a akrobatickymi prvky, které ve vysledném tvaru kompati-
bilné& vytvofily efektni obrazy. Inklinoval jsem k taneéni formé& pantomimy, protoZe rozsifuje
moZnosti estetického vyrazu mimovy hry. Stylizované artistické prvky rozviji postoj a gesto
do vyraznéjsich metaforickych pocitd a abstraktnich vzruchl. Grotesknost zase klade dliraz
nejen na mimiku, ale vénuje pozornost i celkovému télesnému charakternimu vyrazu mima-
-herce a navic diky své formé individualné rozpracovava nonverbalni herectvi do pronika-
vych a konkrétnich emotivnich gest. Mimicka hra je ob&as rozvinuta do vyraznych taneénich

16 Petigskova, L. Dramatické uméni. Praha, 1986.
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choreografii, které zintenziviuji emocionalni zaZitek divaka. Maji funkci spiSe zadbavnou nebo
tvoFi scénicky obraz ilustrujici hudbu. Cist& tane&ni paséze jsou v mém pojeti inscenace
inspirovany ¢eskymi, moravskymi a slovenskymi lidovymi tanci, jez dostaly pfesah v kombi-
naci s prvky soucasného tance. Hravy tanec¢ni styl plisobi spontanné a je umocnén zacho-

Hudebni predloha Divadla za branou je pro choreografické ztvarnéni metricky a rytmic-
ky komplikovand. VyZaduje pevnou strukturu choreografii a mimografii stavénych na prin-
cipu stfidani tanecnich frazi s pantomimou. Rychlé stfidani temporytmu a bohata melo-
di¢nost jsou naro¢né na udrzeni interpretacniho stylu pohybového tvaroslovi a herec musi
velmi peclivé dbat na metricky systém, aby vSechny pohybové slozky souznély s hudeb-
ni predlohou.

Hudba tvirce samoziejmé inspiruje a uz pfi jejim poslechu uréuje skrze vlastni fan-
tazii fiktivni obrazy, které se stavaji hlavnim podnétem k nasledné realizaci. Potom zéle-
Zi na poznatcich a profesnich zkuSenostech reZiséra, nebot se odrazeji ve vlastni pfipra-
vé inscenace. Umélecké citéni a dovednosti ho mlizZou nékdy svazovat pfi konfrontaci
s puvodnim zdmérem autora predepsaného dila. V takovém pfipadé se domnivam, Ze
by mél rezisér chépat dilo nejenom v kontextu umélecké tvorby, ale brat v Gvahu i hu-
manni prozitky autora nebo interpreta. Zarover by mél inklinovat k zachovani umélecké
faktury, nesnazit se vytvofit autorské dilo nebo ménit jeho smysl, nybrz pricinit se svym
autorskym vkladem k co nejlepSimu vysledku uméleckého dila ve spolupraci participu-
jicich inscenator(i.

Prace s herci aneb Herec na pomezi pantomimy a opery

DalSi mé uvahy, pfedevSim v souvislosti s hereckou strankou inscenace, se inspiro-
valy tendencemi a odkazy ruského avantgardniho reZiséra Alexandra Jakovlevi€e Tairova:
,Podstatou divadla je vZdy déj, vyjadreny jen a jen Cinné jednajicim Clovékem, to zname-
na hercem."'” Paul Portner ve své knize Experimentdini divadlo zmifiuje Tairovovy Uvahy:
.Jairov se predev§im zaméruje na hereckou vychovu a zde se podstatné odchyluje od $ko-
ly Stanislavského, nebot nejvys stavi télesnou kulturu a pantomimu. Definuje herce jako
tvaréi osobnost, kterda védomé organizuje sviij materidl (své télo), co nejdokonaleji ovla-
da své prostiedky (své télo) a vytvafi tak autonomni umélecké dilo, jimZ je herec sam jako
jednota materiélu a kone¢ného vytvoru."'®
rezisér se u kazdého predstaveni zaméfuji na hereckou vychovu a zdokonalovani télesné
kultury. Aspiruji na prekonani dosavadnich dovednosti jednotlivel, samoziejmé v ramci
jejich individualnich schopnosti a specializace. Koncepce mé reZijni prace s interpretem

17 Portner, P. Experimentéini divadlo. Praha: Orbis, 1960, s. 32.
18 Tamtéz.
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spociva v komplexnim sezndmeni s technikou pantomimy a fyzického herectvi. Jako rezi-
sér mimického divadla vychazim z individuaIni mentdlni, technické a umélecké vyspélos-
ti interpreta, jehoz fyzické a psychické dispozice vyrazné rozhoduiji o kvalité dila. Clovék
a umélec na prelomu 21. stoleti prahne po emotivnich prozZitcich. Tento trend ovliviuje
soucasné divadlo a zalezi na schopnostech a disponovanosti interpreta, jak na zakladé
pozadavkl reZiséra ztvarni svlj ukol. Zvlasté ve vysledné fazi inscenacni tvorby interpret
urCuje styl zanru a naplriuje formu. A proto se domnivam, Ze je velmi podstatny progresiv-
ni vyvoj interpreta, kdy jeho iniciativa a investice inklinuji k modernizaci ztvarnéni divadel-
nich postav, vyZadujicich nové introspektivni hledani v lidské dusi a autentickou sugesci
interpretova proZivani, nikoliv napodobovani hereckého chovani v dramatické situaci. Rad
bych pFipomnél Barraultovu teorii tragického mima: ,Clovék hozeny do svéta péstuje ne-
ustdlé vztahy sdm k sobé a vztahy k vnéjSimu svétu, svému ja a svému ne-ja. Jedna v boji
s obé&ma. Vnitini a vnéjsi svét na néj neustdle vykonavaji tlak. Je-li tlak vnitfniho svéta sil-
néjsi nez tlak vnéjsiho svéta, jedna Clovék podle své vile. Je-li naopak tlak vnéjsiho své-
ta silnéjsi, musi se ¢lovék tomu, co mu svét vnucuje, poddat.*'®

Herec-mim by si mél takové dva svéty neustale vytvaret a hledat mezi nimi konstantni
harmonii jako mezi dvéma pohyblivymi télesy na vaze, které se neustéle prelévaji z interni-
ho do externiho svéta. Princip duchovniho a fyzického napéti pracuje s rovnovahou vnitini
a télesné energie za predpokladu dokonalého ovladnuti télesné kultury a emocionalniho
tréninku herce. A pravé napt. role Pierota vyZaduje perfektné pfipravenou hereckou osob-
nost, kterd dokaZze tragikomické jednani v dramatickém boji s internim a externim svétem
dlsledné vybalancovat. To v8ak samoziejmé vyZaduje dlouhou pfipravu, disciplinu a zis-
kané profesni zkusenosti. Tato teorie mi pfipomind i problematiku sou¢asnych interpretd
mimického divadla, kdy herec nevyuziva spravné jednu ze dvou sloZek.

V tomto konkrétnim pfipadé jsem pro roli Pierota v novém nastudovani Divadla za bra-
nou vybral zkuSeného tanecnika, ktery v§ak nemél Zadné zkuSenosti s pantomimou. Jako ta-
necnik byl disponovanym interpretem a jako herecky typ mél veskeré predpoklady ke ztvar-
néni této role. Nicméné bylo nutné, aby se pred pfipravou inscenace podrobit vyuce
pantomimy, alespon Castecné ovladl jeji techniku a mimické herectvi. Ale to pochopitelné
nestacilo, aby dokazal ztvarnit tragikomické jednani Pierota. Své nové zkusenosti uplatnil
znamenitym zplsobem, vystihl tvaroslovi a charakter postavy, nedokazal v§ak vyjadrit exis-
tencialni pocit Pierota. Samotny postoj postradal adekvatni charisma, emotivni gesto ne-
neslo duchovni rozmér jemnosti pohybu a autenticita osobnosti byla do jisté miry pozna-
menana teprve nedavnym osvojenim si novych dovednosti. Pfed vyslednym uméleckym
vykonem je nutné, aby kaZdy interpret usilovat o zmechanizovani vlastni techniky (techni-
ka mimu, technika herectvi, technika tance, technika zpévu apod.), coZz mu teprve dovo-
Ii rozvinout origindlni mySleni v rdmci role. Pokud se béhem vykonu soustiedi predevs§im

19 Fialka, L. Pantomima: Vybrané staté. Praha: Hudebni fakulta AMU, 1988, s. 60.
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na technickou stranku, rozbiji vnitfni myslenky autentického jednani, uzavie podvédomé
impulsy podnécuijici originalitu, intuici a dramatickou sponténnost interpreta. Proto se do-
mnivam, Ze predstavitel tak obtizné role, jako je napt. Pierot, by mél splhovat komplex-
ni predpoklady sofistikovaného umeéleckého jevu s pfidanou hodnotou vysoké senzitivity
a tajemstvi lidské duse.

Princip zdvojovani postav byl rozhodujicim inscenaénim pfistupem, ktery jsem zvolil
s ohledem na strukturu kompozice. Z hlediska obsahového jsem tento princip volil pfi vy-
kladu postav ve snaze rozrusit schematicky habitus postav harlekynské pantomimy ve pro-
spéch Zivého podani, a alespor ¢aste€né individualizace hlavnich postav ve prospéch
obrazu dnesniho mladého Clovéka. Jako problematické se do jisté miry ukazalo to, Ze pé-
vecka technika je zaloZena na jiném drZeni téla, nez je tomu u techniky mimu. To logicky
znamen4, ze i mimické herectvi se vyrazné li§i od operniho hereckého projevu. Zdvojovani
roli tedy vyZadovalo hledani nového projevu hereckého stylu. Domnivam se, Ze jsem naSel
efektivni kli¢ v tom, Ze se zpévaci museli naucit zaklady pantomimy a radikalné tak zmé-
nit Spatné navyky hereckého vyjadieni operniho pojeti. Spolu s interprety jsme porovna-
vali obé techniky a objevovali jejich rozdilné nebo spolecné atributy. Zasadnim pfinosem
se stala prace s vnitini a vnéjsi energii téla, postojem a mimikou. Tyto principy techniky
mimu byly totiz aplikovatelné na techniku operniho zpévu, aniz by prekazely vlastni indivi-
dudlni technické vyspélosti operniho herce nebo ji degradovaly. Ve vétsiné pripadl nao-
pak pomohly ke spravné intonaci, frdzovani, artikulaci a intenzité hlasového projevu. Tou
metodou prace se pévclim podafilo prekrodit hranice tradi€niho operniho herectvi, vice
pracovali na fyzickém projevu svych postav a |épe znazornili charaktery komediélnich typ.
Tento experimentdlni postup mi umoznil pracovat novym zplUsobem a vysledek se dosta-
vil. Podafilo se narusit tradi¢ni konvence struktury hudebné dramatického dila, kde jsou
striktné rozdéleny funkce interpretacnich disciplin (zpévak zpiva, tanecénik tanéi apod.).
V novém pojeti inscenace pévci zpivaji a mimuji a mimové mimuji a tan¢i. Takovym propo-
jenim pantomimického a operniho herectvi se ndm podafilo vytvorit styl osobitého vyrazu,
ktery je na naSich jevistich nevidany. Pantomima se stala pomocnym nastrojem k synté-
ze odli$nych hereckych styll. Uméni pantomimy dokézalo organicky sladit v§echny sloz-
ky multizanrové produkce a svymi srozumitelnymi sdélovacimi prostfedky napomohlo zdar-
né realizaci ndrocného dila. Inscenace tak naplnila poZzadavky autora Bohuslava Martind
— lidovost a provokativni poetiku sou¢asného ,totalniho divadla“.
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Radim Vizvary, absolvent HAMU v Praze, obor pantomima, patfi mezi eminentni a mezi-
narodné uznavané predstavitele oboru mimického divadla. Specializuje se na vytvoreni
vlastni metodiky techniky mimu, navazuje na tradici a rozviji klasickou pantomimu do mo-
derni podoby, kterou obohacuje o nové objevené principy techniky pohybu, a to jak ve sfé-
fe tvarci, tak v pedagogice a teorii. Nezabyva se pfitom jen doméci problematikou, ale
prinasi své v8decké a umélecké aktivity i do zahraniéi.

Vizvary je spoluzakladatel mezinarodné Uspésného divadelniho souboru Tantehorse.
Déale domaciho souboru Mime Prague nebo souboru Tich& Opera, ktery propojuje operu
s pantomimou. Do Vizvaryho umélecké &innosti patfi i autorstvi, dramaturgie, rezie a cho-
reografie v oboru mimického uméni. Spolupracuje s mnoha divadelnimi soubory a diva-
dly, vytvarniky a filmafi.

Na HAMU v Praze se vénuje jako interni pedagog katedry pantomimy hlavnimu odbor-
nému predmétu Pantomima a Télesny mimus. Paralelné své pedagogické zkuSenosti uplat-
ruje na Skole Die Etage v Berliné a prevazné v zahranici vede master classes a workshopy.

Na svém konté ma vice nez dvacet pét autorskych a spoluautorskych predstaveni a vice
nez patnact kratkych pantomimickych vystoupeni. Je drZitelem mezinarodni ceny ,Perla“
za herecky vykon a mnoha dal$ich ocenéni (EU, USA).

Své produkéni a organizaéni schopnosti uplatfiuje v pofadani festivalt (mezinarodni
festival pantomimy MIME FEST, mezindrodni festival pouli¢niho divadla v Tabore Kome-
dianti v ulicich aj.)
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