Divadlo Jan Jirik
a utopie

q—
<
O
v
-
™
o
N~
o
o
e8]
M~
»







Black Box

Divadlo a utopie

Polské divadelni studio
Reduta jako priklad
modernistické utopie

Jan Jirik




Tato publikace vznikla na Akademii muzickych uméni v Praze v ramci projektu
Divadlo a utopie podporeného z prostredku institucionalni podpory na dlouhodoby
koncepéni rozvoj vyzkumné organizace, kterou poskytlo MSMT v roce 2017.

Recenzovala doc. Mgr. Helena Spurng, Ph.D.

© Akademie muzickych uméni v Praze 2026

© Jan Jifik 2026

Cover & Typo © Ondrej Gerik 2026

ISBN 978-80-7331-770-6 (iPDF)



Robert Konopásek
Lístek s poznámkou
Marked nastavil Robert Konopásek

Robert Konopásek
Lístek s poznámkou
Marked nastavil Robert Konopásek

Robert Konopásek
Lístek s poznámkou
Marked nastavil Robert Konopásek

Robert Konopásek
Lístek s poznámkou
Marked nastavil Robert Konopásek

Robert Konopásek
Lístek s poznámkou
Marked nastavil Robert Konopásek

Robert Konopásek
Lístek s poznámkou
Marked nastavil Robert Konopásek


007 Uvod

013 Moderna a modernismus

029 Utopie

037 Polské divadlo pred Redutou

057 Vznik a historie Reduty

065 Divadelni studia

085 Modernistické divadlo a spolecnost
111 Dédictvi Reduty

125 Zavér

131 Literatura

143 Summary

147 Jmenny rejstrik










Tématem této knihy je polské divadelni studio Reduta, které zalozili v roce

1919 ve Varsave herec Juliusz Osterwa (1885—1947) a geolog Mieczystaw
Limanowski (1876—1948). Hlavnim tikolem Reduty byla reforma herectvi,
jakozZ i reforma soudobého polského divadla. Tvtirci tohoto studia chte-
li jeho prostfednictvim napojit tehdejsi polské dramatické umeéni na re-
formni hnuti evropského divadla a zaroven zrealizovat domaci predstavy
o umeéleckém a narodnim divadle. Pro tento cil si Osterwa s Limanowskym
vybrali podobu divadelniho studia, jez ptislo s novym prostorovym uspo-
tadanim a zrusilo nékteré tradi¢ni divadelni profese, jako byla napovéda ¢i
inspicient. Divadelni reforma Osterwy a Limanowského vsak zahy nabrala
daleko $ir$ich rozméri, nez byla pouh4 ,,ndprava“ herectvi ¢i inscenaénich
postupil. Zakladatelé Reduty zménili vnitini strukturu svého divadelniho
studia a chtéli jeho ¢innosti proménit nejen soudobé polské divadelnictvi,
ale také celou polskou spole¢nost. A praveé tyto tendence jsou hlavnim té-
matem této knihy.

Osterwovu a Limanowského Redutu chipu jako jeden z mnoha ptikladu

reformniho divadla, které kromé estetickych experimentti hledalo nové
podoby novodobého ¢lovéka, jeho kultury i spole¢nosti. Vychdzim totiz
z predpokladu, Ze prvni divadelni reforma nevznikla pouze jako reakce
na technicky a také technologicky pokrok predminulého stoleti. Reforma
evropského divadla prelomu 19. a 20. stoleti reagovala na daleko hlubsi
kulturni, spolec¢enskou a antropologickou proménu, ke které na nasem
kontinentu dochazelo jiz delsi dobu. Pro tuto proménu pouzivim termin
modernismus, jejZ vymezuji na nasledujicich strankach.

To je ostatné také diavod, pro¢ tak malou pozornost vénuji samotné insce-

nacni praxi Reduty i konkrétnim zptisobtim, jakymi ¢lenové tohoto pol-
ského studia pristupovali k estetické ¢i inscenacni reformé.°! Redutu na
strankach této knihy totiZ nezkoumam prizmatem déjin estetiky, nybrz
z hlediska déjin kulturni instituce a vztahti takové instituce viici spolec-
nosti a kultute.

s

Vsechny tyto diivody se odrazi i v samotné strukture mé prace. Kniha je
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rozdé€lena do dvou hlavnich tematickych ¢asti. V prvni sleduji Redutu
jako divadelni klaster a jako realizaci modernistické utopie, jejiz defini-
ci prejimam od polského sociologa Jerzy Szackého. Druhou ¢ast knihy

V edtiné se témto tématim ve své studii vénoval Jan Hyvnar. (Viz: Jan Hyvnar.
,VarSavska Reduta: Divadlo i klaster“. In: Tentyz. Herec v modernim divadle:
K divadelnim reformém 20. stoleti. Praha: Kant, 2011.)
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tvori téma redutovské inscenace Vytrvalého prince, s kterou Osterwovo
a Limanowského divadlo opustilo divadelni sal a hralo ji ve vefejném pro-
storu polskych mést a obci. Obé tyto ¢asti doplnuji kapitoly, v nichz je veé-
novana pozornost podobnym projeviim a aktivitim v jinych evropskych di-
vadelnich kulturach. V ptipadé divadelniho studia jako realizované utopie
jde o Prvni studio MCHTu, s jehoz provozem se Osterwa s Limanowskym
méli moZnost seznamit béhem 1. svétové valky. V pripadé plenérového
divadla se pak jedna o némeckou divadelni kulturu, konkrétné o lidovou
scénu, divadelné pojaté slavnosti a festivaly, jak se jim v Némecku véno-
vali Georg Fuchs, Richard Wagner ¢i Max Reinhardt. Oba posledné jme-
novani divadelnici méli velky vliv na utvareni polskych predstav o podobé
moderniho uméleckého divadla — a to jak z hlediska Cisté estetického, tak
i spolecenského. Ostatné problematice domacich zdrojti divadelni refor-
my — a opét hovotim o reformé v §irokém vyznamu toho slova — se v této
praci vénuje samostatna kapitola. Osterwa s Limanowskym (stejn€ jako
jejich generac¢ni souputnik, rezisér a dalsi vyznamny reformator polského
divadla Leon Schiller) byli v mnohém pokracovateli a de facto také reali-
zatory vizi, s nimiz do polského divadla ptislo Mladé Polsko se scénogra-
fem, dramatikem, malifem a rezZisérem Stanistawem Wyspianiskym v Cele.
Druha cast historické kapitoly je vénovana herecce a zakladatelce prvniho
polského divadelniho studia Stanistawé Wysocké. Zavér knihy se pak za-
meétuje na polské divadelniky, kteti vice ¢i méné navazovali na divadelni
¢innost Mieczystawa Limanowského a Juliusze Osterwy.

Jak jiz bylo fec¢eno, hlavnim zdjmem této prace je Osterwova a Limanowského
¢innost v ramci Reduty. Pomijim tak Osterwovu aktivitu mimo toto polské
divadelni studio, ackoliv byl béhem témeér dvacetileté existence Reduty ak-
tivni i na tradi¢nich polskych scénach. Zejména z finan¢nich dtivodu vy-
stupoval v popularnich rolich, jako teditel vedl nékolik divadel a v ramci
odborového svazu polskych divadelnikti (ZASP) se snazil o napravu pol-
ského divadelnictvi. I zde by bylo mozné hledat paralely, a dokonce snad
ivlivy, které si tento polsky herec prinesl v mysleni o divadle jako kulturni
instituci z Reduty.

PN

Tato kniha vychaziz mé disertacni prace, kterou jsem v roce 2013 obh4jil na
Katedte divadelni védy FF UK v Praze. Za moznost prepracovani ptivodni-
ho rukopisu dékuji Akademii mutzickych uméni v Praze. Mé podékovani
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patii Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni (NAMU), které se posta-
ralo o vydani této knihy.

Rad bych na tomto misté podé€koval prof. Janu Hyvnarovi a prof. Zbigniewu
Osiniskému.

Dékuji dale vedouci KTK DAMU doc. Daniele Jobertové a kolegyni
doc. Zuzané Augustové, ktera byla zaroven redaktorkou mé knihy a vy-
raznym zptisobem se pricinila o jeji vyslednou podobu.

M¢é podékovani nalezi také mé rodin€ a vSem mym blizkym.
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Moderna a modernismus




Polska kultura poéatku 20. stoleti

Doba, v nizZ se v této praci budeme pohybovat predevsim, je v déjinach polské

kultury nesmirné dynamicka a bohata. Pielom 19. a 20. stoleti a obdobi do
2. svétové valky jsou v polskych kulturnich déjinach charakterizovany né-
kolika zastfesujicimi pojmy: Mladé Polsko, moderna, neoromantismus a ko-
necné mezivdlecné dvacetileti.

Pojem Mladé Polsko se poprvé objevuje v krakovském &asopise Zycie, kte-

\Y
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ry v letech 1897—1900 vydaval predni tviirce a ideolog polské moderny
Stanistaw Przybyszewski.?? V roce 1898 na strankach zminéného tydeni-
ku publikoval pod pseudonymem Quasimodo spisovatel a literarni kritik
Artur Gorski ¢lanek Mladé Polsko. Gorski v ném popisoval stav tehdejsi
polské literatury a kultury a prirovnal jej k hnutim, jako byly Mladé Némec-
ko, Mlada Skandinavie ¢i Mlada Francie. Vedle pojmu Artura Gérského se
uzival i termin moderna, ktery se do Polska dostal z némecké jazykové ob-
lasti.?® V roce 1902 si spisovatel Edward Porebowicz v ¢lanku Poezja pol-
ska nowego stulecia (Polska poezie nového stoleti) vSiml zfetelnych sou-
vislosti mezi poezii prelomu 19. a 20. stoleti a (polskym) romantismem.
Porebowicz ve svém ¢lanku predevs§sim poukazoval na fakt, jak identic-
ky obé€ formace chapaly absolutno a kult umélce, ,,jenz stoji nad méstan-
skymi moralnimi hodnotami, neni ni¢im jinym nez vérnym odrazem ge-
nidlniho individua romantismu*“.%* Na zakladé téchto podobnosti dochazi
Porgbowicz k dalsimu pojmenovani tohoto obdobi — neoromantismus — jez
se na prelomu 19. a 20. stoleti pouzivalo také v jinych jazykovych oblas-
tech (napt. v Némecku).

obdobi mezilety 1890—1905 prosla polska kultura dramatickym vyvojem,
jenz byl urcovan predevsim uméleckym synkretismem a eklekticismem.

Stanislaw Przybyszewski udrZoval velmi blizké vztahy s Eeskym prostredim - zejména
s Arnostem Prochdzkou, s jehoz Moderni revue spolupracoval jako redakéni konzultant.
Prahu navs§tivil v roce 1908 pri prilezitosti ceskych premiér svych her Pro Stésti
(prem. 31. 1. 1908 v Narodnim divadle, rezie J. Kvapil) a Zlaté rouno (prem.

18. 1. 1908 v Méstském divadle na Vinohradech, rezie V. Taborsky). (Korespondenci
s A. Prochazkou viz: Stanistaw Przybyszewski. Paméti - Korespondence. Editorsky
pripravila a prelozila Jasna HlouSkova. Praha: Aurora, 1997.)

Jednd se o studii Eugena Wolffa Die Moderne: Zur Revolution und Reform in der
Literatur z roku 1886. Jakkoli se ve Wolffové textu modernou rozumi realistické
a naturalistické tendence v literature, tento pojem se pod vlivem mnichovskych
umélcd seskupenych kolem Easopisu Moderne Bldtter v posledni dekadé 19. stol.
zacal pouzivat pro nerealistické a stylizované umélecké sméry.

Cituji podle: Kamila Wozniak. Wybrane aspekty twérczosci Ladislava Klimy

i Stanistawa Przybyszewskiego w Swietle interpretacji pojecia nihilizmu
gnostyckiego. Disertacni préce. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta, Katedra slavistiky, 2011, s. 20.
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Béhem patnacti let absorbovala nejriznéjsi styly a smeéry, které zac¢inaly
pozdnim naturalismem a pies dekadenci a symbolismus kon¢ily ranym
expresionismem.® Kolem roku 1905 se vSak tento proud sam vycerpal.
Béhem nasledujicich let silila kritika, ktera poukazovala na zahledénost
uméni do sebe a jeho odtrzeni od reality a spole¢nosti. Eklekti¢nost ume-
ni byla po revolu¢nim roce 1905 neudrzitelna.

K uméleckému ozZiveni doslo opét mezi lety 1917—1922 a koncilo vypuknu-

tim 2. svétové valky. Jak poznamenala historicka uméni Helena Zaworska,
umeélecké projevy mezivdlecného dvacetileti® 1ze rozdélit do dvou skupin.
Prvni si kladla za cil tvotit uménti, které se angazované vyjadiovalo ke spo-
lecenskému déni a snazilo se vytvorit novou kulturu a nového c¢lovéka.
Druha skupina se soustredila na experimentalni a az laboratorné chapa-
né uméni.”’

Moderna jako téma stdla v Polsku dlouhou dobu v pozadi védeckého zajmu.

Na ptelomu 50. a 60. let 20. stoleti se polsti historici uméni v prirozené
reakci na popisny socialisticky realismus intenzivné zabyvali problema-
tikou mezivale¢né avantgardy.®® Moderny se tento zdjem netykal, nebot
byla povazovana za neaktualni tematiku 19. stoleti. V roce 1959 vysla star-
§i prace Modernizm polski (Polska moderna) Kazimierze Wyky,* v nizZ bylo
umélecké déni kolem pielomu minulého a predminulého stoleti rozdéleno
do dvou etap. Prvni etapu predstavovala moderna datovana 1890—1900,
druhou, kterou Wyka vytycil mezi lety 1900—1918, reprezentovalo Mla-
dé Polsko. Moderna v polské kultute ma podle krakovského védce Cisté
umeélecky a zejména epizodicky charakter.'® Modernisté osvobozuji uméni

Na prikladu literatury o tom pojedndva stat Marie Bobrownické Problematyka
modernizmu w literaturach slowiariskich, v niZz krakovské slavistka dochédzi k zavéru,
ze polska literatura - podobné jako dalsi slovanské literatury - béhem téchto let
dohnala evropskou literaturu a kulturu a napojila se na jejich hlavni proudy. (Viz:
Maria Bobrownicka. ,Problematyka modernizmu w literaturach Stowianskich“. In:

Tatéz (ed.). Modernizm w literaturach slowiarskich: (Zachodnich i poludniowych).
Wroclaw: Zaklad Narodowy im. Ossolinskich Wydawnictwo PAN, 1973, s. 5-23.)

Termin mezivadlecné dvacetileti se objevuje ke konci 40. let jako zastreSujici
termin odvozeny z politickych déjin - existence mezivalec¢né Polské republiky,

tzv. II. Rzeczypospolité.

Viz: Helena Zaworska. O nowq sztuke: Polskie programy artystyczne 1917-1922.
Warszawa: PIW, 1963, s. 126.

BliZze viz: Andrzej Mencwel. Wyobraznia antropologiczna: Préby i studia. Warszawa:
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, 2006, s. 285-289.

Kazimierz Wyka. Modernizm polski. Krakdéw: Wydawnictwo Literackie, 1959.

Wykova monografie pochdzi z roku 1939 - titul byl odevzdan do tiskarny v Cervenci
1939, nebyl vSak jiz vydan.

Ve Wykovych charakteristikdch se jisté odrézi dobové nazory predstaviteld
avantgardy, kteri kritizovali umélecké obdobi, jeZz je predchdzelo, ve stejném duchu.
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od pout naturalismu, objevuji nové vyrazové prostredky, sami je v§ak ne-
dokazou plné vyuzit. Pfipravuji tak ale ptidu pro Mladé Polsko. Tato dia-
lekticka konstrukce se pro vyzkum moderny stala jakymsi zavaznym ka-
nonem, platnym az do konce 20. stoleti.

Narozdil od obecnych kulturnich déjin si polska divadelni historiografie vy-

staci pouze s dvéma zakladnimi terminy, jimiz definuje obdobi od 90. let
19. stoleti do zacatku 2. svétové valky. Jedna se o pojmy Mladé Polsko
a megzgivdlecné dvacetileti. Tyto terminy jsou v polské divadelni literatute
¢asto nahrazovany ,zastfeSujicim“ pojmem velkd divadelni reforma, pii-
padné podle definice Kazimierze Brauna 1. divadelni reformou.

Tento fakt je dan predevsim tim, Ze v polském divadle se tak siln€ neetablo-

vala divadelni avantgarda.? Divadelnici mezivale¢cného obdobi byli spi-
$e pokracovateli a v jistém smyslu dokonce hlavné realizatory myslenek
a vizi, které se v polské divadelni kultuie objevily pravé na prelomu pred-
minulého a minulého stoleti, tedy v obdobi Mladého Polska. Plati to zejmé-
na pro dva nejvyznamnéjsi divadelniky mezivalecného obdobi: reziséra-
-reformatora Leona Schillera a herce-reformatora Juliusze Osterwu.

Modernismus

Nejpozdéji od 70. let 20. stol. dochazi v zdpadoevropskych a severoameric-

11
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kych humanitnich védach k vyznamnému prazkumu moderny. Z obsahlé
literatury na toto téma je ziejmé, Ze v poslednich dekadach minulého stole-
ti doslo k podstatné reorientaci zkoumaného fenoménu, jiz Ize rozdélit do
tii zakladnich kategorii. Zaprvé se jedna o vyznamné prohloubenti historic-
ké perspektivy. Uméni a kultura jsou zasazeny do Sirokého ¢asového ram-
ce, ktery saha od prvnich projevii emancipace umeéni a estetické autonomie
v poloviné 18. stoleti az po zanik uméleckych avantgard a jejich utopické

Prevzali jej i dalsi historici, kteri se tomuto obdobi vénovali. (Viz nejvlivnéjsi
z nich: Artur Hutnikiewicz. Mloda Polska. Warszawa: Instytut badan literackich,
1994; Julian Krzyzanowski. Neoromantyzm polski 1890-1918. Wroclaw: Zaklad Narodowy
im. Ossolinskich, 1971.)

Jako jedno z mdla ryze avantgardnich polskych divadel by bylo moZné oznacit
divadlo Cricot, které v roce 1933 zalozili krakovsti vytvarni umélci,
prilezitostné divadelni aktivity Stanislawa Witkiewicze (Witkacyho) a dale valecné
inscenaéni debuty Tadeusze Kantora Balladyna (prem. 1943) a Odysselv ndvrat

(prem. 1944). (BliZze viz: Jerzy Lau. Teatr artystéw Cricot. Krakdéw: Wydawnictwo
Literackie, 1967; T. H. Szerynski. ,Divadlo v Polsku“. Program D. 1938-1939,

ro¢. 4, ¢. 3, s. 105-110; Jan Klossowicz. Divadlo Tadeusze Kantora. Prelozili
Irena Lexova a Jan Hyvnar. Praha: Divadelni ustav, 2017.)
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praxe v poloviné 20. stoleti. Druhou kategorii reprezentuji pristupy, které
opoustéji jednotlivé narodni literatury a dals$i umélecké druhy smérem ke
komparatistice a jinym védeckym disciplinam, jako jsou filozofie, ekono-
mie, technika atd. Rozsifenim vyzkumnych perspektiv se méni dosavadni
obraz vlastnosti a funkci moderniho uméni a kultury. Treti druh obratu
v reflexi moderniho uméni a kultury lze odecist z pozice samotného védce,
ktery si nahle uvédomil zménu svého pozorovatelského stanovisté. Pod vli-
vem postmoderny si totiz badatelé zacali uvédomovat, Ze stoji vné oblasti
svého zajmu a Ze zkoumana4 problematika se stala historii.*®

Zmény ve védeckém diskurzu, které probéhly ve vyzkumu moderniho umeé-
ni a kultury béhem poslednich bezmala padesati let, mne privedly k roz-
hodnuti zvolit pro popis zkoumaného obdobif §irsi termin, jimz je moder-
nismus. Pfedem musim upozornit, Ze jsem si védom vSech nastrah, které
privlastnénim si tohoto jiz existujiciho pojmu mohou vzniknout.* Nicmé-
n€ vede mne k tomu potieba zdtraznit fakt, ze danému umeéleckému, ci-
viliza¢nimu a zejména kulturnimu fenoménu rozumim v daleko vétsi vy-
znamové i Casové §iti. Zaroven jsem si védom toho, ze mému chipani by
v mnohém lépe odpovidal pojem moderna, jak je definovan ve slovniku
Ansgara Niinninga.!® Domnivam se v$ak, Ze moderna je vuménovédach
(ateatrologii predevsim) tak siln€ nasycena estetickymi a historickymi kri-
térii, Ze ji to z dal§iho vyznamového ,,roztahovani® predem diskvalifikuje.

Vznik modernismu v pojeti této prace urcuji t¥i zdsadni udélosti, k nimz do-
$lo v 2. poloviné 18. stoleti. Predné se jedna o politické a spoleCenské uda-
losti spojené s francouzskou revoluci v roce 1789, diky nimz doslo k vyraz-
nym zménam v soudobé evropské spole¢nosti, kdy se mocenského vlivu
ujimaji predstavitelé stiedni tfidy a inteligence. Dalsi zakladajici moment
modernismu predstavuje industrializace, ktera od doby vynalezu parni-
ho stroje (1765) radikalné promeénila stavajici svét a ve vysledku také sa-
motnou spole¢nost a jeji kulturu. Posledni charakteristika modernismu je

Parafrazuji dle: Ryszard Nycz. ,Slowo wstepne“. In: TentyZ (ed.). Odkrywanie
modernizmu: Przeklady i komentarze. Krakdéw: Universitas, 2004, s. 5-18.

Modernismus jako zavrzeny mySlenkovy ndboZensky a cirkevni proud kolem roku 1900, kdy
se katolickd cirkev chtéla pribliZzit modernimu svétu (viz encyklika Pascendi Pia X.).
Moderna je zde Casové vymezena od osvicenstvi po 2. pol. 20. stol. a jejim
zdkladnim fundamentem se stava ¢lovék se svou vyhranénou subjektivitou

a sebereflexi. (Viz: Ansgar Ninning (ed.). Lexikon teorie literatury a kultury:
Koncepce / Osobnosti / Zdkladni pojmy. Ceské vydani editorsky pripravili Jifi
Trévnicek a Jiri Holy, prelozili Ale§ Urvédlek a Zuzana Adamové. Brno: Host, 2006,
s. 522-525.)
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v této praci spojena s lidskou duchovnosti, kdy Evropa zac¢ala vstfebavat
dédictvi raciondlniho osvicenstvi.

Toto Casové vymezeni modernismu se velmi blizi chronologii, kterou ve
své studii predstavil Hans R. Jauss: zacatek modernismu klade na pre-
lom 18. a 19. stoleti.'® Kritéria némeckého védce jsou vsak Cisté esteticka.
Vedle prelomu 18. a 19. stoleti, kdy dochazi k modernistické emancipaci
uméni, Jauss zaznamenava jesté dalsi dva duilezité momenty v déjinach
modernismu. Prvnim je doba kolem poloviny 19. stoleti, kdy se objevuje
estetika ,,modernité“ Charlese Baudelaira jako teorie pomijivé krasy. Dru-
hym momentem, ktery Jauss datuje rokem 1912, je pak ,,zrod avantgard-
niho paradigmatu®,'” kdy uméni zacalo zduraziovat svou aktivni partici-
paci ve spole¢nosti.

Je-li zrod modernismu v této praci odvozovan od spolec¢enskych a kulturnich
zmén, je tomu tak proto, Ze na moderni umeéni (v nasem ptipadé na diva-
dlo) naziram jako na spolecenskou a kulturni instituci, tedy nikoliv jako
na déjiny estetiky ¢i emancipace jednotlivych uméleckych druhii.

Modernistické divadlo je zde dale chapano jako odpovéd na krizi, jiz se jako
podstatnému rysu modernismu budu vénovat v samostatné kapitole. Od-
povédi na modernistickou krizi bylo bezpocet. Neni zamérem této pra-
ce je vSechny popsat. Z hlediska naseho tématu tak alespon zminim ty
nejvyznamneéjsi.

Zajimat mne budou reakce modernistickych umélcti a intelektualti, ktef pti-
kladali mimoradnou vahu kultufe a zejména divadelnimu uméni. Budu se
vénovat projeviim, které zdiiraznuji specialni misi kultury a divadla v mo-
dernistickém svété. Pro jejich popis volim kritérium utopie, tedy dobrého,
neexistujiciho mista.'® Kritérium utopie totiz umoznuje prikazné popsat
vztah mezi modernistickou diagn6zou krize a odpovédi na ni. V utopii spat-
fuji jednu z podstatnych reakci na krizi, z nizZ modernismus vyrusta.

Modernistické utopické vize prisoudily uméni a umélci zvlastni poslani a za-
roven také vii¢i uméni a umeélci projevovaly specificky kult. Na pocatku

16 Viz: Hans Robert Jauss. ,Proces literacki modernizmu: Od Rousseau do Adorna“.
Prelozil Piotr Bukowski. In: Ryszard Nycz (ed.). Odkrywanie modernismu, s. 21-59.
(Original viz: Hans Robert Jauss. Studien zum Epochenwandel der dsthetischen
Moderne. Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1990, s. 67-103.)

17 Cituji podle: H. R. Jauss. ,Proces literacki modernizmu“, s. 31.

18 Slovo, o které nas slovnik obohatil anglicky humanista Thomas More, lze vykladat
vedle tradiéniho zplsobu (€ili ne-misto z topos /misto/ a ou pro predponu ne) také
jako slozeninu z reckych slov topos a eu ve vyznamu dobry. (Viz: Leszek Kleszcze.
Filozofia i utopia: Platon, Biblia, Nietzsche. Wroclaw: Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroclawskiego, 1997, s. 10.)
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19. stoleti je v rozhovoru védce a umélce vyjadril Henri de Saint-Simon
nésledovné:

Pravé my, umélci, vam budeme slouzit jako predvoj (avant-garde). Moc
skryvajici se vuméni ptisobi nejbezprosttednéji a nejrychleji: chceme-li
mezi lidmi §itit nové myslenky, tesime je do kamene a malujeme na plat-
na, a promlouvame tak k lidem hlasem zafrivym, vitéznym... Oslovujeme
jejich predstavivost a city, nase prace musi byt rozhodna, plna energie...
Jak nadherny tikol pro uméni — vykonavat pozitivni moc nad celou spo-
le¢nosti, funkci vskutku knézskou, pochodovat v ¢ele armady veskerého
intelektualniho potencialu lidstva v eposSe, kdy tento potencial dosahuje

nejvétsiho rozkvétu! To je tkolem umélct, jejich svatym poslanim..."

Jestlize bylo feceno, kde modernismus v pojeti této prace zacin4, je tireba
oznacit i jeho konec. Ten kladu na pirelom 60. a 70. let 20. stoleti, kdy se
podle Daniela Bella objevuje postindustrialni spole¢nost.? Spolecnost,
ktera je zaloZena na vyspélé technologii, vysoké rychlosti a informac¢ni
explozi. Spole¢nost, v niz se viid¢i role ujima dle amerického sociologa
nova tfida védoucich (knowledge class?!') a kde umélci rezignovali na svou
svétotvornou misi.

Typické znaky modernismu

Na nasledujicich stranach je vénovana pozornost typickym znakiim moder-
nismu v pojeti této prace. Jedna se o tradici, as a prostor, velkomésto, indi-
vidualitu a umeéni.

Tradice. Modernismus se Casto interpretuje jako rozchod s tradici, ale jeho
vztah k ni je daleko komplikovanéjsi. Jak ukazal v 80. letech 20. stoleti
britsky historik Eric Hobsbawn, modernismus pracuje s tradici velice ci-
lené. Hobsbawn dokonce hovotil o ,,masovém vytvareni tradice“ (inven-
ting traditions??), kdy modernistické spolecnosti vytvarely vlastni tradici

Cituji podle: Daniel Bell. Kulturni rozpory kapitalismu. Prelozil Luk&$ Grujic.
Praha: Sociologické nakladatelstvi, 1999, s. 58.

Viz: Daniel Bell. The Coming of Post-Industrial Society: A Venture in Social
Forecasting. New York: Heinemann, 1973.

Viz: Miloslav Petrusek. ,Doslov“. In: Daniel Bell. Kulturni rozpory kapitalismu,
s. 330-334.

BliZze viz: Eric Hobsbawn. ,Introduction: Inventing Traditions“. In: Eric
Hobsbawn - Terence Ranger (eds.). The Invention of Tradition. Cambridge - New
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a legitimovaly tak samy sebe.? V navaznosti na Hobsbawna upozornil pol-
sky sociolog Jerzy Szacki, ze problém tradice jako sociologického ¢i antro-
pologického pojmu spociva v tom, Ze byva stale vniman emocionalné jako
jakasi hodnota, a nikoliv jako pouhy teoreticky fakt.?* Tradice totiZ v sobé
vyrazné obsahuje aspekt identity konkrétni spolecnosti v zavislosti na vlast-
ni historii a kultute. Jakykoli titok na tradici je pak nutn€ vniman jako titok
na slozitou strukturu spolecenské, kulturni a lidské totoznosti.

V 18. stoleti se dostavaji do konfliktu dva pristupy k tradici. Jeden reprezen-

tuji tradicionalisté se svou afirmaci minulosti a ,,zdvazné tradice®,?® druhy
pak racionalisté, ktefi chtéli ¢clovéka vysvobodit ze starého svéta nerozu-
mu. Tento spor fes$i navazujici romantismus prelomu 18. a 19. stoleti, kdyz
prichazi s tzv. synkretismem tradice. Minulost a tradici je tfeba nalezité
poznat a jednoduse si v nich najit vlastni tradici i minulost. Modernismus
tento pohled piejima. Hledi do minulosti a vybira si z ni pouze takové tra-
dice, jez odpovidaji jeho potrebam. Neexistuje pro n€j tedy jedna, zdvazna
verze tradice, které je tfeba se bez vyhrad drzet, nebo musi byt odmitnuta.

Cas a prostor. V modernismu se ¢as vyrazné zrychlil a prostor zmensil —

byt k postupnému zrychlovani ¢asu a zmensovani prostoru dochazelo bé-
hem celych déjin lidstva. Nicméné€ az priimyslova revoluce obé tyto ka-
tegorie radikalné promeénila. Svét je ¢im dal mensi a ¢as je od 19. stoleti
stale rychlejsi. StéZovat si na zbésilé tempo svéta, jak piSe v knize o dé&ji-
nach zrychlovani Peter Borscheid, pattilo ,,k dobrému ténu uz nejméné
od konce 19. stoleti®.?

Cela staleti Zil clovék pomalu, az strnule. Dlouhou dobu dokonce i bez ja-
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kékoliv predstavy, ze by rytmus a tempo svéta mohl sam vytvaiet ¢i ovliv-
fiovat. Cas determinoval ¢lovéka, nikoliv naopak. Stiedovéky venkovan
zil v souladu s ¢asem prirody, ktera urcovala rytmus jeho Zivota a prace.
Stredovéky remeslnik byl na rozdil od venkovana na ptirodé nezavisly;
sam si organizoval ¢as prace, mezi niz a béZnym zivotem neexistovala tak

York: The Cambridge University Press, 1983, s. 1-14.

Viz: Eric Hobsbawn. ,Mass-Producing Tradition: Europe, 1870-1914“. In: Tamtéz,

s. 263-307.

Viz: Jerzy Szacki. Tradycja. Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,
2011, s. 30.

Co je a co neni tradici, jak zdiraziiuje Szacki, nemd nic spoleéného s historickou
pravdou, ale s dostateéné rozSirenou virou, ,Ze to tak bylo“. (Viz: TamtéZ, s. 20.)
Peter Borscheid. Virus casu: Kulturni déjiny zrychlovdni. Prelozil Pavel Sojka.
Praha: Mladé fronta, 2007, s. 7.
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ostra hranice jako v moderni dobé. Jedna se o idedl zZivotni autenticity, kte-
rou modernisticti utopisté budou ve svém svété hledat.

Neznamena to ale, Ze by si stitedoveéky cloveék nevytvarel sviij vlastni ¢as. Ten je

prirozenou soucasti nabozZenstvi, které rozd€luje organicky cas do Sesti pra-
covnich dnil a jednoho dne odpocinku. Nabozenstvi vytvari také cyklicky
kalendatr, ktery je odvozen od organického ¢asu piirody. ,,Na rozdil od line-
arniho konceptu ¢asu, v némz dominuje predstava neustalého pokroku, ma
[...] jedinec [diky cyklickému ¢asu] pribliznou predstavu o tom, co ho ceka
ana co se musi pripravit.“?” Cyklické vnimani ¢asu mélo také sviij duchovni
rozmér. Tim, Ze byl protkan nabozenskymi svatky a slavnostmi s konkrétni-
mi ritudly, vznikl specificky , klidovy ¢asoprostor®, vznikl svate¢ni ¢as a pro-
stor namiteny k transcendenci.? Clovék, ktery v takovém cyklickém &ase
zil, mél jistotu, Ze stejné svatky a slavnosti a s nimi ritualy vykonavali jeho
predci a Ze je budou vykonavat také jeho potomci. Stal se tak pfirozenou
a integrovanou soucasti dané spolecnosti a jeji kultury.

Teprve prumyslova revoluce ovsem predstavovala v proZivani ¢asu a prosto-

ru radikalni zménu. Cyklicky ¢as byl nahrazen ¢asem linedrnim a ¢lovék
jej zacal dokonce uméle ,,vytvaiet“. Sjednotil v§echny lokalni kalendare
a ¢asové odchylky. Cas uréovaly ¢im dél presnéjsi stroje. V roce 1876 roz-
délil kanadsky inZzenyr Sandford Fleming svét do Ctyriadvaceti ¢asovych
pasem; v roce 1884 byla jeho ¢asova reforma ptijata, nulty polednik byl
meéten podle Kralovské hvézdarny v Greenwichi. Na pielomu 19. a 20. sto-
leti se den zacal rozdélovat misto dvakrat dvanacti hodin pouze na Ctyri-
advacet hodin.?

Abstraktni ¢as mél ale také vliv na lidské télo. Na zacatku 20. stoleti zacal

s Casem experimentovat Frederick W. Taylor, ktery jej chtél rozkréjet ,,na
nejmensi mozné ¢astecky, ba co vic: chce jej zrusit. Cely zivot zutivé bojuje
proti plytvani casem, at uz ma podobu zahalky, Spatnych pracovnich pohy-
bii ¢i nedokonalé techniky.“*° Se stopkami v ruce zkoumal pohyby délni-
k1, jejichz téla se méla stat dokonalymi stroji s bezchybnymi pohyby. Své
zavéry Taylor publikoval roku 1911 pod nazvem Zdsady védeckého vedeni

Tamtéz, s. 16.

K transcendenci byl samozrejmé namiren také néabozensky linedrni cas, ktery
sméroval ke spadse. Linedrni Cas naboZenstvi vSak ponechdvam stranou, podstatnéjsi
pro tento vyklad je modernistickd proména v pristupu k casu cyklickému.

Jako prvni evropska zemé tuto zménu zavedla Itélie v roce 1893.

P. Borscheid. Virus casu: Kulturni déjiny zrychlovdni, s. 283.
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podniku. Jeho poznatky se velice rychle $itily a zavadély do praxe v celém
euroamerickém civiliza¢nim prostoru.

Na prostor modernistického svéta a ve vysledku také na samotného clovéka

maéla velky vliv Zeleznice. Zeleznice zménila vyznam vzdélenosti. A pie-
dev$im umoznila cestovat prakticky kazdému, protoze byla finan¢né do-
stupna a hlavné rychla.
Rychlost v$ak vytvari zcela nové okolni prostiedi, které ¢lovék proziva ja-
koby v transu. Cestujici si se znepokojenim uvédomuji, ze ztraceji kontrolu
nad svymi smysly a prestavaji vnimat realn€é. Rozrusené pozoruji, jak jejich
mysl sklada rychlé obrazové sekvence v novou realitu. Ktery svét je vlastné

realny — ten staticky, nebo ten uhanéjici?3!

Velkomeésto. Od dob priimyslové revoluce se mésto zacalo vzdalovat venko-

vu. Vliterature 19. stoleti vznikaji dva protichtidné obrazy meésta a venkova.
Vesnice — a dokonce i ta ,,hladovéjici, bez lidi a vyplivujici své nuzaky*“3? —
je zosobnénim idyly, zatimco ve mésté se koncentruje jen to nejhorsi z no-
vodobé civilizace. Je pieplnéné lidmi, kteti jsou si vzdjemné cizi, na jeho
ulicich panuje chaos a neklid. V. mnohych modernistickych autorech pak
,[m]ésto vzbuzuje obavy, touhu po ttéku, pocit tihy a bezmoci“.® Naopak
venkov se vylidiioval a jeho obyvatelé odchazeli do mésta za praci.

Od pocatku 19. stoleti se méstska populace zvétSuje geometrickou radou.3*

Koncentraci zna¢ného mnozstvi lidi na jednom misté poznal modernis-
ticky clovék novou socialni a kulturni praxi. Vzrostla intenzita mezilid-
ské komunikace a nutné se objevil synkretismus zivotni zkuSenosti, jenz
ve vysledku ,,znamenal vét$i otevienost vii¢i novym Zivotnim styltim*.3°

Individualita. Synkretismus tradice (a spolu s tim zruseni jednoho jasného
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hodnotového systému), radikalni promény kategorii ¢asu a prostoru, nové
spolecCenské interakce a proména pristupu k samotnému lidskému télu, to
v§e mélo vliv na prozivani clovéka a jeho individuality. Modernismus ptisel

Tamtéz, s. 124.

Jerzy Jedlicki. Swiat zwyrodnialy: teki i wyroki krytykow nowoczesnosci. Warszawa:
Wydawnictwo SIC!, 2000, s. 92.

TamtéZ, s. 93.

Pocet obyvatel Berlina se od roku 1850 do roku 1910 zvét$il témér desetkrat.

V roce 1850 mél Berlin 0,4 mil. obyvatel, v roce 1900 jiz 1,9 mil. a v roce 1910
3,7 milionl obyvatel. Vyznamné se zvétSovaly i poéty obyvatel jednotlivych stétd.
Francie se z 27,5 milionG v roce 1800 rozrostla na necelych 40 mil. obyvatel

v roce 1870, Némecko z 24,8 mil. v roce 1816 na 67 mil. obyvatel v roce 1913.

D. Bell. Kulturni rozpory kapitalismu, s. 69.
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s novym konceptem clovéka, s novym konceptem lidského J4, které jiz ne-
sdilelo urcitou spole¢nou podstatu, jak to o ném hlasala klasicka filozofie.
V modernismu se stal ¢lovék subjektem, neopakovatelnym Ja,

které se zabyva predevsim svoji individualni autenticitou, svoji jedine¢nou,
neredukovatelnou povahou, oprosténou od spolec¢enskych vytvoru a kon-
venci, od veskerych masek, pretvarek a jinych poktiveni, které lidskému

Ja spole¢nost uklada.3¢

Modernistického ¢lovéka determinuje jeho osvobozena viile.?” Viile je ostat-

né kritérium, jimz J. W. Goethe definoval moderniho ¢lovéka.3® Ke kate-
goriim jako anticky versus moderni pfidal ,méti“ versus ,,chtéti“.?° ,Méti
ulozeno ¢lovéku,” ¥ika Goethe a pokracuje, ,,chténi si sim ¢loveék ukla-
da, ¢lovéka viile jest jeho nebe“; ,,chténi presahujici sily jednotlivce [...]

jest moderni
jektivnosti a az prehnanou sebereflexi tvotilo nejdiilezitéjsi charakte-

“.4 Dfiraz na Goethovo chténi, spole¢né se ziskanou sub-

ristiku moderniho J4. Modernisticky ¢lovék tak nabyl svou jedine¢nost
a neopakovatelnost.*!

Zmeéna fyzického svéta i samotné lidské individuality se prirozené také pro-

jevila ve svété metafyzickém, jenz se modernimu ¢lovéku ,ztracel pred
ocima: ,VSe trvalé a stalé se méni v paru, v§e posvatné se znesvécuje a lidé

Tamtéz, s. 44.

Pri v8i slozitosti a ambivalentnosti modernistického pojeti Ja existuji prirozené
i jiné, ¢i dokonce opacné pristupy - viz napf. A. Schopenhauer, ktery v Metafyzice
1ldsky hlasa iluzornost svobodné vile moderniho &lovéka. (Viz: Arthur Schopenhauer.
Metafyzika ldsky. Prelozil Ladislav Kempny. Olomouc: Nakladatelstvi Pratel
duchovnich nauk, 1992.)

Vedle Goetha lze na tomto misté mimo jinych jmenovat i F. Schillera, ktery se

v eseji 0 vzneSenosti zabyvé svobodou lidské vile a svrchovanosti &élovéka jakoZto
duchovni, mravni a estetické bytosti. (Viz: Friedrich Schiller. ,0 vzneSenom“. In:
Tentyz. Estetické uvahy o umeni. Prelozil Bohumil Schaefer. Bratislava: Tatran,
1985, s. 229-241.)

Viz: Karel Adémek. ,Goethe a Schlegel o Shakespearovi“. Lumir. 1859, roc¢. 9,

¢. 27, s. 641.

TamtéZz, s. 641-643.

Daniel Bell z tohoto obratu k jedine&nému subjektu vyvozuje vznik nejrléznéjsich
hnuti, ktera od 19. stol. zacala bojovat za prdva mensin (Zenské hnuti, boj proti
otrokarstvi, prdci déti atd.). SoucCasné se ale jednd o masovéd hnuti, dobu jejich
vzniku, s dlrazem na pojem ,masy“, tedy protikladu svrchovanosti a jedine&nosti
jednotlivce: ,Jedinec zacal byt chapan jako jedine¢nd bytost s jedinecnymi
aspiracemi a jeho Zivot se stal jeSté vzacnéjsim a posvéatnéjsim nez dosud. Ochrana
jednotlivého Zzivota se stala hodnotou samou o sobé.“ (D. Bell. Kulturni rozpory
kapitalismu, s. 70.)
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jsou posléze donucovani divat se na své Zivotni postaveni a vzdjemné vzta-
hy stfizlivyma o¢ima.“4?

Uméni. Zrod modernistické individuality se nejprokazatelnéji projevil u ro-

mantickych maliid, kteti odmitli doposud tradi¢ni mytologické a antikizu-
jici ndméty svych d€l. Objevili bohatstvi individudlniho pohledu, kdyz za-
c¢ali zobrazovat aktudlni uddlosti. Dalsi krok proti omezujicim pravidliim
vytvarného akademismu ucinili realisté a po nich impresionisté, kteii za-
¢ali hledat naméty svych d€l primo v plenéru.* Opusténim ateliéru s diva-
delné pojatymi kompozicemi objevilo vytvarné umeéni zcela jiny prostor.
Zjistilo, Ze tento svét netvoii pevné linie, ale naopak ,,vSe se nach4zi ve sta-
vu neustalého chvéni“# a pohybu. Téma adekvatniho zobrazeni neustile
se proménujiciho svéta se stalo prizna¢nym rysem umeéni 19. stoleti. Stejné
tak jako hojné diskutovana mimeticka krize a neustalé hledani nového slo-
hu. Pfelom 19. a 20. stoleti pak toto estetické tapani resil dvéma zptisoby.
Na jedné strané se symbolem secese stal dokonale prokomponovany or-
nament, ktery nemé€l nic spolecného se zobrazovanou realitou a ktery byl
vyjadfenim umeélé krasy, jez rezignovala na stavajici svét. Na strané druhé
se umeéni pod vlivem exaktnich véd vydalo smérem k uméleckému experi-
mentu, jenz nutné predpoklada existenci poznatelného, ovéritelného sys-
tému. V neposledni fadé se diilezitym tématem modernistického uméni

stalo téma vzdélavani novych umélcti a uméleckého Skolstvi.

Slou¢enim umeéleckoprimyslové skoly s vymarskou akademii vznikl v roce
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1919 Bauhaus, jenz predstavoval jeden z prvnich komplexnich pokust
reformovat umeélecké skolstvi. V Bauhausu byly dosavadni ateliéry nahra-
zeny specializovanymi dilnami, které museli v§ichni studenti povinné ab-
solvovat. Posluchaci vymarské Skoly tak byli ve svém uméni rozvijeni po
vSech strankach; méli se stat opét femeslniky, ktefi nemaiji nic spolecného
s pramyslovymi d€lniky. Symbolem Bauhausu se stala stredovéka katedra-
la. Stredovék byl pro tvirce této Skoly idealnim obdobim, kdy tehdejsi re-
meslnici vénovali veskerou svou kreativitu a talent vybudovani velkolepé

kolektivni stavby, ktera oslavuje Boha. Stavba a stavéni/budovani, k nimz

Karel Marx - Bedrfich Engels. Komunisticky manifest. Podle osmého autorizovaného
némeckého vydani prelozil Ivan Olbracht. Praha: Stétni pedagogické nakladatelstvi,
1970, s. 32-33.

Kunsthistoriéka Anita Peldnové upozorfuje, Ze se tak stalo i kvGli primyslové
vyrabénym barvam, které se diky svym vlastnostem mohly pouzivat i mimo ateliér.
(Viz: Anita Palédnova. Vytvarné avantgardy 20. stoleti: 1900-1945. Praha:
Karolinum, 2010, s. 10.)

Tamtéz.
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odkazuje nazev vymarského institutu, tak byly chapany jako spojeni spo-
lecenské i duchovni podstaty ¢lovéka. Podle Waltera Gropia stavéni vy-
rovnava vSechny rozdily mezi lidmi a prostrednictvim uméni je sjedno-
cuje.® Inspiraci sttedovékem lze nalézt i v systému vzdélavani studenti
Bauhausu. V Cele kazdé dilny stal mistr, u néhoz posluchaci zacinali jako
ucednici, sloZzenim ptislusnych zkousek se stavali tovarysi a nakonec sa-
motnymi mistry. Vzdélavaci systém Bauhausu rozvijel nekonvenc¢ni peda-
gogiku, jez méla studenty naucit holistickému chapani svéta i clovéka. Tak
naptiklad v ivodnim kurzu (tzv. Vorkurs) byli studenti Bauhausu vzdéla-
vani vedle zakont ptrirody a uméni také v zdkonitostech svého vlastniho
téla. Vorkurs je ucil spravné Zivotosprave, jeho soucasti byla i riizna fyzic-
ka a dechova cviCeni. Sviij vyznam méla i druha ¢ast ndzvu némecké sko-
ly — haus. Bauhaus byl pro své poslucha¢e domem, tj. internatni $kolou,
kde zili vS§ichni kolektivnim zptisobem Zivota; ten se mimo jiné projevoval
také tim, Ze studenti nosili bauhausiansky stejnokroj ¢i dodrzovali prede-
psany denni fad.

Vymarsky Bauhaus chtél prostiednictvim své §koly vytvorit nejen nové ume-

ni, ale také nového ¢lovéka a jeho spole¢nost. Bauhaus je jednim z mnoha
prikladti modernistické utopie.

Modernismus jako krize - krize jako modernismus

Na prelomu 19. a 20. stoleti ziskal v dilech modernistickych autorti a filozoft

neobvyklou popularitu pojem krize. Po Friedrichu Nietzschovi, podle né-
hoz se ,lidsky svét ocitl v axiologické prazdnoté, zvané odnedavna nihili-
smem®,*® se v prvnich dekadach minulého stoleti objevila fada autori, kte-
1 tuto vySe uvedenou negativni kritiku své doby sdileli a ddle rozvijeli.*
Paul Ricoeur a spolu s nim dalsi autoti hovori dokonce o krizi jako o per-
manentnim stavu novodobého ¢lovéka.*8

Viz: Walter Gropius. ,Program of the Bauhaus in Wiemar“ [1919]. Prelozili Wolfgang
Jabs a Basil Gilbert. In: Timothy 0. Benson - Eva Forgacs (eds.). Between Worlds:
A Sourcebook of Central European Avant-gardes, 1910-1930. Los Angeles - Cambridge,
Mass.: Los Angeles Country Museum of Art - MIT Press, 2002, s. 204-207.

Cituji podle: J. Jedlicki. Swiat zwyrodnialy, s. 39.

Za vSechny uvedu alespon Zdnik Zdpadu Oswalda Spenglera (1918), Novy stredovék
(1924) Nikolaje Berdajeva, Zdnik zdpadni civilizace (1921) Floriana Znanieckého ¢i
Vzpouru davi (1930) José Ortegy y Gasseta.

Paul Ricoeur. ,Kryzys - zjawisko swoisScie nowoczesne?“. Prelozila Malgorzata
tukasiewicz. In: Krzysztof Michalski (ed.). O kryzysie: Rozmowy w Castel Gandolfo:
Tom II. Warszawa: Res Publica, 1990.
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Polsky sociolog Jerzy Jedlicki si v knize Swiat zwyrodnialy (Zdegenerova-

ny svét) v§iml, jak vyraznym tématem prelomu minulého a predminulé-
ho stoleti bylo pravé téma konce, prazdnoty a krize. Podle Jedlického se
toto obdobi projevovalo paradoxem, kdy byl v evropské odborné a krasné
literatufe navzdory rozvoji techniky a védy, bohatstvi uméleckého zivo-
ta a pokroku v ochrané¢ lidského zivota (medicina, hygiena, lidska prava)
akcentovan motiv katastrofy a zaniku. Tento , katastroficky diskurz® pie-
lomu 19. a 20. stoleti se ale podle polského sociologa od apokalyptickych
vizi zaniku, jez Ize nalézt v predchozich déjinnych epochach, lisil nékoli-
ka podstatnymi historickymi momenty. Ty polsky sociolog nasel v 2. polo-
viné 18. stoleti a shoduji se s modernismem, jak je definovan v této praci:
zacatek industrializace, revoluce ve Francii a proména lidské duchovnosti.

Na tuto celkovou proménu svéta, spole¢nosti a duchovnosti zacaly ptiroze-

né reagovat kultura a umeéni. Analyzou literatury 18. stoleti Jedlicki dosel
k zavéru, Ze se vSechny podstatné argumenty , katastrofického diskurzu*
prelomu minulého a predminulého stoleti objevovaly jiz v textech anglic-
kych romantikii v 2. poloviné 18. stoleti. Pfedstava, Ze se svét riti do za-
huby, byla ,,neodmyslitelnym rubem ideje pokroku. Obé jsou détmi osm-
nactého stoleti.“* Jedlicki nazval 2. polovinu 18. stoleti momentem zrodu
civilizace stroje,* v jehoz stinu se zacala utvaret modernisticka civilizace
a kultura. Autor dile definoval osm argumentt, které se v souvislosti s ci-
vilizaci stroje objevovaly v romantickych textech nejCastéji:

Nabozensky argument. Nova civilizace, ktera vyrasta z rozumu, prehlusila

hlas Boha. Krestanskou ztistava pouze svou formou, ale protoZe neuznava
niterné duchovni potreby Clovéka, stava se pohanskou (tj. nekfestanskou
ve své podstaté i obsahu). Evropa romantikiim p¥ipomina dobu pozdniho
fimského cisarstvi. Moralni argument. Civilizace stroje zabiji v clovéku
vée lidské a $lechetné. Clovék nezn4 jinou moralku nez moralku rivality;
tj. jedna se o titok na (kfestanskou) solidaritu. Argument lidské identity.
Clovék ztrici svou celistvou identitu, je ,,rozkrajen“ do jednotlivych funk-
ci, stava se strojem (doplrikem stroje). Sociologicky argument. Civilizace
stroje rozklada tradi¢ni spolecenské vazby (rodina, obec, stat). Jedinec se
stava samostatnym, volnym atomem, jehoz k druhému ¢lovéku pritahuje
pouze ekonomicky zajem. Lidskou spole¢nost ovladaji stroje. Politicky
argument. V nové civilizaci zanikaji stavy a lidsk4 spolecnost se rozdéluje

J. Jedlicki. Swiat zwyrodnialy, s. 25.
U Jedlického jako ,Mechaniczna Cywilizacja“. (Viz napr.: Tamtéz, s. 34.)
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do dvou skupin: na vykoristovatele a vykoristované. Narodneé-kulturni
argument. Civilizace stroje unifikuje (tj. je vSude stejna — velkoméstska
a prumyslova). Civilizace stroje nivelizuje vSe individualni, co je typické
pro jednotlivé narody a etnika. Esteticky argument. Nova civilizace za-
biji fantazii, uméni a poezii. Ekologicky argument. Civilizace stroje nici
prirodu, zabiji faunu a fléru, otravuje reky.

Vsechny vyse uvedené jevy se béhem 19. stoleti rozvijely. Typické pro né

bylo, Ze se objevily jak v kulturach, které se prudce primyslové, spolecen-
sky a ekonomicky rozvijely, tak i v kulturach, které staly na okraji tohoto
rozvoje. Viktorianska literatura, jakkoli je toto historické obdobi Velké
Britanie synonymem zlatého véku, byla plna obrazti zkazy ,staré dobré
Anglie“, z niZ mizi tradiéni ,cathedral city“ ¢i ,,church town® a jsou na-
hrazovany prumyslovou aglomeraci. Stejnou diagnézu moderniho svéta
I1ze podle polského sociologa nalézt od pielomu 18. a 19. stoleti ,,od Bos-
tonu po Moskvu“?!,

Tamtéz, s. 34.
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Stastné ostrovy

Kdyz v roce 1516 vysla KniZka vpravdé zlatd a stejné uzitecnd jako zdbavnd

o nejlepsim stavu stdtu a o novém ostrové Utopii anglického filozofa Thomase
Mora, lidstvo zjistilo, Ze existence dobré spoleCnosti a Stastného svéta je
mozna. Kdesi na hranici stavajiciho svéta se nachazel stat bez bidy a vyko-
fistovani, bez 1Zi a nasili, zavisti, hnévu i zahalky a vyCerpavajici prace. Vy-
dani této knihy ale také znamenalo, Ze lidstvo takové $tastné misto zacalo
hledat, projektovat a v neposledni rad¢ takeé realizovat.

Podle polského sociologa Jerzyho Szackého je vyskyt utopii typicky prede-

v$§im v urcitych , historickych situacich, jmenovité takovych, kdy si jedinci
a spoleCenské skupiny ostie uvédomuji neprirozenost existujicich pomeé-
ri“.%2 Takové situace jsou v déjinach lidstva spojeny s krizi, kdy stary ,,fad
se hrouti a novy se jesté nestal skute¢nosti“.?® Pravé takové momenty nej-
vice preji vzniku utopickych vizi. Utopista je pak tim, kdo tuto krizi nejen
popisuje, ale kdo vii¢i ni stavi celkovou predstavu nové, lepsi spolecnosti
i svétového radu. V tom spociva rozdil mezi reformatorem a utopistou. Za-
timco reformator povaZuje stavajici svét za v podstaté dobry, k jehoz doko-
nalosti staci jej jen revidovat, pak utopisttiv pohled na svét je nutné dua-
listicky — dobro versus zlo. Utopicky pristup ke svétu je proto pristupem
idealistickym a utopistou je ten, kdo ,,chce skutecnost absolutné $patnou
nahradit skute¢nosti absolutné dobrou®.>* Utopie, jakkoli nabiraji riiznych
podob, se projevuji tfemi shodnymi charakteristikami. Jedna se o slozitou
teoretickou strukturu, jejimz jadrem je projekt idealni spolecnosti, ktery se
vztahuje jak ke konkrétni situaci, tak i k univerzalnim hodnotam.% Podle
filozofky Ireny Parikéw je v ptipadé utopie velice dtilezité kritérium mytu.
Aby mohla utopie viibec vzniknout, potfebuje mytus jako nezbytné pod-
lozi, z néhoz Cerpa své argumenty. Utopie z mytu nejen vychazi, ale také
jej racionalizuje a ozivuje.5®

Szacki Kklasifikoval nékolik druhti utopie. Nejzakladnéjsim druhem utopie
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je utopie mista, jejimz nejlepsSim ptrikladem muze byt vyse uvedena kni-
ha T. Mora. Tento nejstarsi typ utopie vsak podle nékterych autort zanikl
s koncem velkych zemépisnych objevti, kdy byl svét poznan a kdy uz neby-
lo mista, kde by podobny $tastny ostrov mohl vzniknout. Podle polského

Jerzy Szacki. Utopie. Prelozil Jan Sedlacek. Praha: Mladd fronta, 1971, s. 106.
Tamtéz, s. 108.

Tamtéz, s. 21.

Viz: Irena Pankow. Filozofia utopii. Warszawa: PWN, 1990, s. 170-172.

Viz: TamtéZz, s. 188-197.
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sociologa se proto utopie z kategorie mista pfenesla do kategorie ¢asu.
V souvislosti s tim Szacki vyclenil dvé zdkladni podoby utopie ¢asu. Prv-
ni, retrospektivni hleda ideal v minulosti, druha, prospektivni hled4 ideal
dobré spolecnosti v budoucnosti. Obé€ podoby utopie jsou dale déleny na
eskapistickou a heroickou. Zatimco v pripadé eskapistické utopie staci
pouze rozpoznani krize spole¢nosti a jeji ndsledné odmitnuti, heroické
utopie si vyZaduji i konkrétnich krokti k realizaci nového, stastného svéta.

Retrospektivni a prospektivni utopie jsou typické pro prelom 18. a 19. sto-

leti, kdy utopisté tohoto obdobi hledali feseni soudobé krize v minulosti
¢i budoucnosti. Pravé v tomto obdobi , byly objeveny* tfi nejvyznamnéj-
§i historické ,,ostrovy §tésti“, které byly v pfimém rozporu se vznikajicim
modernistickym svétem. Prvnim takovym bezstarostnym ostrovem se sta-
la antika, respektive staré Recko, které podobnou funkeci plnilo sice jiz od
renesance, ale teprve od dob revoluce ve Francii v roce 1789 se stava sku-
te¢nou utopii a mytem zaroven.%” Druhym $tastnym historickym obdobim
se stal vdobé némeckého romantismu predevsim stredovek, kdy lidé ,,zili
jesté opravdove, byli schopni velkych ¢inti, neznali ziskuchtivost a kramar-
stvi, zavist a egoismus“.% Posledni typ retrospektivni utopie byl v 19. stole-
ti typicky zejména pro kultury stfedni a vychodni Evropy, které zacaly hle-
dat idealni predstavu starovéké demokracie v ramci vlastnich kulturnich
déjin. Jedna se o utopii prvotni demokracie, jez reprezentovala predstavu
o prvotni rovnosti v§ech lidi. V Polsku se projevovala idealizaci predkres-
tanskych dé€jin polské spolecnosti, kde svobodny lid zil v harmonii sam se
sebou i se svétem. Teprve s rozsirenim kiestanstvi a feudalniho spolec¢en-
ského modelu Polaci o sviij $tastny svét prisli. V Rusku podobnou roli se-
hral mytus staroruské pospolité obciny, ktera na rozdil od idealizovaného
predkiestanského Polska prezila na ruské vsi (bez zasadnich promén) az
do 19. stoleti. VSechny tyto uvedené utopie sdili predstavu jakéhosi pr-
votniho vé¢ného tadu, jakéhosi Zlatého véku, jejz utopisté potiebuji jako

Szacki pripomind Dopisy o estetické vychové (1795) Friedricha Schillera, v nichz
»jako jeden z prvnich, nikoli v$ak jediny, doddval mytu §tastného Recka vyrazné
antikapitalistické zabarveni a spojoval jej s kritikou délby prace a spolecnosti,
ve které individuum je pouze koleckem velkého mechanismu. Lidi zde [tj. v dobé

F. Schilleral nic nespojuje, kaZdy Zije svymi zdleZitostmi a nestard se o druhé.
[..] Uplné jinak to vypadalo v Recku. Tam se kaZdy jedinec t&$il z nezdvislého
zivota, le¢ bylo-1li zapotrebi, spojoval se v celek s ostatnimi. Existovala tam
pravd mordlka i pravéd spolecnost.“ (J. Szacki. Utopie, s. 53. Zvyraznéni - jj.)
Tamtéz, s. 53-54.
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mytus,> jak zaznélo vyse v cititu z I. Pankéw: takovy vécny rad v déjinach
lidstva jiz existoval, je tieba se k nému vratit, pripadné si jej vzit jako pti-
klad hodny nasledovani.

Jednou z vyznamnych podob utopie, ktera se dovolavala takovych obdobi
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v déjinach lidstva, byla utopie fehole. Tento druh utopii se vracel do ob-
dobi raného ktestanstvi a vzniku mnisstvi. VyZzadoval po ¢lovéku, aby se
panujici spolecenské krizi postavil celou svou osobnosti, proto se podle
klasifikace Szackého jedna o druh utopii heroickych. Utopie rehole tvo-
tila jakysi dobry ostrov uprostted spolecnosti. Jeji predstavitelé byli pre-
svédceni, Ze aby bylo mozné svét napravit, je nezbytné jej opustit a uza-
vrit se do vlastniho spoleCenstvi, do komuny stejné smyslejicich jedincua.
Velmi Casto se prislusnici této podoby napravy svéta odliSovali od zbyt-
ku spole¢nosti — at uz specifickym odévem, nebo vlastnim jazykem. Spo-
le¢nym znakem zivota v takovychto komunach byl diraz na vzajemné
mezilidské vztahy, eliminaci egoismu a sobectvi. Stejn€ dilezitou vahu
v takovych spolecnostech mélo dodrzovani vnitinich pravidel a snaha
o chudobu a askezi. Askeze, kterd ptivodné znamenala femeslnou ¢i spor-
tovni zdatnost, se v dobé€ vzniku mnisstvi stala synonymem pro lidské
zdokonalovani a uméni odtikani.®® Askeze v pripadé rané kiestanskych
klasterti méla vyjadrit touhu po tzv. bilém mucednictvi. Bilé mucednic-
tvi vzniklo v dobé, kdy se kiestanstvi stalo statnim nabozZenstvim a kdy
kiestané prestali byt pronasledovani a pro svou viru jiz neptrinaseli ab-
solutni obét — smrt. Odtud podle prolité krve byla mucednicka smrt prv-
nich krestanti nazyvana jako tzv. Cervené mucednictvi.®! Prostfednictvim
askeze a podfizeni prisnym vnitinim pravidliim vyjadiovaly sviij muced-
nicky charakter i mnohé utopie adu.®?

BliZze k mytu a utopii viz také: Mircea Eliade. Mytus o vécném ndvratu: Archetypy
a opakovdni. Prelozila Eva Strebingerova. Praha: Oikoymenh, 2009.

BliZe viz: Karl Suso Frank. Déjiny krestanského mnisstvi. Prelozil Zdenék
Lochovsky. Praha: Benediktinské arciopatstvi svatého Vojtécha a svaté Markéty

v Brevnové, 2003, s. 12-18.

Blize viz: James B. North: Déjiny cirkve od Letnic k dneSku: Zdkladni vychodiska
ke zkoumdni minulosti krestanské cirkve. Prelozili Rostislav Matulik a Bohuslav
Prochédzka. Praha: Névrat domi, 2001, s. 52-53.

Neni jisté ndhoda, jaké oblibé se téSila bild barva v obdobi moderny, predevsim to
plati pro ruskou modernu. Motiv bilé lze sledovat i v pripadé divadelnich studii,
kterd inklinovala ke kl&Sternimu zplsobu existence (viz napf. bily s&l varSavské
Reduty). V mnohém se jisté jednd o vyjadreni duchovni &éistoty, jeZz bylo v téchto
studiich praktikovéno. MiZe se ale také jednat o odkaz na muCednicky vyznam bilé
barvy. Mucednicky rys nebyl témto podobam divadla cizi.
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Ne vsechny utopie fehole musi mit vyrazné nabozensky charakter. Staci,
jedna-li se o malou skupinu jedincti, ktefi akcentuji sviij nesouhlas se sta-
vajicim svétem a ktefi vii¢i nému vytvorii paralelni spolecenstvi s vlastni-
mi pravidly a hodnotami. Mezi takova spolecCenstvi nalezely tzv. pratelské
spolky, které koncem 18. stol. a v 1. poloviné 19. stoleti zakladali p¥islus-
nici romantické mladeze. Tyto spolky byly vyjadienim odmitavého ges-
ta vici svétu ,,starych®, jenz byl v o¢ich mladych romantik(i synonymem
oportunismu, egoismu a socidlnich ktivd. Timto odmitnutim mély byt
dale artikulovany pochybnosti nad dosavadnimi moralnimi a politicky-
mi hodnotami predchézejici generace. Protoze mladi romantici nevidé-
li mozZnost, jak tyto ustalené hodnoty zménit, své predstavy o budoucim
svété realizovali v ramci uzavieného spolecCenstvi, jez vyznavalo zcela jiny
hodnotovy rad.

V Polsku tuto tendenci reprezentoval Adam Mickiewicz a jeho Spolecnost
filomati neboli pratel védy, zaloZena v roce 1817 ve Vilniusu. Historicka
polského romantismu Alina Witkowska tuto spole¢nost nazvala ,,repub-
likou mladych®:

Napadna je predevsim snaha uzavtit se do vlastniho kruhu uznavaného
za spolecnost, jez je organizovana jako republika majici pravni strukturu,
ktera je vybudovana podle vzoru autentickych statnich organismii. Je to
koncepce uzaviend a kompaktni, spocivajici v pokusu napodobit v urcitém
izolovaném prostiedi strukturu republikdnského statu, ktery by slouzil

mladi a pratelstvi. Kratce feceno, jde o zalozeni statu mladych.?

Mickiewicz zuirocil své zkusSenosti ze Spolecnosti filomata v Knize ndroda
polského a poutnictvi polského (Ksiegi narodu polskiego i pielgrzymstwa
polskiego), kterou napsal po potlaceni listopadového povstani® béhem
pobytu v Drazdanech. V této knize navrhl romanticky bard polské
emigraci jisty politicky program, jejz postuloval jako utopii fehole.

Alina Witkowska. Réwiesnicy Mickiewicza: Zyciorys jednego pokolenia. Warszawa:
Wiedza Powszechna, 1962, s. 73. Cituji podle: J. Szacki. Utopie, s. 81-82.
Listopadové povsténi (1830-1831), prvni polské povsténi proti ruské, respektive
carské nadvlédé. Povstani skonilo drtivou porézkou Polédkl a odchodem nékolika
tisicovek predstaviteld mladé, romantické generace do exilu (byl mezi nimi

naprr. Juliusz Stowacki). Po potlaceni povsténi ztratila ruskd ¢ast byvalého Polska
radu préav, statni spréava, Skolstvi a kultura se zacaly rusifikovat a v polské casti
ruské rise byl vyhléSen vyjimeény stav, ktery byl zruSen aZ po porédzce Ruska béhem
krymské véalky (1853-1856).
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Emigranti, kteti se po prohraném povstani ocitli v Patizi, se méli odli-
Sovat od zbytku francouzské spolecnosti nejen svymi moralnimi zasa-
dami, ale také idejemi a rovnéz iborem — méli nosit povstalecké cama-
ry. Méli reprezentovat idealni Polsko, které nebude mit nic spole¢ného
s poraZzenym statem, jehoz pad Mickiewicz kladl za vinu staré generaci,

ani s nelidskym svétem zdpadoevropské burzoazie.

Podobnych spolkti a spoleCenstvi by bylo mozné v Evropé 19. stoleti na-
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1ézt mnoho. Jejich ¢leny tvorili predevsim predstavitelé mladé genera-
ce sttedné€ bohatého méstanstva a reprezentanti inteligence, ktet{ si ve
stavajicim modernistickém svété nedokazali najit odpovidajici misto
a kteti nechtéli sdilet hodnoty, jez jim takovy svét a spole¢nost nabi-
zely. Vrchol téchto tendenci pripadl na prelom predminulého a minu-
1ého stoleti, kdy se na evropském kontinentu objevila fada spolecen-
stvi, jez na krizi, kterou ptinesla industridlni civilizace, odpovédély
zakladanim komunit. Vznikaly vétSinou v povzdali od velkoméstské
civilizace a vytvarely slozitou strukturu vnitini organizace i svébytnou
kulturni praxi, jiz zili vSichni jeji ¢lenové. LodZska teatrolozka Matgor-
zata Leyko v knize Divadlo v krajiné utopie (Teatr w krainie utopii) %
konstatovala, Ze v ramci téchto komunit dochazelo k syntéze vSech
t¥i zakladnich témat, ktera se v souvislosti s kritikou modernistické-
ho svéta objevovala v 19. stoleti nejcastéji. Jedna se o spole¢nost, lid-
ské télo a duchovnost. Spole¢nost téchto komunit se konstituovala na
zakladé idealt rovnosti a blizkych mezilidskych vztahi. Lidské télo
bylo pojimano holistickym zptisobem: ¢lenové téchto komunit rozvi-
jeli télesnou zdatnost, zfikali se nejraznéjsich pozitkua (tabak, alko-
hol, maso), vytvareli si pro danou komunitu specificky odév (anebo
naopak odév odmitali iplné€) a zejména zili v souladu s rytmem pii-
rody. V oblasti duchovnosti se tyto komunity sousttfedily na prohlu-
bovani autentické spirituality — a to bez ohledu na to, zda vychazely
z ktestanstvi, anebo z jiné, ¢asto vychodnimi nabozenstvimi inspiro-
vané religiozity. Duchovnost téchto komunit se nezfidka projevovala
také vlastnimi ritudly, ndbozenskymi svatky ¢i slavnostmi. Takto kon-
cipované komunity splnovaly nejednou definici heroické utopie feho-
le, jak ji definoval J. Szacki: vytvarely uzavienou synekdochu, odmitaly

Malgorzata Leyko. Teatr w krainie utopii: Monte Verita, Mathildenhéhe, Hellerau,
Goetheanum, Bauhaus. Gdansk: slowo/obraz terytoria, 2012.

0 knize jsem psal pro &asopis Theatralia. (Viz: Jan Jifik. ,Stastné ostrovy
némeckého divadla“. Theatralia. 2014, ro¢. 17, €. 1, s. 386-388.)
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hodnotovy a politicky stav dané spolecnosti a svym idealiim se jejich
¢lenové ochotné a absolutné podtizovali.

Vedle komunit — feknéme — béznych, vznikaly zahy také komunity umeélec-
ké nebo komunity, v jejichz Cele stal umélec. V nich se kromé odmitavého
gesta vii€i stavajicimu svétu projevoval rovnéz kult umélce, jenz — jak za-
znélo jiz dfive — byl povolan k celkové obrodé modernistické spolecnosti.
Takové komunity vznikaly kolem roku 1900 nejprve v prostiedi vytvar-
nych umeélci,® v druhé dekadé minulého stoleti a bezprostiedné po 1. své-
tové valce se zacaly objevovat také mezi divadelniky.

Pripomenme si na tomto misté vystavu, ktera byla pod nazvem Umélci a proroci

k vidéni na podzim 2015 v Nérodni galerii v Praze a kterd se vénovala utopickym
tendencim vytvarnikd v némeckojazy&ném prostoru. (Vice napf.: Radan Wagner.
»,Bosonozi umélci a genidlni proroci“ [online, cit. 26. 11. 2017]. Dostupné z:
http://ceskapozice.lidovky.cz/bosonozi-proroci-i-genialni-umelci-du0-/recenze.aspx?
c=A150908_132421_pozice-recenze_kasa.)
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Poéatky polského reformniho divadla

Od 2. poloviny 19. stoleti se zacala proménovat polska spole¢nost a s ni i di-
vadlo. Po prohraném lednovém povstani (1863—1864) se hlavnim spole-
¢enskym hybatelem namisto $lechty stalo méstanstvo a inteligence. Nej-
bohats$i méstanska divadelni kultura vznikla na izemi rakouského zaboru
(tj. Krakov a Lvov), kde polska spolecnost, jeji kultura a jazyk nebyly vy-
staveny takovému politickému tlaku, jako tomu bylo v zdborech ovlada-
nych Rusy a Prusy.

Lvovska scéna se oteviela uvadéni zahrani¢nich novinek v Cinohfte
(napft. Ibsenovy Ndpadnici triinu v 1879) i v opete (Lohengrin Richarda
Wagnera inscenovan v 1877). Vyznamnou polskou scénou, a to v kon-
textu vSech tfi zabori, se stalo krakovské divadlo v Cele se Stanistawem
KozZmianem. Plivodné divadelni kritik a literat se do uméleckého vedeni
meéstského divadla dostal v roce 1866 a nasledujicich tricet let mél vyrazny
podil na formovani tzv. krakovské skoly.

KozZmianova hlavni ¢innost spocivala predevsim v budovani repertoaru, ve
kterém kladl dtiraz na klasicka dila. Jako prvni polsky divadelnik zacal
uvadét hry romantickych emigranti. Roku 1872 inscenoval dnes jiz témér
zapomenutou hru Konfederaci barscy Adama Mickiewicze. Od roku 1869
se soustredil také na dramatiku Juliusze Stowackého, od néhoz uvedl v pol-
ské premiéie celkem devét her. Kozmianova dramaturgie byla brzy napo-
dobovana i v dal$ich polskych méstech a stala se zdkladem dramatického
kanonu novodobého polského divadla.

Divadlem Stanistawa KoZmiana prosla fada hereckych osobnosti, které mély
velky vliv na utvareni moderniho herectvi konce 19. stoleti.®” Zvlastni dii-
raz kladl Kozmian na historicky vérné zachyceni zobrazovaného prostredi,
v némz vychazel ze studia autentickych prameni a ikonografie.

Ijako teditel a umélecky $éf divadla se dale vénoval psani o divadle, pricemz
zduraznoval jeho umélecky a spolecensky vyznam. V jeho divadelni praxi
i teorii se tésil velkému zdjmu dramatik. Pravé Kozmian zalozil specificky
kult autora, v némz pokracovali i dalsi reformatoti divadla, ktefi tvrdili, Ze
polské divadlo Ize zdokonalit ,,pouhym*“ spravnym piectenim romantické
dramatiky a jejim vérnym inscenovanim.

V posledni dekadé 19. stoleti se zacalo hlasit o slovo Mladé Polsko, které
v divadle vid€lo vhodného spojence v revizi narodnich mytt. ,,Publikum

67 Jednalo se napr. o Antoninu Hoffmannovou, Helenu Modrzejewskou, Ludwika Solského
&1 Romana Zelazowského.
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muselo v souvislosti s tim vyslechnout mnoho neptijemnych pravd a je
tfeba priznat, Ze malokdy tak ¢inilo s takovym zdjmem jako tehdy. Po pr-
votnim vahani a sporech se stalo jednim z nejlepsich spojenctii Mladého
Polska a nepochybné se pfi¢inilo o jeho rozmach.“%

V roce 1893 bylo otevireno nové méstské divadlo v Krakoveé a v roce 1900 di-

68
69

70

71

vadlo ve Lvové. Obé budovy byly vybaveny nejmodernéjsi divadelni tech-
nikou, obé mély elektrické osvétleni® a kazda z nich byla urcena pro tisic
divakt. Prvnim feditelem téchto scén se stal Tadeusz Pawlikowski (1893—
1900 Krakov, 1900—1906 Lvov).

Pawlikowski studoval ptivodné hudbu a dirigovani, mimo jiné i u Ference

Liszta. V 80. letech 19. stoleti pobyval v Némecku, kde zacal studovat di-
vadelni rezii, a to nejprve ve Vymaru u Jocza Savitse a dale u Ludwika
Chronegka v Meiningenu. Na zacatku 90. let byl pravdépodobné stazis-
tou v Théatre Libre. Pawlikowski byl v pravém slova smyslu prvnim pol-
skym rezisérem. V krakovském obdobi byl jeho rezijni rukopis jesté zcela
ovlivnén realismem a naturalismem. Inscenace Tadeusze Pawlikowského
vynikaly davovymi scénami, které reziroval podle vzoru Meiningenskych,
a dale co nejvérnéji, naturalisticky zachycenym prostfedim.” Ve Lvoveé se
Pawlikowski priblizil symbolistické rezii; zac¢al experimentovat se svétlem,
a dokonce i s filmem.”! Vyznamny byl jeho ptinos v oblasti repertoaru,
vnémz se pomérné rychle objevovaly novinky naturalistické, symbolistic-
ké dramatiky, psychologického realismu ¢i impresionismu, jako byly na-
piiklad hry H. Becquea, M. Maeterlincka, A. P. Cechova, A. Schnitzlera ¢i
A. Strindberga a L. Andrejeva. Jako prvni také uvedl dramatickou tvorbu
predstavitelt Mladého Polska v Cele se Stanistawem Wyspianiskym, ktery
u Pawlikowského debutoval roku 1898 hrou Varsavanka (Warszawianka).

Po odchodu z reditelského postu pokracoval v rezirovani a psani o divadle.

Od roku 1908 zacal publikovat své preklady textii divadelniho reforma-
tora E. G. Craiga.

Zbigniew Raszewski. Krdétka historia teatru polskiego. Warszawa: PIW, 1978, s. 162.
V Krakové, ktery tehdy jeSté nebyl elektrifikovan, byla za divadelni budovou
postavena mala elektrarna.

Naturalistickym stylem byly v Krakové inscenovény i hry nastupujici mladopolské
generace symbolistickych dramatikd.

V Andrejevové Zivoté élovéka, ktery Pawlikowski uvedl roku 1909 na scéné lvovského
méstského divadla, byla poprvé v polském divadle pouzita filmova projekce.
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Mladé Polsko a Stanislaw Wyspianski

Mladé Polsko zménilo dosavadni uvazovani o divadle — promyslelo novou

estetickou podobu divadla i jeho roli ve spolec¢nosti. Drtiva vétSina mlado-
polskych predstav vsak ztistala v obdobi prelomu 19. a 20. stoleti pou-
ze na papire. K jejich skute¢né realizaci doslo az po 1. svétové valce, kdy
do polského divadla nastoupila generace J. Osterwy, M. Limanowského
a L. Schillera.

Mladé Polsko lze situovat mezi nasledujici data: V roce 1893 se v krakov-

ském Casopise Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne objevil cyklus ¢lan-
kt Reformadtoti scény, které referovaly o reformnim hnuti v zdpadoevrop-
ském divadle. Konec tohoto sméru je pak datovan rokem 1913, kdy byl
ve Varsave otevicen Teatr Polski, prvni scéna, ktera odpovida ,,modernim
narokim dramatického, hereckého, inscenac¢niho a reZisérského umeéni®
a kterd umoznuje ,,rozvoj specifického stylu narodniho uméni“.”? Dvaceti-
leti Mladého Polska mélo nékolik etap.

Prvni etapa se zamérila na recepci zahrani¢niho dramatu, a to zejména na teh-

dejsi skandinavskou dramatiku (H. Ibsen, B. Bjgrnson a A. Strindberg) ana
hry M. Maeterlincka. Velkému zajmu se dale tésilo divadlo R. Wagnera — at
uz se jednalo o jeho opery, ¢i divadelni inscenace v Bayreuthu. V novém za-
hrani¢nim dramatu byla oceniovana predevsim jeho forma, jez dokaze, jak
tvrdili tehdejsi autofi, obrodit divadlo. Vletech 1900—1905 probihala dru-
ha faze, kdy polsti divadelnici zacali hledat vlastni, ndrodni podobu mo-
derniho uméleckého divadla a kdy se zacali vracet k Adamu Mickiewiczovi
a jeho patizskym Predndskdm o slovanské literature. Predevsim v prednasce
uvadéné pod nazvem Lekce 16, v nizZ se romanticky basnik zabyval slovan-
skym dramatem, vid€li mladopolsti divadelnici predzvést reformované-
ho divadla. Pravé v této dobé vznikla predstava monumentalniho divadla
(teatr monumentalny), které ma byt specificky polskou podobou divadla-
-chramu. Posledni faze Mladého Polska v divadle zac¢ala po roce 1905, kdy
do polského prostiredi zacaly pronikat reformni nazory E. G. Craiga a jeho
myslenky o roli reziséra jako svébytného divadelniho umélce.

Mladé Polsko nehledalo podporu svych reformnich predstav pouze v ev-

ropské divadelni kultuie. Vyznamny vliv na néj mélo také orientalni, ze-
jména japonské divadlo, které méli polsti divaci moznost vidét béhem
evropského turné souboru Kawakamiho OtodzZiréa a Sady Yacco v roce

Leon Schiller. ,Przeszlo$¢ i przyszlos¢ Teatru Polskiego“ [1918]. In: Tentyz. Teatr
ogromny. Ediéné pripravil Zbigniew Raszewski. Warszawa: Czytelnik, 1961, s. 25.
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1902.7 Japonské divadlo bylo pro mladopolaky ,,prvnim a jedinym diva-
dlem, [...] které je [...] stale jeSté neznamé, ale jaké si vysnili Wagnerové
a Maeterlinckové: novym samostatnym druhem Umeéni, tak jako je jim
zpév, hudba, drama nebo malitstvi“.” U Japonct bylo oceriovdno pte-
dev$im jejich herectvi, které predstavovalo dokonalou syntézu tance,
zpévu a stylizovaného pohybu a bylo vzdalené vérnému napodobovani
kazdodenni reality. Vyzdvihoval se vztah orientalnich divadelnich kul-
tur k nabozZenstvi, archetypu a mytu. Tato témata byla v mladopolském
myS$leni o divadle ¢asto zdidraznovana. Zbigniew Osinski nazval re-
formni divadlo mytickym, protoze se vratilo do sféry posvatna: ,,Prvot-
ni mytické vzorce, archetypy lidskych situaci, které fabulujici divadlo
XVIIL. a XIX. stoleti podcenovalo a opomijelo, se od dob Velké reformy
opét staly velkym potencidlem uméni [...].“”5 V polském kontextu byl
tento navrat obzvlasté silny, protoze panovalo vSeobecné presvédceni,
ze ,nabozZenskost divadla je jeho zasadnim rysem, ktery mu nemtize
byt odriat“.”® Tento nazor potvrzovaly i knihy a studie prvnich polskych
historikti divadla, které zdtraznovaly ptivod divadla v kultech Dionysa
a Krista.”” Charakteristické pro texty teoretikt i praktikti je pouzivani
teologickych terminti a metafor, jimiZ byla popisovana minulost i bu-
doucnost divadla. Zacalo se o ném premyslet jako o chramu, v némz se
bohosluzby (divadelniho predstaveni) Gcastni knézi (divadelni umél-

vNvs s

ci) a vérici (divaci). Nabozensky a mysticky ptivod mély podle mlado-

s o~z v

polskych mysliteld idajné vSechny dramatické zanry v Cele s Zanrem
nejidealnéjsim — tragédii:

K vlivu orientdlniho divadla na polskou reformu viz: Roman Taborski. ,Z dziejéw
recepcji teatru i dramatu orientalnego“. In: Irena Slawinska - Maria Barbara
Stykowa (eds.). Wsréd mitéw teatralnych Miodej Polski. Krakéw: Wydawnictwo
Literackie, 1983, s. 145-164.

Jan August Kisielewski. ,0 ,Japonczykach‘ w teatrze“ [1902]. In: Irena Stawinska -
Stefan Kruk (eds.). Mysl teatralna Miodej Polski: Antologia. Warszawa: Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, 1966, s. 295.

Zbigniew Osinski. Teatr Dionizosa: Romantyzm w polskim teatrze wspéiczesnym.
Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1972, s. 308-309. Cituji podle: Kazimierz Braun.
Druhd divadelni reforma?: /Studie/. Prelozil Jifi Vondréacek. Praha: Divadelni
Ustav, 1993, s. 30.

Stanistaw Brzozowski. ,Teatr krakowski“ [1905]. In: Irena Stawinska - Stefan Kruk
(eds.). Mysl teatralna Miodej Polski: Antologia, s. 201.

Viz napr.: Stanistaw Windakiewicz. Dramat liturgiczny w Polsce Sredniowiecznej.
Krakéw: Akademia Umiejetnosci, 1903; Marian Dienstl. ,S$redniowieczna scena

a szopka krakowska“. Czas. 1909, ¢. 135-137; Stanistaw Windakiewicz. Teatr ludowy
w dawnej Polsce. Krakéw: Akademia Umiejetnosci, 1902.
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Tragédie je mystickym obfadem. Vznikla z nibozenského kultu, vném ma
svij cil, svou podstatu a skutecny diivod. [...] Na scéné se jako pred oltarem
pred zraky véricich proménuje extatické slovo knéze v krev a télo. Tragédie
je cirkevni bohosluzbou a sluzbou bozi, je zvéstovanim hlubokého tajem-
stvivééné smutné lidské dusi, [je] projevem symbolickych ptirozenych sil,
které jsou naSemu docasné zmrzacenému zraku nedostupné. A [tragédie]
navic prinasi opojné hratky zraku a sluchu, miazické omameni vegetativ-
nich lidskych instinktd, je Samanskym tancem Zivota a smrti, halucinaci

hasiSem omameného fakira.’®

Predstava o ndboZenském charakteru divadla byla izce spojena s lidovym

divadlem, které bylo podle dobového nazoru dédicem a zaroven pokraco-
vatelem stfedovékého nabozenského divadla. Bude-li se novodobé diva-
dlo inspirovat tradi¢nim lidovym divadlem, vznikne divadlo, které bude
veskrze duchovni a které se zaroven bude vyjadiovat modernimi vyrazo-
vymi prostiedky. Takové divadlo by dokazalo sjednotit (duchovné) roz-
délenou spolec¢nost.

Terminem, ktery se v textech o divadle na prelomu 19. a 20. stoleti pouzival

nejcast€ji, bylo mystérium. Tézko presné stanovit, co v textech polskych
reformatorti mystérium znamenalo. Lze jen konstatovat, Ze reprezentova-
lo vSe, co ve vizich predstavitelti Mladého Polska piedstavovalo budouci
umélecké divadlo. Mystérium nachazeli mladopoléci ve stredovékém di-
vadle, vlidovém divadle i v textech romantickych tragédii. Mystérium pro
né predstavovala anticka tragédie i myslenky filozofti 19. stoleti. V mysté-
riu se zjevovala i vyjimecnost nadclovéka F. Nietzscheho... Diky mystériu
byl ¢lovék podobné jako v antroposofii R. Steinera zasvécen do odvékého
zapasu dobra a zla. Mezi nejcastéjSimi charakteristikami mystéria se obje-
vovala slova jako posvatnost, zasvéceni, osvobozeni a tragédie. Mysterijni
divadlo mélo byt divadlem navysost kiestanskym, jehoz obnovenim moh-
lo dojit k navratu k ptivodnim, nezkazenym zdrojim evropské kultury:
,Pojmenovani piedstaveni terminem ,mystérium’‘ zavazovalo jak divaky,
tak i herce k duchovnimu ptijimdni, ke spole¢nému, autentickému prozi-
vani posvatna.“”

Ostap Ortwin. ,Utopie o dramacie“ [1902]. In: Irena Stawinska - Stefan Kruk
(eds.). Mysl teatralna Miodej Polski: Antologia, s. 165.

Anna Truskolaska. ,Modopolska ekspansja pojecia ,misterium‘“. In: Irena Slawinska
a Maria Barbara Stykowa (eds.). WsSréd mitéw teatralnych Miodej Polski, s. 305.
Zvyraznéni - jj.
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Zvlastni diraz na duchovni charakter divadla lze nalézt jiz ve zminiované

prednasce Lekce 16 Adama Mickiewicze, kterou polsky basnik prednesl na
zacatku 40. let 19. stoleti v ramci kurzii o slovanské literature na Collége
de France. Romanticky dramatik zde nachazi predchiidce slovanského
dramatu v antice a kiestanském stfedovéku, jez se divadlem také vyja-
drovaly k transcendenci. Zakladnim namétem slovanského dramatu byl
podle polského romantika konflikt svéta pozemského se svétem nadpo-
zemskym, proto mélo za¢inat momentem, ,,ve kterém se [...] vyvolavaji
z hrobu postavy svatych a hrdinti“.® Tento konflikt 1ze podle Mickiewicze
nejlépe vyjadrit v mystériich, k nimz by se mélo slovanské drama opét vra-
tit. Druhym zdrojem slovanského dramatu pro néj byla lidova kultura a jeji
vira v nadpfrirozeny svét a kult mrtvych, které daly vzniknout svatku mrt-
vych, dziadam. V dziadech se projevuje jedinecnost polské duchovnosti
azaroven kolem nich a z nich mtize vzniknout originalni divadelni kultura
tak, jak tomu bylo v pripadé dionysii a stredovékého divadla.

V prednasce Adama Mickiewicze ziskalo Mladé Polsko domaciho spojence

ve véci aktualnich reformnich predstav o tloze divadla v kultuie. Pokusi-li
se divadlo realizovat Mickiewiczovu vizi, vznikne drama, které ma misijni
ulohu obrodit kulturu a spole¢nost zasaZenou krizi hodnot a které je za-
roven specificky polské.

Cetba dramatikovy piednasky v$ak poskytovala reformatortim rovnéz ar-

gumenty v estetickych otazkach promény divadelniho uméni. Mickiewicz
byl v souladu s poetikou romantismu proti klasicistnimu pravidlu tii jed-
not i proti jakékoli snaze o psychologickou a realistickou vérnost. Drama
je pro néj svébytnym svétem, ktery se tidi vlastnimi pravidly.

Vedle dramatu se prednaska zabyva také jeho inscenovanim. Mickiewicz od-

mita divadlo své doby, které na scéné vérné zobrazovalo prostiedi salont
a budoart. Idealni divadlo by se naopak mélo inspirovat bulvarnim diva-
dlem, jako byl Cirque Olympique, ktery se specializoval na velkolepé di-
vadelni podivané, ve kterych ¢asto vystupovaly stovky statistti. Mladopo-
laci chapali Mickiewiczovy vytky vici francouzskému divadlu 1. poloviny
19. stoleti jako argumenty proti divadelnimu naturalismu, ktery do nej-
mensich detailli prenasel na jevisté zobrazované prostiedi i postavy, a na-
vic mezi divaky a herce postavil tzv. ¢tvrtou sténu.

Navrat k myslenkam z Predndsky o slovanském dramatu nastal po roce 1900

a je spojen s tvorbou Stanistawa Wyspianiského.

Adam Mickiewicz. Dziela: Literatura siowiarska. Warszawa: Czytelnik, 1955, s. 126.
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Wyspianski zac¢inal v 90. letech 19. stoleti u Tadeusze Pawlikowského jako
scénograf. Roku 1901 debutoval jako rezisér prvniho polského uvedeni
hry Dziady A. Mickiewicze. Ve své inscenacni tvorbé zacal Wyspianski za-
vadeét do naturalistického stylu krakovského divadla symbolismus a sece-
si. Scénu chapal jako architektonicky prostor, ve kterém by se nemély po-
uzivat dvojrozmérné dekorace, jako tomu bylo doposud. Experimentoval
se svétlem, nezridka vyuzival principy laterny magiky a stinového diva-
dla. Vjeho inscenacich zacalo byt slovo upozadovano. Wyspianski chapal
inscenaci jako souhrn vSech inscenacnich slozek, ve kterém si jsou rovny
text, scénografie, hudba a herectvi. Svou predstavu divadla pojmenoval
terminem ohromné divadlo (teatr ogromny), které mélo velmi blizko ke
konceptu gesamtkunstwerku Richarda Wagnera.

Wyspianski vynikl nejen jako inscenator, ale také jako dramatik. V dramatické
tvorbé prekvapoval nejen tématikou, ale i zptisobem jejiho uchopeni. Vétsi-
nu svych dramat napsal verSem, inspiroval se Zivym i archaickym jazykem
a také polskymi dialekty. Tématem jeho her byly aktualni politické problé-
my i historie Polska. Jiz naptiklad uvedeni Veselky (Wesele)?! ukazalo, jak
dokazal Wyspianiski obé oblasti originalné pojmout a propojit. Namét hry
vychazi z realné svatby basnika a dramatika Lucjana Rydla s prostou ves-
nickou divkou. Do této zakladni situace Wyspianski vnesl jak soudobé ne-
plodné tivahy o osvobozeni Polska, tak i téma historickych separatistickych
revolt. Obé tyto roviny — polska soucasnost a historie — ziskaly diky piitom-
nosti nadpfrirozenych postav Vécheta a Wernyhory az myticky rozmeér a za-
roven tragické vyznéni. Wyspianski vytvoril jako prvni politické drama, které
nemélo melodramaticky charakter, jak tomu bylo doposud. Soucasné vnesl
na scénu udalosti z polské historie, jez byla piedstaviteli Mladého Polska
povazovana za nedramatickou. Syntézou nékolika tematickych ramcti a od-
lisnych kontextt vytvoril dilo, které bylo nejvétsim Sokem, ,,jaké publikum
[v polském divadle] zaZilo od konce 18. stoleti“.?? Podobné Wyspiariski po-
stupoval i v pripadé€ dalSich dramat, v nichz aktudlni politicka témata a pol-
skou historii konfrontoval s antickou mytologii. Jedna se o hry, jako je na-
priklad Achilles (Achilleis), Akropolis ¢i Listopadovd noc (Noc Listopadowa),
v nichz se pfirozenou soucasti polského tématu stdvaji starorecti bohové
a rekové a ve kterych se polské téma rovna antickému mytu.® Slovenska

81 Premiéra 16. brezna 1901 v Méstském divadle v Krakové.

82 7. Raszewski. Krdotka historia teatru polskiego, s. 165.

83 K této tendenci v kontextu recepce starorecké divadelni kultury na polskych
scénach viz: Jerzy Axer - Malgorzata Borowska. ,The Tradition of the Ancient Greek
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teatrolozka a polonistka Martina Filinova v analyze ,,antickych her* Stanista-
wa Wyspianiského identifikovala principy, jimiz vytvaiel domaci verzi antic-
ké tragédie:

Prostrednictvom syntézy mytov, spajanim odli$nych kultirnych kontex-
tov Wyspianski vytvara akusi ,,polski Heladu“, ktort najlepsie vystihuji
symboly Akropoly-Wawelu a zmrtvychvstalého Salwatora-Krista-Apoléna,
prichadzajiiceho spasit polsky narod. V suvislosti s antickymi in§piraciami
esté treba spomenut dramy Kliatba a Sudcovia, v ktorych aktualne udalosti
Wyspianski podava v uzavretej Strukture gréckej tragédie a vnasa do nich

opit pojmy viny, trestu, kliatby, osudu.?

V roce 1905 Wyspianski netspésné kandidoval na uvolnény post $éfa kra-

kovského divadla. Zacalo se o ném tehdy psat jako o ,,jednom ze zvoni-
ki, ktery v [divadelnim chramu] budi narod ku zmrtvychvstani“;* jeho
divadlo se stalo ,,zakladnim kamenem budouci stavby [divadla-chramul],
o které snil Mickiewicz*“.#¢ Celni predstavitelé Mladého Polska v jeho kon-
cepci vidéli nové divadlo, které odpovida reformnim tendencim a je také
divadlem-chramem, kde se pro potieby polské spole¢nosti slouzi boho-
sluzba v podobé divadelniho predstaveni:

Divadelni predstaveni je obéti; je aktem vykoupeni, které je mozné diky
prozitku a osvobozeni. Tak chape a tvori divadlo Wyspianski. Vi, ze kdo
tvori divadlo, chce pravdou dusi hercti promlouvat k pravdé dusi divakua.
Publikum ptestane byt davem opusténych jedincti a stane se skupinou
[jednoho] ducha, cirkvi tvofici a osvobozujici. Takovou cirkvi®” polskych
dusi mélo byt divadlo Wyspianského v Krakové. [...] Wyspianski citil, ze

kdo tvori pro Polsko, musi v Polsko vérit; jeho tvorba byla aktem viry.8

Theatre in Poland“. In: Platon Mavromoustakos (ed.). Production of Ancient Greek
Drama in Europe During Modern Times. Athina: University of Athens, 1999, s. 69-74.
Martina Filinova. ,Antické dramy Stanislawa Wyspianského - Analyza drémy Névrat
Odysea“. Slovenské divadlo. 2007, ro¢. 55, ¢. 1, s. 93.

Tadeusz Micinski. ,Teatr-Swiatynia“ [1905]. In: Irena Stawirska - Stefan Kruk
(eds.). Mysl teatralna Miodej Polski: Antologia, s. 195.

Leon Schiller. ,Nowy teatr w Polsce: Stanislaw Wyspianski“ [1909]. In: Tamtéz, s. 212.
V origindle: ko$cid?, jenz md v polStiné vyznam cirkev, ktery vzhledem k tématu
préce pri prekladu uprednostiuji, a zaroven kostel, ¢imz je ctenari origindlu
implikovén vyznam chramu.

Stanistaw Brzozowski. ,Wyspianski o Hamlecie“. Krytyka. 1905, ¢. 7, s. 66. Cituji
podle: Anna Truskolaska. ,Mlodopolska ekspansja pojgecia ,misterium‘“. In: Irena
Stawinska - Maria Barbara Stykowa. WsSréd mitow teatralnych Miodej Polski, s. 302.
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Zahy se v psani o Wyspiariském objevuje dalsi rys, jenz akcentoval mesiani-

stickou interpretaci jeho divadelni ¢innosti:

Divadlo Wyspianiského je Bojujici Cirkvi®’; v jeho gotickém sklepeni se roz-
1éha hlas velkého knéze, nékdy zni ponufte, jindy radostnym zvéstovanim;
pred tabernaklem pldpola vécna lampa Milosti, jez v temnotach ukazuje
cestu tém, kteti hladovi a touzi po silou obdareném Prijimani. Podstata
Bojujici Cirkve je zde zteteln€jsi, nez je tomu v divadle Richarda Wagnera,
ktery pél pisen, jez byla svobodnému narodu jako povzbuzujici a rozvese-
lujici vino, zatimco polsky bard stoji pred ztrapenym ndrodem, ktery ne-
jednou v historii bojii za svobodu hral vii¢i jingym evropskym narodiim roli
Simona z Kyrény, jenz pod tihou kiize padl a se zsinalou tvafi jako Kristus
zanatikal: ,Eli, Eli, Lamma Sabacthani!“; polsky bard stojici pred takovym

narodem musi na své loutné hrat jako Jeremias, Tyrtaios a svaty Jan.*®

Wyspianski se po boku Mickiewicze, J. Stowackého a Zygmunda Krasifiského

stal novym vtélenim romantickych bardi, tzv. véstca. V jeho pripadé bylo
navic dilezité nejen to, Ze u néj jeho soucasnici nachazeli ozvuky polského
mesianismu vyjadiené skrze divadlo, ale zejména to, Ze byl praktickym re-
formnim divadelnikem. Na jeho koncepci divadla se zacali odvolavat dalsi
generace divadelniki (napt. L. Schiller ¢i W. Horzyca), kteti v obdobi mezi
svétovymi valkami tvofili tzv. monumentalni divadlo — tedy divadlo nava-
zujici na polsky mesianismus a divadlo ryze umélecké.

Stanistawa Wyspianského se v§ak nedovolavali pouze ideologové monumen-

talniho divadla. Roku 1905 vydal Wyspianski Studii o Hamletovi, jez byla
jakousi rezijni knihou nikdy nezrealizované inscenace Shakespearovy hry
a ve které sepsal fadu svych tivah o herectvi a tiloze herce.

Herec je pro néj nejdiilezitéjsim elementem divadla. VSechny divadelni refor-
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my by tedy mély zacinat u n€j, protoze herec ma primy vliv na to nejdualezi-
téjsi, co dé€la divadlo divadlem — tj. na kontakt mezi jevistém a hledistém.
Herec je zodpovédny za své uméni divakovi, s nimz ,,vede dialog" prostifed-
nictvim postavy, kterou hraje. Pfi vytvareni postavy hraje vyznamnou roli

jak hercova fyzicka a emocionalni pfiprava, tak i jeho originalni osobnost.

Timto terminem autor odkazuje ke stredovéké scholastice, kterd rozdéluje cirkev

na pozemskou ecclesia militans (cirkev bojujici) a na ecclesia triumphans (cirkev
vitézici), jez vitézi v nebi.

Leon Schiller. ,Nowy teatr w Polsce: Stanislaw Wyspianski“ [1909]. In: Irena
Stawinska - Stefan Kruk (eds.). Mysl teatralna Miodej Polski: Antologia, s. 211-212.
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V poeticky psané Studii o Hamletovi autor nehovoii o potiebé vychovy her-
cu k individualité ¢i o pottebé fyzickych a emocionalnich cviceni explicit-
né€. Tato potreba z jeho metafor vyplyva jaksi mimochodem. Artikulovat ji
zacnou az jeho nastupci, predevsim v prostiredi divadelniho studia Reduta,
které si Studii o Hamletovi zvolilo jako vlastni navod pro reformu herectvi.

Stanistawa Wysocka

Kratce pred 1. svétovou valkou se ve Varsave objevuje generace krakovskych
divadelnik, kteti byli silné ovlivnéni divadlem Tadeusze Pawlikowského
a Mladého Polska. Je mezi nimi naptiklad Arnold Szyfman, Leon Schiller,
Juliusz Osterwa ¢i scénografové Wincenty Drabik a Karol Frycz. VSichni
jmenovani se vyraznym zpusobem podileli na proméné ospalé divadelni
kultury ve Varsavé, kterou zacali konfrontovat s nejnovéjSimi proudy ev-
ropského divadla.

Na podzim 1913 zorganizoval Leon Schiller v galerii Zacheta mezinarodni
vystavu moderni scénografie. Vedle polskych scénografti (napt. zminény
W. Drabik) se ji se svymi navrhy zticastnil i E. G. Craig, jenz napsal do ka-
talogu vystavy také tivodni stat o divadle jako o svrchovaném uméleckém
druhu s rezisérem v cele.*!

Od ledna téhoz roku fungoval ve VarSavé Teatr Polski. Zalozil jej A. Szyf-
man, jenz nechal z vlastnich zdroji postavit nejmodernéjsi divadelni bu-
dovu v Polsku. Divadlo o celkové kapacité tisic divakii mélo jako prvni
polska scéna to¢nu a rozvinuty svételny park, s jakym se Szyfman setkal
v berlinském divadle M. Reindhardta, kde byl ¢astym hostem. Teatr Pol-
ski také prestal pouzivat malovanou oponu, ktera byla bézna jesté v di-
vadlech postavenych na prelomu 19. a 20. stoleti, a prefabrikované de-
korace. Pro kazdou inscenaci vznikala originalni scénografie, kterou pro

S E. G. Craigem se L. Schiller sezndmil v roce 1908 v PariZi. Pro Schillera byl
anglicky divadelnik velkym vzorem jako divadelni reformdtor a také v tom, jaky
diraz kladl na postaveni reziséra. Schiller nachdzel v jeho statich potvrzeni vize
monumentalniho divadla. V Craigové Casopise The Mask publikoval studii o divadle
St. Wyspianského a zaroven zacal mySlenky E. G. Craiga propagovat v Polsku.
Schillerem zadiné dlouhad Fada jmen polskych rezisérl, ktefi se k dilu E. G. Craiga
odvoladvali €i na néj navazovali (napr. Tadeusz Kantor a Jézef Szajna ad.).

(Ke Craigové polské recepci bliZe viz: Henryk Jurkowski. ,Niespelniona wielko$é:

Z dziejéw recepcji Edwarda Gordona Craiga w Polsce“. Pamietnik Teatralny. 2003,
ro¢. LII, z. 3-4, s. 46-93; Malgorzata Sugiera. ,Opery Craiga: Craig, Stanislawski
i Moskiewski Hamlet“. In: Mity teatru XX wieku: Od Stanislawskiego do Kantora.
Krakéw: UJ, 1995, s. 31-52.)
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Szyfmanovu scénu pripravovali W. Drabik a K. Frycz, zakladatelé diva-
delni scénografie v Polsku.

roce 1912 dal Szyfman dohromady herecky soubor, jehoz zaklad tvorili
krakovsti herci mladsi a stfedni generace. V pribéhu roku pripravovali
herci jednotlivé inscenace, s nimiz pod hlavickou Teatru Polského vystu-
povali v polskych méstech ruského zaboru a na dalSich mistech ruského
impéria (napt. Minsk a Kyjev). Vznikl tak soubor, ktery byl pii otevieni
divadla jiz velmi sehrany. Zaklad repertoaru Teatru Polského tvotila pol-
ska klasika (romantické a neoromantické hry) a domaci i zahrani¢ni mo-
derni dramatika.

Teatr Polski se stal vzorovym divadlem polské divadelni reformy a ztistal jim

i po obnoveni ¢innosti po 1. svétové valce. Vyjimecné postaveni si v mezi-
vale¢ném obdobi udrzel jak co do inscenacni, tak i dramaturgické pra-
xe — praveé zde probéhly naptiklad polské premiéry her L. Pirandella ¢i
B. Brechta.

Vroce 1915 se vlivem vale¢nych udalosti situace ve Varsave zkomplikovala.

v

VSichni ob¢ané z jiného nez ruského zaboru museli mésto opustit. Nékte-
11 (napt. L. Schiller) se vratili do Krakova, ¢ast divadelnik byla internova-
na v ruském vnitrozemi. I zde Polaci pokracovali v divadelni ¢innosti. Pol-
ské divadlo se tak vletech 1915—1918 hralo v Samare, Moskvé a v Kyjeve.
Rusku ptisobila béhem 1. svétové valky také Stanistawa Wysocka, ktera
zalozila roku 1915 v Kyjevé prvni polské divadelni studio.

Wysocka zacinala jako herecka u kocovnych spole¢nosti, s nimiz vystupo-

\Y
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vala v polskych méstech ruského zaboru, ale i v Petrohradu, Rize a Mo-
skvé. Na podzim roku 1898 debutovala ve VarSavé, v letech 1901-1911
byla v angazmé v Méstském divadle v Krakové. Zde se zahy stala piedni
hereckou souboru a byla titulovana jako ,,druhia Modrzejewska“. Po od-
chodu z krakovského souboru ptisobila pohostinsky v riiznych divadlech
v ruském zaboru. Od ledna 1913 do jara 1914 byla ¢lenkou Szyfmanova
Teatru Polského.

roce 1906 se béhem hostovani Moskevského uméleckého divadla v Kra-
kové?? Wysocka poprvé setkala s K. S. Stanislavskym, jenz byl pro ni vel-
kou inspiraci v ivahach o reformé divadla. ,,KdozZe [...] mlZe obrodit di-
vadlo? Pouze herec.“* Wysocké se jednalo o novy typ herce, ktery nebude

V Krakové vystoupilo moskevské divadlo s inscenacemi Strycek Vdra A. P. Cechova,
Car Fjodor Ioannovic¢ A. Tolstého a s Gorkého Na dné.

Stanislawa Wysocka. ,Tylko aktor“ [1920]. In: Tatdz: Teatr przysziosci. Edicné
pripravil Zbigniew Wilski. Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1973, s. 39.
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pouhym recitatorem slov. ,,Slovo stoji pfeci az na tfetim misté. Nejprve se
objevuje myslenka, potom gesto a teprve poté slovo.“** Zakladnimi prvky,
na které se Wysocka ve své koncepci soustredila, byly dech, rytmus a hlas:

Kdyby lidé pochopili, jak nehorazné se ochuzuji, kdyz zanedbavaji dech,
tak by jesté dnes zacali cvicit (jogu). [...] VSe na celém svété vychazi z ryt-
mu, pouze Clovék, a zejména ¢lovék vychovany ve mésté, se stal arytmic-
kym. Rolnik na vsi ma svij vnitfni rytmus, ktery mu dava jeho prace. Seje,
ofe, zne, sece v rytmu. Protoze intelekt spi, télem pronika vnéjsi rytmus.
Jak dokonale rolnici chodi, jaké maji razné, volné pohyby! Rytmicka prace,
neustaly pobyt na vzduchu jim davaji volnost dechu a tim i volnost pohybu.
Méstsky clovek zije prevazné v prasném prostiedi, pracuje intelektualné,
hodné sedi. Svaly ochabuji, chiize se stava nejistou, pohyb omezenym —
takovy Cloveék je osklivy. [...] budouci herec musi mit dobte posazeny hlas.
Jak to dok4zat bez spravného nadechu a vydechu?! [...] Re¢ jako ptiroze-
ny projev si vyzaduje volného dechu, volného hrudniku, jenz se rytmicky
roz$ifuje a zmensuje podle nadechu a vydechu. Bohuzel, nemame na to
zadné ucebnice, nemame pedagogy, ktefi by se tak zasadni oblasti feci
zabyvali. Lze tu zatim tfeba vyuzivat hathajogy, v niz jsou dokonala de-

chova cviceni.”®

Aby se objevil novy typ herce, je potfeba od zakladli zménit jeho praktic-

kou a teoretickou pripravu. Mladi adepti herectvi méli byt od pocatku stu-
dii zapojeni do kazdodenniho provozu divadla. Béhem vzdélavani by méli
projit fadou cvi€eni, ktera jim umozni dokonale ovladnout pohyb a hlas.
Diilezitou soucasti hercovy vychovy mélo byt také rozvijeni predstavivosti
a schopnosti koncentrace. Zvlastni diraz kladla Wysocka na moralku her-
ce ana jeho odpovédny vztah k uméni. Takovyto novy herec se jiz nebude
hodit do starého divadla, které je potieba zbourat a ,,na jeho ruinach tepr-
ve vznikne nové divadlo — chram ¢istého herectvi®.*

vevrs

Nejdiilezitéjsi roli v obrozeném divadle spatiovala Wysocka v postaveni di-

vaka, ktery se dnes ,,citi ukfivdény [...] [protoze v] divadle neni pro jeho
tvorbu misto“.%” Herec, dobte si védomy svého téla a hlasu, ma poskyto-
vat divakovi dostate¢ny prostor, v némz by mohl uplatit fantazii a aktivné

Stanistawa Wysocka. ,Studia teatrdlné“ [? 1922-1923]. In: Tamtéz, s. 129.
Tamtéz, s. 143-150.

Tamtéz, s. 137.

S. Wysocka. ,0 teatrze Studya“ [1916]. In: Tamtéz, s. 30.
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se spolupodilet na probihajicim predstaveni. Kazd4 v§znamna divadelni
kultura dosahla dokonalosti praveé tim, ze kladla diraz na divakovu fanta-
zii. Ve starovékém Recku herec

vzru$enym hlasem recitoval tisictim divaku své verse a dokazal ty tisice
svym osudem rozplakat. Tam byla predstavivost divaka Ziv4, na vS§echno

reagovala, [...] vytvafela mocné obrazy, o nichz se vypravélo.®®

Podobné tomu bylo podle Wysocké ve stiredovéku a také u Shakespeara. Na

zacatku 18. stoleti se v divadle objevuje realismus, ktery omezuje divako-
vu aktivni participaci béhem predstaveni. Jeho pasivitu pak umocnilo di-
vadlo Meiningenskych, , kteti zaloZili naturalistické divadlo, nejprisern€;jsi
smér dramatického uméni, ktery odsunul divaka na druhou kolej, uzavrel
mu cestu k tvorbé [...]“.9° V naturalistickém divadle ptestal byt divak herci
partnerem,; stal se jeho dozorcem, ktery pouze kontroluje, zda herec pres-
né napodobuje realitu zivota. I divak proto musi byt vychovavan. Musi se
v ném péstovat predstavivost, odpovédny vztah k uméni a smysl pro spe-
cifickou estetiku divadla.

TouZime po moznosti ttéku pred osklivosti zivotni kazdodennosti. Tou-
zime po zobrazeni ¢lovéka v jeho nev§ednosti. Touzime po zazitcich sku-
tecné zivé krasy, po zazitcich vzneSenych duchovnich stavii, touzime po
velkych hrdinech, po prebohatém svété fantazie, kterou dnesni divadlo
nezna. Divadlo budoucnosti bude mit jina hesla: Od duse a intelektu k umé-

ni! Od uméni k Zivotu!°©

Nazory Stanistawy Wysocké na reformu divadla neptisobi na prvni pohled
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nijak origindlné. A do zna¢né miry originalni ani nebyly. V jejich textech
Ize nalézt mnoho odkazii na tehdejsi ruské reformatory. U Rusi totiz na-
chazela potvrzeni své vize reformy herectvi. Cizi ji proto byly predstavy
zapadoevropské divadelni reformy v Cele s M. Reinhardtem, A. Antoinem,
E. G. Craigem ¢i A. Appiou, které sice znala z vlastni divické zkuSenosti, ale
s nimiz nesouhlasila, protoze do stiedu reformnich snah stavély reziséra.

Tamtéz.
Tamtéz, s. 31.
S. Wysocka. ,Studia teatralne“, s. 157.
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Nicméné i v ptipadé ruské reformy postupovala Wysocka selektivné. Pocho-

peni méla pro Alexandra Tairova, ktery stejné jako ona povazoval za nej-
dulezitéjsi element divadla herce. Chtél vychovat nového herce, ktery by
byl odpovédné pripraven co do vnitini i vnéjsi herecké techniky. V praxi
§li v8ak Tairov a Wysocka jinou cestou. Nelze s jistotou tvrdit, zda Cetla
Tairovovu knihu Zdpisky reZiséra, ktera vysla v roce 1921, tedy v dobé, kdy
byla jiz pIn€ ponoiena do pedagogické, herecké a reZijni prace v Polsku. Ve
svych textech psala pouze o Tairovovych inscenacich, které vidéla v Rusku
pred 1. svétovou valkou a béhem ni. Dal§im ruskym reformatorem, o némz
se polska herecka Casto zmirnovala, byl Nikolaj N. Jevrejnov. S Jevrejnovem
vedla nékolik let korespondenci a prekladala jeho teoretické texty do pol-
$tiny.'°! Byla ji blizka jeho apologie divadelnosti,'*? jiZ Wysocka rozuméla
jako zduraznéni autonomie divadelniho umeéni. Nejvyraznéjsi vliv na ni
mél ale K. S. Stanislavskij, s nimz se shodovala co do herecké pedagogiky
i etiky. Stejné jako v pripad¢ Tairova i podnéty od Stanislavského Cerpala
Wysocka z jeho konkrétni divadelni a pedagogické prace.'®® Z moskevské-
ho divadla si ptivezla fadu cviceni na rozvoj prace s télem a hlasem a ze-
jména zajem o jogu, jenz se v polském divadelnim pisemnictvi poc¢atku
20. stoleti objevuje poprvé prave u ni.

Wysocka nevytvorila Zadny uceleny herecky ,,systém“ ani jedine¢nou vizi

reformy divadla. Jeji ¢innosti je tfeba rozumét jako touze po ocisténi diva-
dla od naturalismu, jenz podle ni mél nejvice negativni vliv na herce a jeho
vztah k divakovi. Byla to snaha velice pozoruhodna, uvédomime-li si, Ze
pravé Wysocka platila v prvni dekadé 20. stoleti za nejlepsi a nejuznava-
néjsi naturalistickou hereckou.

Wysocka nas ale nezajima pouze proto, Ze byla prvni z polskych reformato-
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ru divadla, kdo psala o herectvi zcela konkrétné a kdo se pokousela svou
vizi uvadét v zivot, ale zejména proto, ¢im ji K. S. Stanislavskij inspiroval

Z plénovaného souborného vydani Jevrejnova v polském prekladu Wysocké nakonec seslo.
BliZe viz: Jan Hyvnar. ,Jevrejnovova apologie divadelnosti“. Disk. 2009, roc. 8,
¢. 29, s. 103-114.

Wysocka béhem psani vétSiny svych textd o novém divadle (tj. 1916-1923) ani Z&dnou
knihu K. S. Stanislavského ¢ist nemohla, protoze vSechny vySly mnohem pozdéji.

Je znédmo, Ze bezprostredné po vydani Mého Zivota v uméni napsala Stanislavskému
dopis (leden 1928) s néavrhem na preklad knihy do polstiny. (Viz: Stanislawa
Wysocka-Stanistawska. ,Listy do Konstantego Stanislawskiego“. Pamietnik Teatralny.
1961, roc¢. X, ¢. 2, s. 238-239. Stanisltawska bylo civilni prijmeni St. Wysocké.)

Z prekladu Wysocké nakonec se$§lo a Mij Zivot v uméni vySel polsky aZ v roce 1951.
Prdce herce na roli byla vydana az roku 1936 v anglicétiné, polsky ukdzky z knihy
otiskl Casopis Scena Polska v roce 1938. Tedy v letech, kdy jiz Stanislawa Wysocka
o divadle nepsala, alespon se zadny jeji text nedochoval.
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nejvice. Wysocka nés zajima jako zakladatelka prvniho polského divadel-
niho studia.

Existuje dnes jeden genialni ¢lovek, ktery citi divadlo jako nikdo jiny. Tim
¢lovékem je Stanislavskij. [...] Dobte pochopil, Ze Umélecké divadlo pre-
stalo odpovidat potfebam duse divaka. A tak [...] stvoril divadlo, divadlo
divné svou prostou formou, jez odmitlo rampu rozdélujici divaka a herce
a které dava divakovi moznost navratu ke spolutvorbé. [...] Stanislavskij

stvoril Studio, které je dnes jedinym zivym divadlem.*

anoru 1915 navstivila Wysocka Prvni studio MCHTu, kde vidéla pred-
staveni Cvrcka u krbu (10. inora) a Slepych poutnikii (Kaliki perechoZije)
VI. M. Volkenstejna (11. inora). Studio ji zaujalo natolik, Ze se prakticky
okamzité rozhodla zalozit stejné divadlo v Kyjevé. Jesté pred navratem
z Moskvy vydala inzerat: ,Stanistawa Wysocka nabizi hodiny dikce, vy-
slovnosti a deklamace, ul. Stolypinovska 43 b. 8, od 1 do 3 hod. odpoled-
ne.“'% O vyuku projevilo zdjem dvaadvacet studentti z ¥ad ukrajinskych
Polakti a Polakti, kteti do Kyjeva utekli pred valkou. Hodiny probihaly dva-
krat tydné v soukromém byté herecky. Béhem nasledujicich mésicti z fre-
kventantti kurzu vykrystalizovala ptiblizné dvaceticlenna skupina, ktera
vytvorila zaklad studia.

Na vetejnosti studio Stanistawy Wysocké vystoupilo 22. tinora 1916, kdy
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v Klubu bankovnich pracovnikt predvedlo inscenaci Cvrcek u krbu. S nej-
vétsi pravdépodobnosti se jednalo o vérnou repliku ptivodniho vzoru.
Wysocka vychazela z adaptace B. M. SuSkevice a pouzila také stejné hu-
debni a scénografické reseni jako moskevska inscenace. Kyjevsky Cvrcek
u krbu byl s ispéchem Ctyrikrat reprizovan, nicméné u polskych i ruskych
recenzentd vzbudil spiSe nelibost. V kritickych ohlasech se objevily dvé
zakladni pochybnosti, které provazely studio az do jeho zaniku. Recen-
zenti se neduivérivé vyjadiovali k herec¢iné schopnosti zalozit a vést diva-
dlo zcela jiného nez naturalistického stylu, kdyz ,,umélecké naboZenstvi
Stanistawy Wysocké a naboZenstvi studii jsou dva antipody*.’®® Druhym
argumentem byl titok na ptivodnost studia. Paradoxné k nému dopomo-
hl ohlas ruského recenzenta, ktery se podivil nad dramaturgickou volbou,

S. Wysocka. ,0 teatrze Studya“, s. 32 a 33.
Dziennik Kijowski. 1915, ¢. 14. Cituji podle: Zbigniew Wilski. Stanisiawa Wysocka.
Warszawa: PIW, 1965, s. 70.

Kyjevskaja Mysl. 1916, ¢. 48. Cituji podle: Tamtéz, s. 72.
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kdyz pteci v ,,polské literatute jsou co do intimity skvéla dila, ktera stale
¢ekaji na své objeveni“.’” Polaci k dramaturgické neptivodnosti pridali vy-
hrady k organizaci a smyslu divadelniho studia. Vytykali Wysocké pouhé
kopirovani K. S. Stanislavského a obavali se, Ze jeji studio bude pro polské
uméni ,namisto oZivujiciho napoje predstavovat jed“.'®® Wysocka reago-
vala na kritickou odezvu nékolika ¢lanky, v nichz vytycila zdkladni smysl
a cile svého studia, své vize reformy divadla. Tyto texty byly napsany v le-
tech 1916—1923; texty, které napsala po roce 1923, byly jiZz pouhym rozsi-
fenim myslenek a zaméra kyjevského obdobi.

Na jate 1916 se Wysocka sezndmila s velkostatkaiem Stanistawem Duninem-

-Karwickym, jenz se stal vyznamnym donatorem divadla a diky némuz si
studio mohlo pronajmout vilu v centru Kyjeva. Vilu pro divadelni ucely
prestavél Czestaw Przybylski, divadelni architekt, ktery byl autorem napti-
klad varsavského Teatru Polského A. Szyfmana. Organizace divadelniho
salu odpovidala moskevskému vzoru. Jevisté a hledisté neodd€lovala ram-
pa, byla odstranéna napovédni budka. Scéna byla na stejné tirovni s prvni
tfadou sedadel, dal$i fady se elevaci zvedaly vzhiiru. Komorni divadlo o cel-
kové kapacit€ sto patnact mist doplnovalo foyer a bar. V divadelni vile byly

také pokoje pro herce, sluzebnictvo a patrila k ni tézZ zahrada.

Ziskani stalého prostoru umoznilo Wysocké zalozit regulérni soubor, ktery

spolu s ni tvorili dalsi &tyii herci. Clenové studia se tak mohli ti¢astnit di-
vadelni praxe pf¥imo na ,,domaci ptdé“. V ¢ele stala jako umélecka vedouci
arezisérka Stanistawa Wysocka.

Za necelé dva roky puisobeni této scény bylo uvedeno dvanact inscenaci,
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v nichz ¢lenové studia vystupovali ve vedlejsich rolich. Prvnimi inscenace-
mi se Wysocka vratila k autortim, jez dobte znala ze svého ptlisobeni v Kra-
kové. Dne 9. listopadu 1916 se na repertoaru objevila Strasidla H. Ibsena
se St. Wysockou v hlavni roli,'® v prosinci hry M. Maeterlincka Vnitro
a Vettelkyné (prem. 14. prosince 1916). V inscenaci her belgického dra-
matika byl kladen diiraz na stylizovany herecky a hlasovy projev,''° ¢ehoz

Tamtéz, s. 73.

Klosy Ukrainskie. 1916, ¢. 15-18. Cituji podle: Tamtéz.

Helena Alvingové patfila vibec k nejhranéjsim a k nejuspésSnéjsim rolim Wysocké.
Poprvé ji hrédla v roce 1906 v Méstském divadle v Krakové; inscenace se tésila
velkému divéckému zdjmu a na repertoaru se udrzela tri sezény. Celkem Ibsenovu
hrdinku hrdla devétkrét a trikrét zaradila Strasidla na repertoar béhem turné po
Srbsku a Chorvatsku. Naposledy se jako Pani Alvingové predstavila v roce 1933

v Komornim divadle v LodZi.

Jisté ne ndhodou si Wysocka k tomuto Ucelu zvolila Vnitro, jez bylo napsano pro
loutkové divadlo.
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si v§imala i kritika. Daleko vétsi prostor ale Kkritici vénovali pohybu herci,
ktefi se objevovali mezi divaky ¢i prichazeli na scénu z foyeru: ,,Tento ne-
obvykly rezijni ndpad [...] Ize akceptovat jako neobvyklou vyjimku, pred
kterou jako budoucim precedentem musime dirazné varovat.“'"

Koncem roku 1916 ptesla z Moskvy do angazma kyjevského Teatru Polské-

ho skupina polskych hercti — byl mezi nimi i Juliusz Osterwa. O studio
Stanistawy Wysocké byl mezi Polaky velky zdjem, Osterwa patftil k Cas-
tym navstévnikim jeji scény. Dne 29. brezna 1917 Wysocka napsala
K. S. Stanislavskému:

Drahy Konstantine Sergejevici,

i kdyz je mi strasné smutno, Ze jste mi neodpovédél na mij dopis, touzim

Vam napsat jesté jednou. [...]

Divaci se o nas velmi zajimaji a vybiraji na nas penize. Stala se velka véc,
o [nase] divadlo se u nas doted nikdo nezajimal a najednou sly$ime slo-
va: po valce se musi v kazdém polském mésté otevtit Studio! Konstantine
Sergejevici, [...] Vase krasna myslenka se ujala i u nas a ja velice vérim, ze

se bude v Polsku $ifit. [...]

Vam oddana,

St. Stanistawska''?

Inspirovana zdjmem z vnéjSku se Wysocka rozhodla zménit organizacni
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strukturu studia. V dubnu 1917 vznikla Dramaturgicka rada v cele s bu-
doucim spisovatelem Jarostawem Iwaszkiewiczem a Spolek na podporu
divadelniho Studia, jenz mél ,,materialné a moralné€ podporovat divadel-
ni Studio, které se snazi o povzneseni umélecké tirovné polského divadla

Dziennik Kijowski. 1916, ¢. 336. Cituji podle: Z. Wilski. Stanisiawa Wysocka, s. 70.
0 Sest let pozdéji stejny princip pouzije v inscenaci Pastordlka (prem.

25. 12. 1922, Reduta) Leon Schiller. VarSavskad kritika tento nédpad ocenila

jako v polském divadle novéatorsky a plné funkéni. (Inscenaci jsem se vénoval

v diplomové praci: Jan Jifik. Zivé divadlo Leona Schillera: (Kofeny, souvislosti,
realizace). Praha: Univerzita Karlova v Praze, Filozofickd fakulta, Katedra
divadelni védy, 2005, s. 73-82.)

S. Wysocka-Stanislawska. ,Listy do Konstantego Stanislawskiego“, s. 236-237.
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a o zavedeni [...] novych divadelnich sméria“."® Brzy mezi Wysockou
a Spolkem vznikl spor o kompetence. Na dominantni charakter Wysoc-
ké narazi ve vzpominkové knize herecCce jinak naklonény J. Iwaszkiewicz:
,Dovolila mi, abych byl v jejim divadle dramaturgem — i kdyz je pravda, Ze
jsem jim byl pouze ,v z. [v zastoupent] [...]“.""* Wysocka na podzim 1917

pozastavila ¢innost scény, na za¢atku roku 1918 byla oficialné zrusena.

Studio Stanistawy Wysocké predstavuje v déjinach polské divadelni kultury

prvni pokus realizovat experimentalni studiovou scénu. Poprvé se zde ob-
jevuje komorni scéna v ptivodné nedivadelnim prostoru; scéna, ktera ne-
potiebuje rampu, napovédu ani inspicienta a v niz musi byt herci béhem
kazdého piedstaveni ,,absolutné pfitomni“. Poprvé se u Wysocké objevuje
také tendence nechat herce opustit scénu a do hry zapojit cely divadelni
prostor. Kyjevské studio si nekladlo jiné cile nez obrodu divadelniho, ze-

jména hereckého uméni a bylo studiem laboratorniho typu.

Po 1. svétové valce na toto studio nikdo nenavazal. VarSavska Reduta se vy-
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dala jinym smérem. Prti vsi rozdilnosti klasterniho a laboratorniho typu
divadelniho studia spojovala obé scény jedna skute¢nost — nepochope-
ni ze strany Kritiky."> Stejné jako Wysocké i Osterwovi s Limanowskym
bylo vyc¢itano pouhé kopirovani moskevského vzoru. Stejné jako v pripadé
Wysocké kritici a divaci chtéli i v Osterwovi vidét pouze velkou divadelni
hvézdu, ktera by se neméla poustét do tak podivinského podniku.

Przedswit. 1917, ¢. 7-9. Cituji podle: Z. Wilski. Stanislawa Wysocka, s. 83.
Jarostaw Iwaszkiewicz. Stanislawa Wysocka i jej kijowski teatr ,Studya“:
Wspomnienie. Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1963, s. 49.
Iwaszkiewicz o repertodru nerozhodoval, pripravoval pro ¢leny studia prednasky
o dramaticich a hrach, které vybirala Wysocka. (Vice o Iwaszkiewiczové plsobeni
ve studiu viz: Marek Radziwon. Iwaszkiewicz: Pisarz po katastrofie. Warszawa:
Wydawnictwo W.A.B., 2010, s. 39-42.)

Ke klasternimu a laboratornimu typu divadelniho studia viz kapitola Moskevskd
divadelni studia.
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Dne 5. prosince 1919 denik Gazeta Poranna referoval: ,Redutové saly [Teat-

ru Wielkého] se zaplnily nejelegantnéj$imi zastupy, jaké Ize momentalné
ve Varsave vidét. Nejkrasnéjsi damy, nejvybranéjsi gentlemani, nejbohatsi
finan¢nici, nejtalentovanéjsi umélci, nejvazenéjsi kritici a nejkrasn€jsi da-
stojnici.“11® Zprava se tykala prvniho vystoupeni Reduty Juliusze Osterwy
a Mieczystawa Limanowského. V jejich rezii byla v sobotu 29. listopa-
du 1919 uvedena hra Stefana Zeromského Bélejsim nez snih se stanu (Po-
nad $nieg bielszym si¢ stang). Premiéra ale dala varsavské smetance na sro-

zuménou, ze se ji predstavilo jiné divadlo, nez na jaké byla doposud zvykla.

Ve Varsavé vzniklo studio, které chtélo po estetické i etické strance zcela

proménit podobu polského divadla. UZ samotna premiéra nesla nékolik
symbolickych vyznamu. Pfredné se nejednalo o premiéru, nybrz o ,,prvni
vetejné predstaveni“. Pro Redutu byla premiéra, podobné jako mnoho dal-
$ich divadelnich termint, neodmyslitelné spjata s komerénim divadlem
a s divadlem hereckych hvézd; tedy s divadlem, viici kterému se toto studio
vymezovalo. Dal$i viznam spocival v dramaturgické volbé autora. Stefan
Zeromski patiil mezi nejvazenéji spisovatele, navazoval na Mladé Polsko
a byl povazovan za nejvlivnéjsiho autora Osterwovy a Limanowského ge-
nerace. V neposledni radé€ neslo symbolicky vyznam i datum 29. listopa-
du — toho dne v roce 1830 vypuklo listopadové povstani, udalost, ktera je
snad nejvice spojena s romantickym paradigmatem polské kultury.

Zcela jinak vypadal také samotny divadelni sal. Jednalo se o komorni scénu

pro necelych tfi sta divaka. Mezi hledistém a jevistém nebyla rampa, tii-
nact fad obycejnych sedadel se prostou elevaci zvedalo vzhuiru. V zadni
¢asti nad hlediStém se nachazel balkon, ktery nebyl rozdélen do jednotli-
vych lozi. Vyzdoba salu byla velmi prost4, prakticky ji tvoril pouze symbol
Reduty — znak nekoneéna s pismenem ,,R“ uprostied. Dominantni bar-
vou salu byla bila. V Reduté dale schazela napovédni budka a neexisto-
vala zde ani funkce inspicienta — ani jednu z téchto funkci nové divadlo
nepotiebovalo.

Reduta Juliusze Osterwy a Mieczystawa Limanowského existovala az do vy-
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puknuti 2. svétové valky. Po roce 1945 uz k oficialnimu obnoveni nedoslo.
Historie tohoto polského studia je ale mnohem delsi — zacala v roce 1916
v Moskvé a skoncila prakticky az smrti Juliusze Osterwy (1947).

FA¥

Cituji podle: Jézef Szczublewski. Pierwsza Reduta Osterwy. Warszawa: PIW, 1965, s. 31.
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S postupem némecké fronty na VarSavu bylo na prelomu ¢ervna a cerven-

ce 1915 rozhodnuto, Ze v§ichni ob¢ané rakouského zaboru budou inter-
novani v ruském vnitrozemi. Toto natizeni se tykalo i uznavaného geologa
Mieczystawa Limanowského a herecké hvézdy varsavskych scén Juliusze
Osterwy. Limanowski stravil nasledujici tfi roky v Moskvé, kde predna-
Sel na univerzité, vedl amatérsky soubor a iastnil se piiprav inscenace
Ves Stepancikovo v MCHTu. Juliusz Osterwa ptisel do Moskvy ze Samary
a vruském hlavnim mésté pobyval mezi inorem a srpnem 1916. Setkal se
zde s Limanowskym'7 a navstivil také Prvni studio MCHTu, které tehdy
vedl J. B. Vachtangov. Navs§téva Prvniho studia byla pro oba polské diva-
delniky udalosti inicia¢ni. Po zbytek zivota se k ni vraceli ve svych textech,
v rozhovorech pro noviny a ¢asopisy, v osobni korespondenci i v soukro-
mych zapiscich; stejné Casto se k moskevskému studiu vraceli i jejich kri-
tici, ktefi naopak — podobn¢ jako v ptripadé Stanistawy Wysocké — obvi-
novali Osterwu s Limanowskym z prazdného a nepotiebného kopirovani
ruského vzoru.

Vroce 1919 se oba zakladatelé Reduty sesli ve Var§avé. Osterwa byl v angaz-
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ma Szyfmanova Teatru Polského, Limanowski od ledna 1919 vedl polo-
amatérské Prvni polské studio divadelniho uméni Adama Mickiewicze.
Neékteti z jeho ¢lenti na podzim 1919 presli do Reduty. Osterwa dva mésice
pied prvnim vetejnym vystoupenim varSavského studia napsal:

Dostal jsem se do ¢ela nepocetné a nahodné vzniklé skupiny lidi, prede-
v§im mladych lidi, s jejichz pomoci chci hledat cesty [...] k polské podobé
Divadla. Neni to snaha pouze ambici6zni, ale vzhledem k uméleckému vy-
voji a také k soucasnym blahoslavenym déjinnym udé4lostem nasi Vlasti''®
se jedna o snahu naprosto nezbytnou. [...] Nenaplnime ji vsak my — to jini,
ktefi ptijdou po nds; my miizeme pouze ukazat, kudy vede cesta. Bojim
se dokonce mluvit o tom, co planujeme, aby to nevyznélo jako ,program®.

[...] Nase umeélecké usili se bude z vnéjsiho pohledu jmenovat podle divadla

(Reduta), uvniti bude chapano jako ,,Studio“. "

Neni znémo, zda se Osterwa s Limanowskym znali jiZz z Var$avy. Limanowski plsobil
pred 1. svétovou vadlkou jako prilezitostny kritik a nékolikrat - ne prilis
lichotivé - o Osterwovi také psal. (Viz: Zbigniew Osinski (ed.). M. Limanowski,

J. Osterwa: Listy. Warszawa: PIW, 1987, s. 20-24.)

Tj. vznik samostatného Polska.

Cituji podle: Edward Krasinski (ed.). Juliusz Osterwa: Listy. Warszawa: PIW, 1968,
s. 51-52. (Dopis J. Osterwy z 1. 10. 1919.)
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Dé&jiny Limanowského a Osterwova divadelniho studia byvaji rozdélovany

do nékolika etap.

Prvni etapu predstavovala tzv. Prvni varsavska Reduta, ktera existovala v le-

tech 1919—-1925 v budoveé Teatru Wielkého. Reduta vznikla jako admini-
strativni a umélecka soucast Méstskych divadel a byla tudiz financovana
prevazné z vetejnych zdrojii. V roce 1921 doslo k instituciondlnimu osa-
mostatnéni studia. Z Reduty se stalo soukromé divadlo, které dale fungo-
valo jako druzstvo. V jeho Cele stal tzv. Kruh pratel Reduty, ktery odpovidal
za obstaravani financi na provoz studia. Neda se tici, Ze by Kruh byl ve své
¢innosti prilis uspésny; Reduta se po celou dobu své existence potykala se
znacnymi finan¢nimi problémy. Role Kruhu se omezovala spiSe na repre-
zentativni funkci vérnych privrzenct studia.

V roce 1921 vznikla v ramci Reduty divadelni $kola (tzv. Kruh adept), kte-

120

060

ra se nasledujici rok zménila na Institut Reduty. Vedle vychovy poslu-
chaci plnil Institut i jiné funkce. Od prosince 1924 do kvétna 1925 zor-
ganizoval osmnact verejnych prednasek z déjin polského a svétového
divadla a dramatu.'? K povinnostem Institutu dale patfilo vedeni archivu
a knihovny studia a vydavani informacnich brozurek s vy$e zminénymi
prednaskami.!?!

Prednasky probihaly kazdou nedéli ve 12.00 hod. a vedli je predni odbornici
(napr. prof. T. ZieliAski, dlouholety profesor petrohradské univerzity, mezi
jehoz Zaky patril M. M. Bachtin ¢éi V. E. Mejerchold). V ramci predndSek zaznéla
tato témata: M. Limanowski: Na cesté k novému herci; St. Schayer: Divadlo,
filozofie a ndboZenstvi starovéké Indie; St. Srebrny: Aischylos; St. Cybulski:
Recky odév v kaZdodennim Zivoté a na divadle; T. Zielihski: Dramatické prvky
recké tragédie; T. Sinko: BoZskd komedie St. Wyspiariského; E. Boyé: Divadlo nahé
masky (divadlo L. Pirandellal); A. Tretiak: Umélecké prostredky Shakespearova
divadla; E. Frankowski: Pdvod divadla; L. Bernacki: Rozvoj dramatu a komedie

v polském divadle 18. stol.; J. Golagbek: Slovanské lidové divadlo; Z. tempicki:
Goethe a hleddni nového divadla; M. Bogucki: Starovéké herectvi; W. Folkierski:
Francouzské stredovéké divadlo; J. Ujejski: Prvni dramata Slowackého;

St. Matusiak: Scénografie a kostym; B. Vydra: Ceské divadlo od ndrodniho obrozeni
po dneSek. (Seznam predndSek cituji podle: Program Reduty: Sprawozdania: Plan
objazdu po ziemiach Rzeczypospolitej. Wilno: [Reduta, 1927], s. 20.)

V tomto seznamu jisté neprekvapi Cetnost predndsek o divadelnich kulturach
mimoevropskych, starovékych, lidovych a predmodernistickych, ve kterych bylo
divadlo spojeno s nabozenstvim ¢i jinym kultem. Jednd se o divadelni kultury,

v nichz hledalo inspiraci jiz Mladé Polsko, jemuz byly predobrazem pro vznik
nového uméleckého divadla (ve smyslu estetickém i ideologickém), které mélo mit
v Polsku podobu divadelniho mystéria.

Prednaska Bohumila Vydry, lektora ceStiny na VarsSavské univerzité, vysla roku
1926 jako sedmy svazek edice Prednd$ky o divadle. Vydra se v ni krom anoncovaného
prehledu naseho divadla od obrozeni po Kvapilovu éru v Narodnim divadle zabyval
také déjinami Ceského divadla od Bilé hory, cést textu se vénuje dramatice
generace L. Stdra. Svazek ma 64 stran a jeho soudasti je fotografie Narodniho
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V obdobi od kvétna do Cervence 1924 se uskute¢nil prvni divadelni zajezd

po oblastech vychodniho a jihovychodniho Polska, kde Reduta jako ple-
nérové divadlo uvadéla Pastoralku a Velikonoce Leona Schillera.?2 Kon-
cem téhoz roku byla ¢innost Reduty pozastavena. Déle fungoval pouze
Institut Reduty.

Prvni varSavskd Reduta zménila po vzoru Moskevského uméleckého di-

vadla dosavadni inscenacni praxi. Priprava inscenace zacinala ¢tenou
zkouskou a podrobnou analyzou textu. Ctené zkousky vedl M. Lima-
nowski a tiCastnili se jich herci, scénograf, hudebnici i v§ichni technicti
pracovnici. Kazd4 inscenace méla né€kolik verzi obsazeni a herci se stii-
dali v riiznych postavach bez ohledu na to, zda se jednalo o postavu hlav-
ni ¢i vedlejsi. Rezisérem inscenaci byl ve valné vétsiné J. Osterwa, ktery
uplatnioval skrytou rezii, jez nechavala vyniknout samotnému herectvi.
Reduta zavedla do polského divadla techniku prozivani a psychologicky
realismus, s nimiz se jeji zakladatelé setkali v divadle K. S. Stanislavské-
ho. Podobné jako v moskevskych studiich ani ve Varsaveé nebyl hlavnim
cilem divadelni ¢innosti vysledny jevistni tvar (tj. inscenace), nybrz pro-
ces, jakym k nému redutovci spole¢né dospéli.

Prvni obdobi existence Reduty bylo spojeno jesté s jednim vyznamnym po-

¢inem. Osterwa s Limanowskym otevreli své studio soucasnym autoriim,
které vyzyvali, aby pro Redutu psali realistické texty. Soudoba polska hra
se dokonce stala zakladem repertoaru Reduty.

V1été 1925 opustila Reduta Varsavu a pienesla svou ¢innost na oblast. Mezi

lety 1925—-1931 ptisobila ve Vilniusu, a proto je toto obdobi nazyvano Vi-
lenska Reduta. Sidlem Reduty se stalo vilniuské Méstské divadlo na Po-
hulance, jehoz prostory byly piestavény pro potieby divadla studiového
typu. V letech 1925-1929 byla ¢innost Institutu Reduty z finan¢nich di-

vodil pozastavena.

Na repertoaru se vedle realistické polské dramatiky zacaly objevo-
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vat hry psané verSem (napi. Osvobozeni a Veselka St. Wyspianského)
a od sezony 1926—1927 také zahrani¢ni autori (napt. M. Maeterlinck,
E. Rostand, O. Wilde ¢i I. Vojnovi¢). Reduta si oteviela pobo¢nou scénu

divadla, porizend z protéjsSiho Slovanského ostrova. BroZura obsahuje mnozstvi
stylistickych a pravopisnych chyb v Eeskych jménech a ndzvech a také faktografické
chyby. Napr. ze slepého houslisty MareSe se ve hre Fidlowaczka aneb zddny hniev

a z2ddnd praczka (sic!) stal slepy harfenista ($lepy harfiarz). (Viz: Bohumil Vydra.
Teatr czeski od czaséw czeskiego odrodzenia. Warszawa: [Redutal, 1926, s. 30-31.)
BliZze viz: Jan Jifik. ,Vénocni a Velikonoéni hra Leona Schillera“. Divadelni
revue. 2009, ro¢. 20, €. 1, s. 43-57.
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v nedalekém Grodné a zadala také spolupracovat s vilniuskym Zidov-
skym ¢inohernim studiem.

Hlavni vyznam tohoto obdobi spocival v zaloZeni Zajezdni skupiny Redu-

ty, ktera od zari 1925 vystupovala ve vychodnich oblastech Polska. V roce
1926 tato skupina uvedla prvni verzi inscenace Vytrvaly princ P. Calderéna
a]. Stowackého; v nasledujicim roce ptipravila druhou verzi téze inscena-
ce, s niz béhem dalsich tii let objela témér sto mést a mésteCek na tizemi
celého tehdejsiho Polska. Vytrvaly princ se hral jako plenérové divadlo
a v roce 1927 byl zarazen na program oficidlni statni oslavy, ktera byla
organizovana pti prilezitosti prevezeni ostatki Juliusze Stowackého zpét
do Polska.

Divadelni ¢innost Vilenské Reduty skoncila v roce 1929. Vletech 1929-1931

existoval ve Vilniusu pouze znovuobnoveny Institut Reduty.

Na jate 1931 se Osterwovo a Limanowského studio vratilo do Varsavy a jeho

¢innost probihala ve dvou hlavnich oblastech. Na prvnim mist€ se jedna-
lo 0 Zajezdni skupinu, ktera s inscenacemi Vytrvaly princ a Utekla mi kfe-
pelka (Uciekla mi przepidéreczka) St. Zeromského pokracovala v turné po
Polsku. Ve Varsavé se nastélo usidlil Institut Reduty, ktery se soustiedil na
divadelné-propagatorské a pedagogické aktivity. Pied zahdjenim tzv. Dru-
hé varsavské Reduty charakterizoval Osterwa tlohu Institutu nasledovne:
,»V Institutu se budou organizovat ¢teni a prednasky, které se tykaji diva-
dla [...] jako kulturni a spoleCenské instituce. Pripravuje se poradna pro
amatérska divadla a kurzy pro amatérské reZiséry.“2* Ukazky z pfednasek
a kurzi pro amatérské divadelniky se objevovaly ve Zprdvdch Reduty, které
varSavské studio zacalo vydavat.

Od roku 1934 organizovala Reduta v ramci Institutu tzv. Skolni divadlo. Nej-
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prve se jednalo o predstaveni ur¢ena pro déti ve véku od sedmi do tri-
nacti let a na repertoaru se objevovaly dramatizace znamych pohadek
(napt. Snéhovd krdlovna H. Ch. Andersena) i ptivodni hry pro détského
divaka s historickou a pohddkovou tematikou.'?* Od roku 1935 se Skolni
divadlo zamérilo také na gymnazialni mladez, a to jak samotnymi inscena-
cemi, tak specialnimi kurzy. Inscenace Skolniho divadla pro mladez byly

es [Eugeniusz Swierczewskil. ,Po szesciu latach nieobecno$ci Reduta powraca do
Warszawy: Co méwi o tym Juliusz Osterwa“ [1931]. In: Juliusz Osterwa. Reduta

i teatr: Atrykuly - Wywiady - Wspomnienia: 1914-1947. Wrocltaw: Wiedza o kulturze,
1991, s. 145.

Rada z nich se stala soudasti dramatiky divadla pro déti a mladeZ a jsou v Polsku
uvadény dodnes. Viz napF.: K. Jezewska: Zaki krakowskie &i K. Makuszyrhski: O dwdch
takich, co ukradli ksiezyc ad.

Divadlo a utopie



pripravovany v souladu s u¢ebnimi osnovami, protoze se mély stat ,na-
zornou ukazkou rozvoje dramatické literatury®.'?® Také kurzy vychazely
ze Skolnich osnov a studenti v nich pod vedenim redutovcti pripravovali
inscenace dramatickych ,arcidél od Aischyla a Sofokla pres Shakespeara
a Moliéra az po souc¢asnou dramatiku, napt. Claudela®.1?

V ramci osvéty organizovala Reduta také kazdé nedélni dopoledne verejné
prednasky z déjin polské a svétové literatury, na nichz spolupracovala s pe-
dagogy a studenty varsavské polonistiky.

Druha varsavska Reduta prestala existovat v zai{ 1939, kdy béhem bombar-
dovani Varsavy shotela budova, ve které studio sidlilo. S budovou zmizela
i pocetna knihovna Reduty a veskery jeji archiv.

Posledni obdobi existence Reduty predstavuje valecna Cinnost Juliusze
Osterwy a jeho Divadlo spolecnosti (Teatr Spoteczny) a plany na zaloze-
ni soubort Dal a sv. Genesia. Jakkoli tyto Osterwovy vize nebyly po valce
realizovany, jsou Casto fazeny do déjin polského divadelniho studia jako
tzv. Ctvrta Reduta.'?” Z hlediska utopie se totiZ jedn4 o jakési shrnuti celo-
zivotnich Osterwovych snah o etickou a spolecenskou reformu divadla.

125 E. Krasinski (ed.). Juliusz Osterwa: Listy, s. 210. (Dopis J. Osterwy z 29. 9. 1935.)

126 Tamtéz, s. 229. (Dopis J. Osterwy z 26. 3. 1938.)

127 Ostatnd jako Ctvrtou Redutu nazval své projekty sam Osterwa, po némZ tento nazev
prevzali historici. (BliZze viz: J. Szczublewski. Zywot Osterwy, s. 482; Zbigniew
Osinski. Pamiec¢ Reduty: Osterwa, Limanowski, Grotowski. Gdansk: stowo/obraz
terytoria, 2003, s. 39.)
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Moskevska divadelni studia

Po navstéveé v Prvnim studiu MCHTu si Juliusz Osterwa zapsal: ,,Proboha!

Vzdyt tady vidim uskute¢nénou velkou ¢ast ideji, které jsou u nas povazo-
vany za smé$né sny a které uz dlouho ukryvam ve svych zapiscich.“'?® Ten-
to Osterwiiv vyrok se netykal pouze samotného divadelniho studia, nybrz
celé ideové koncepce Moskevského uméleckého divadla.

v N

KdyzZ v poloviné fijna roku 1898 Stanislavskij s Némirovicem-Dan¢enkem

zahajili ¢innost svého divadla, chtéli v ném dat divadelnimu umeéni jinou
estetickou i ideovou podobu, nez jaka panovala na tehdejsich ruskych scé-
nach. A¢koliv v prvnim obdobi byl MCHT spojen s realismem a naturali-
smem, ideové se odvolaval na koncept divadla-chramu. Tento koncept byl
na prelomu 19. a 20. stoleti v Rusku — podobné jako v dalsich evropskych
divadelnich kulturdch — obzvlasté silny. Pfedstava divadla jako chramu se
poprvé objevila béhem romantismu — v polském divadle ji reprezentoval
A. Mickiewicz, v Rusku pak V. G. Bélinskij. Od konce predminulého stole-
ti se ke koncepci divadla-chramu vratilo evropské divadlo 1. divadelni re-
formy, kdyz zacalo znovu promyslet odkaz Richarda Wagnera a jeho mys-
leni o divadle. Wagner ve svych studiich Uméni a revoluce (1849) a Uméni
budoucnosti (1850) popsal idealni podobu divadla jako kulturni instituce,
ktera neméla podléhat trznimu systému a méla naopak bez jakékoliv sna-
hy o zisk pouze slouzit spole¢nosti a rozvijet jeji kulturni a duchovni potte-
by. Takové divadlo by bylo urceno celé spolecnosti, tj. vSem jejim vrstvam,
avjeho Cele by stal vyjimecny umélec, ktery mél podle Wagnerova nazoru
zastavat roli jakéhosi veleknéze uméni. Wagnerovy myslenky se blizily vi-
zim o divadle, jaké v ruském prostiedi rozvijeli myslitelé, jako byli napti-
klad Vladimir Solovjov, Vjaceslav Ivanov ¢i Lev Tolstoj.!?

Spolecenska a duchovni mise, kterou mélo divadlo plnit, se v pripadé divadla
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Stanislavského a Némirovice-Dancenka projevovala mimo jiné v jeho ote-
virenosti vSem spolecenskym vrstvam. Pivodni nazev tohoto divadla totiz
znél Umélecké — vSeobecné pristupné divadlo, ¢cimz chtéli tviirci vyjadrit
rovnostarskou podstatu MCHTu. Dal$im vyznamnym rysem tohoto diva-
dla byl fakt, Ze v ném umeéni nabyvalo nabozZenského charakteru. Svédci
o tom mimo jiné Mejercholdiiv dopis Zen€ Olze z letniho soustiedéni sou-
boru budouciho MCHTu v Puskinové ze dne 24. ¢ervna 1898:

Cituji podle: J. Szczublewski. Pierwsza Reduta Osterwy, s. 19.

K historii konceptu divadla-chramu v ruském divadle viz: Sergej V. Stachorskij.
»,Balagan‘ nebo ,chrdm‘?: (Estetické hledadni ruského divadla na pocatku 20. stoleti)“.
Prelozila FrantiSka Faktorova. Divadelni revue. 1996, ro¢. 7, ¢. 2, s. 3-15.
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Kdyz jsme p¥tisli, bylo vSechno ptipravené ke slavnosti: na jevisti stal sttl
prikryty bilym ubrusem, na ném obrazy, svécena voda a vSe, co je potieba

k provedeni bohosluzby.3°

Sam Stanislavskij se koncepci divadla-chramu zabyval v letech 1908—1909

ve studii Divadlo jako chrdm, umélec jako knéz:

Konecné lidé zacinaji chapat, Ze se po upadku nabozZenstvi musi uméni
a divadlo povysit na chram, nebot nabozenstvi i uméni ocistuji dusi lid-
stva... At se tedy objevi herci-knézi, herci-sluhové svatosti s Cistymi zdméry,
s velkymi myslenkami a dlistojnymi city. Pak samo sebou vznikne i umé-
ni... Jeden vymysli nova uméni, druhy nové budovy s naidhernou architek-
turou, tfeti nové formy hry, ¢tvrty odmitd herce a snio loutkach, paty chce
ucinit z divaka aktivniho Gc¢astnika predstaveni, ale nikdo dosud nepoza-

doval, aby se lidé v divadle ocistili a pomodlili. '3

V roce 1902 vydal V. Brjusov studii Nepotiebnd pravda, v niz z pozic na-
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stupujici symbolistické generace kriticky zhodnotil realistické obdobi
MCHTu. Rozpor mezi estetikou moskevského divadla a jeho kritiky vy-
vrcholil v roce 1904, kdy zemftel hlavni dramatik divadla Stanislavského
a Némiroviée-Danéenka — Anton P. Cechov, a dile v roce 1905, kdy MCHT
zorganizoval zdjezd do Petrohradu, jenz skon¢il fatdlnim netispéchem. 32
Petrohradska kritika se shodla, Ze legenda moskevského divadla neodpo-
vida realité, Ze se jedna o pramérné divadlo s velmi pochybnymi herec-
kymi vykony.® Jesté téhoz roku se Stanislavskij na vyse uvedené vytky
rozhodl reagovat zaloZzenim divadelniho studia, jehoz hlavnim cilem byla
revize dosavadniho divadelniho jazyka Moskevského uméleckého diva-
dla. Studio, které podle nazvu mista, kde sidlilo, veslo do d€jin ruské-
ho divadla jako Studio v Povarské ulici, zahdjilo ¢innost v kvétnu 1905.

Cituji podle: W. E. Meyerhold. Korespondencja Wsiewoloda Meyerholda 1896-1939.
Prelozil Eugeniusz Piotr Melech. Warszawa: PIW, 1988, s. 29. Origindl viz: Nikolaj
Volkov. Mejerchold: Tom I: 1874-1908. Moskva-Leningrad: Academia, 1929, s. 100.
Cituji podle: Jan Hyvnar. Herec v modernim divadle: Vize, metody a techniky
herectvi 20. stoleti. Praha: Prazskd scéna, 1999, s. 14.

V Petrohradu moskevské divadlo vystoupilo s inscenacemi Ivanov, Tri sestry,
Stryéek Vdra, Visiovy sad A. P. Cechova a s Marnotratnym synem S. A. Najdjonova

a Ivanem Mironyéem J. N. Cirikova.

Blize viz: Katarzyna Osinska. Klasztory i laboratoria: Rosyjskie studia teatralne:
Stanislawski, Meyerhold, Sulerzycki, Wachtangow. Gdarsk: slowo/obraz terytoria,
2003, s. 24.
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Druhym zakladatelem tohoto studia a osobou odpovédnou za jeho chod
byl V. E. Mejerchold, jenz se v té dobé vratil s Tovary$stvem nového drama-
tu z provincie. Cast ¢lenti Mejercholdovy skupiny presla do nové vzniklého
studia, dalsi ¢ast tvorili studenti moskevské konzervatoie. ACkoliv Studio
v Povarské ulici skoncilo po pulro¢ni existenci netispéchem,'** I1ze jej cha-
pat jako pocatek dynamického obdobi promén Moskevského uméleckého
divadla a déle také jako zménu v pristupu K. S. Stanislavského k tzv. systé-
mu. Toto obdobi spada do let 1905-1917, kdy se MCHT zaméril na novou,
symbolistickou dramatiku, uvedl nékolik mystérii’*> a pod jeho patrona-
tem vznikala dal$i divadelni studia.

roce 1906 se ¢lenem moskevského divadla stal L. A. Sulerzickij, jenz pu-
sobil v prvnich letech u K. S. Stanislavského jako jeho asistent a nejblizsi
spolupracovnik na inscenacich Drama Zivota (1907), Zivot ¢lovéka (1907),
Modry ptdk (1908) a Hamlet (1911). V roce 1912 stanul Sulerzickij v Cele
Prvniho studia MCHTu. Tehdejsi tisk o vzniku nového studia informoval:

Jedna se o §kolu ur¢enou uméleckému dorostu, jez bude systematicky
pracovat podle zasad, které Stanislavskij vypracoval. V Cele souboru stoji

Stanislavskij a jeho nejblizsi spolupracovnik — Sulerzickij. 3¢

Prvni studio vzniklo opét s predstavou vychovavat nové herce, ktefi budou
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schopni obstat v nerealistické dramatice. Pod vlivem Sulerzického vSak
toto studio zahy prekrocilo svij Cisté divadelni zameér. Leopold SulerzZickij,
jehoz si Stanislavskij vazil pro jeho pedagogicky talent, studoval nejprve
v Kyjevé a poté v Moskvé vytvarnou akademii. BEhem moskevskych stu-
dii, kterd nedokoncil, se sezndmil s dcerou Lva N. Tolstého. Sulerzickij

vvr

se rychle stal Tolstého nejblizs§im spolupracovnikem. Pobyval v jeho sid-
le v Jasné Poljané, prepisoval jeho texty, na zadost Tolstého se Sulerzickij
stal dokonce organizatorem presidleni nibozenské sekty duchoborci,®”

Blize viz: Pavel Klein. ,Mejercholdova vize symbolismu“. Divadelni revue. 2005,
ro¢. 16, ¢. 3, s. 43-53.

Jako divadelni mystérium interpretoval inscenace Hamleta (rez. Stanislavskij,
Craig, 1911) a Bratrd Karamazovych (rezie Némirovig-Danéenko, 1910) teatrolog

A. Ostrovskij. (BliZe viz: Arkadij Ostrovskij. ,Craig inscenuje Hamleta v Moskvé“.
Prelozila Magdaléna Jackova. Divadelni revue. 2007, ro¢. 18, ¢. 2, s. 3-34.)
Cituji podle: K. Osinska. Klasztory i laboratoria, s. 83. Origindl viz: Teatr

i iskusstvo. 1912, nr. 34, s. 643.

Ruskd nabozenska sekta duchoborcd vznikla v 2. poloviné 18. stol. Jeji vyznavaéi
odmitali nékterd tradi¢ni néboZenskd dogmata (napr. Krista povazovali za
obyéejného ¢lovéka), pravoslavnou liturgii, cirkev a jeji instituce. Negativni
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jez byla v Rusku pronasledovana, do Kanady. Sulerzickij od Tolstého ale
predevsim prevzal jeho filozofické ndzory na organizaci nové spole¢nos-
ti a roli uméni. KniZe Tolstoj chtél ocistit ruskou spolecnost a jeji kultu-
ru navratem k rané kfestanskym obcim, komunam, které podle jeho pre-
svédceni mély blizko k staroruské obciné. V takové spole¢nosti by lidé Zili
vzajemné blizkymi vztahy, vzajemnym porozuménim a solidaritou. Tolsto-
jovstvi, jak je tato utopicka vize nazyvana, mélo v clovéku péstovat dobré
vlastnosti — takovy ¢lovek se mél vystirihat nasili, byt pacifistou a mél se
v§emozné starat o duchovni rozvoj sebe sama i svych bliznich. Dulezity
byl déle diiraz na pokoru a prostotu, ktera se projevovala rezignaci na ma-
teridlni statky. Duch tolstojovstvi Sulerzickij postupné rozvijel i v ramci
Prvniho studia MCHTu. Diky SulerzZickému se toto studio stalo komunou,
v nizZ zacaly byt daleko dulezitéjsi aspekty spolecenské a obecné kulturni
nez aspekty Cisté divadelni. Prvni studio se stalo jakousi platformou, jejiz
Clenové se pokouseli stvorit idealni spolecnost i kulturu v malém, snazili se
v kazdodennim zivoté dodrzovat absolutni jednotu estetiky a etiky. Diilezi-
tym momentem komunitniho Zivota Prvniho studia MCHTu byly letni vy-
pravy, které Sulerzickij organizoval nejprve v obci Kanéva nad Dnéprem,
posléze v Jevpatorii na Krymu, kde vletech 1913—-1915 travili clenové stu-
dia celé 1éto jako sobéstacna spolecnost. Sami se starali o svou obzivu, pra-
covali na poli, lovili ryby, odlozili méstsky odév a Zili v souladu s rytmem
dne. V Jevpatorii si dokonce z vepiovic postavili prosté domy, do nichz se
chtéli kazdé 1éto vracet.

Ke ¢lentim Prvniho studia patfil mimo jiné J. B. Vachtangov, jemuz byla
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Sulerzického predstava komunitniho ducha divadelniho studia velmi bliz-
ka. Sam se v roce 1913 stal vedoucim tzv. Tretiho studia, kde komunitni
raz, jak tomu bylo v pripadé Prvniho studia, Vachtangov posunul smérem
ke studiu-klasteru. Jako o klasteru o svém studiu také psal:

Dospél jsem k nazoru, Ze studio je klaster. [...] Aby se nékdo stal ¢clenem
Studia, musi zit Zivotem Studia... a obétovat Studiu svtij zivot... Musime
branit studiovost, ktera vrha svétlo na ve: na vztah k uméni, na vzajemné
vztahy mezi ¢leny, na chovani uvnitf i na reprezentaci mimo Studio... Z4-

kladem je disciplina. VSude a na kazdém kroku. 3

postoj projevovali i viEi politické moci (jako pacifisté napF. neschvalovali
vojenskou sluzbu). Duchoborci nepozivali alkohol a tabdk, majetek &lend sekty byl
ve spolecném vlastnictvi.

Cituji podle: J. Hyvnar. Herec v modernim divadle, s. 40-42.
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Polska teatrolozka a rusistka Katarzyna Osiniska déli divadelni studia, kte-

ra vznikla v druhé dekadé minulého stoleti v Rusku do dvou typii. Prvni
definovala jako laboratof, jejimz nejdiilezitéjSim a jedinym poslanim bylo
experimentalni hledani novych vyrazovych hereckych prostiredki.'*° Dru-
hou podobou divadelniho studia je podle Osiriské divadelni studio-klaster.
Studia klasterniho typu charakterizoval silny diiraz na etiku a vypracova-
ny systém vnitini discipliny. Jeho ¢lenové se plné angazovali v Zivoté stu-
dia, museli se podridit pravidlim, ktera po nich vyZzadovala prisnou kazen,
loajalitu a kolegialitu, plné pracovni i osobni nasazeni. Ve studiich tohoto
typu dochézelo k pronikani ,,pracovniho Zivota“ do privitniho — anebo
k postupnému zanikani toho druhého. Cleny takovych divadelnich studii
spojovaly silné osobni vazby a védomé odmitani svéta mimo skupinu. Uza-
vieni se do studiovych klasterti bylo chapano jako predvoj vzniku nového
¢lovéka, uméni a kultury, zaloZenych na duchovnich principech.

Je prirozené, Ze takto koncipované divadlo nevyhovovalo v§em svym ¢lenim:

Konflikt mezi ,,divadlem“ a ,fddem"“ poznamenava celou historii Studia
[Prvniho studia MCHTu] az do Sulerzického smrti [tj. do roku 1916].
Odtud pramenily vSechny vykyvy v atmosféie Studia: exaltované nalady
»dusevniho dotyku®, ,vzdjemného zaposlouchavani“ se stf¥idaly s vino-
bitim znicujici ironie, ktera hranicila s otevienym cynismem. Sulerzickij
pozadoval, aby Zaci v sobé€ kultivovali dobré pocity a ty aby rozsévali po
hledisti. Jako odpovéd se objevovaly sziravé karikatury v ¢asopise Studia.
Nakazani o lasce k bliznimu se reagovalo hrubosti (¢lenové Studia dokon-

ce tekli ,Sulerovi® [Sulerzickému] rovnou do oéi, Ze je ,,hovno®).1#°

Podobné konflikty byly pro divadelni studia tohoto typu bézné. Rozpor mezi
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divadlem a klasterem v nich vétSinou vyhravalo divadlo, proto aZz na vyjim-
ky fada divadelnich klasterti existovala jen nékolik let. Nicméné praveé diky
Sulerzickému i Vachtangovovi se prostiednictvim divadla realizovala uto-
pie, v niz by lepsi spolec¢nost a jeji kultura byla mozna. Dédictvi obou diva-
delnikti a utopie fehole divadelnich studii rozvijely dalsi divadelni skupiny
v Rusku i za jeho hranicemi.

Takovym typem divadelniho studia bylo napriklad Mejercholdovo petrohradské studio
v Borodinské ulici.

S. V. Stachorskij. ,,Balagan‘ nebo ,chram‘?: (Estetické hledéni ruského divadla na
pocatku 20. stoleti)“, s. 13.
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Reduta jako klaster

Jak jiz zaznélo, Reduta se zacCala formovat na zacatku roku 1919, kdy se

Osterwa s Limanowskym opét setkali ve Varsavé. V té dobé vznikl také
program budouciho Osterwova a Limanowského studia, jez mélo po-
dle puvodnich zaméra prevzit ndzev skupiny, kterou od ledna 1919
vedl Mieczystaw Limanowski: Polské studio divadelniho uméni Adama
Mickiewicze. Ve zminéném programu zakladatelé varsavského studia po-
drobné rozepsali své plany i predstavu o organizaci studia. Reduta vznikla
jako vyraz nesouhlasu se stavem tehdejsiho polského divadla, které bylo
na jedné strané pouhou kratochvili nenaro¢ného publika a vynosnym pod-
nikem pro zfizovatele. Na druhé stran€ se podle Osterwy a Limanowského
stalo divadelnim muzeem.

Hlavni pfedpoklad promény soudobého divadla byl spatfovan v jiném pii-
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stupu k herci. Reduta méla byt ,herecko-symfonickym souborem® stvo-
fenym ,cestou kolektivni a filomatické'*! prace®,'*? kde kazdy jeho ¢len
vyznaval hodnoty, jako jsou ,,pravda, otevienost, upfimnost, spole¢na pra-
ce na sobé, kolegialita“.'** Redutovsky herec mél byt pfipraven obétovat
se nejen v zadjmu souboru, ale také ve prospéch divadelniho uméni. Pred
nim si byli v§ichni rovni, a proto k obsazovani jednotlivych roli docha-
zelo teprve béhem zkousek, kdy se vétSina souboru shodla, Ze dany he-
rec je pro prislusnou roli nejlepsi. Zavist, pycha, neuptimnost, pomlouva-
ni a egoismus se mohly stat diivodem vylouceni z Reduty. Soubor studia
mél tvorit jednotu, diky niz by bylo mozné priblizit se k pravému umeé-
ni. Vyznamnym partnerem Reduty mél byt divak, o némz se v Osterwo-
vé a Limanowského studiu hovotilo jako o svédkovi, jenz se spoluti¢astni
¢innosti Reduty a spolutvofi ji ,,v kolektivnim'# a sobornném'#° duchu®. 4
Vytvorenim jednotného spoleCenstvi hercti a divakii se Reduta méla nej-
vice pribliZit idealnimu divadlu, jehoz chtéli Osterwa s Limanowskym

NaréZka na Mickiewiczovu Spoleénost filomatl - viz kapitola Utopie.

,0 duchu i zamierzeniach Polskiego Studio Sztuki Teatr im. Adama Mickiewicza“.
In: Z. Osinski (ed.). M. Limanowski, J. Osterwa: Listy, s. 158.

Tamtéz, s. 159.

V orig. zbiorowym; polské slovo zbidér vyznamové odkazuje ke sboru ve smyslu
chrdmového spolecenstvi.

Sobornnyj (rusky) - chrdmovy. Tento vyraz se zacal v textech M. Limanowského
objevovat béhem jeho pobytu v Moskvé. V souvislosti s divadelnimi studiemi

jej pouzival také L. Sulerzickij, jenz tak chtél vyjadrit podstatu kolektivu
divadelniho studia.

»,0 duchu i zamierzeniach Polskiego Studio Sztuki Teatr im. Adama Mickiewicza“,
s. 163. (Zvyraznéni - jj.)
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dosahnout a které predstavuje divadelni mystérium, jak ho definovalo
Mladé Polsko.

Diiraz na etiku a kolektivni praci byly hlavnimi zdsadami, s nimiz se Osterwa

s Limanowskym setkali ve studiu K. S. Stanislavského a které jako prin-
cip zavedli i ve svém varSavském studiu. Vliv moskevského studia i umé-
leckého divadla K. S. Stanislavského je patrny i z dalSich zdsad divadelni
prace Osterwova a Limanowského studia, jakkoli k nému ptibylo také pti-
sobeni domaci divadelni kultury. ,,Zlistava dodnes spornym, do jaké miry
Reduta navazovala na vysledky Konstantina Sergejevice Stanislavského
a Leopolda Antonovice Sulerzického a jejich metody z Moskevského umé-
leckého divadla, jako byly ¢tené, analytické a herecké zkousky, metoda
prozivani. Sami tviirci [Reduty] se této inspirace neztikali [...], nicméné
jako hlavni zdroj svych predstav o podobé divadla oznacovali myS$lenky
Wyspianského.“'%” Ostatné jeho Studie o Hamletovi, jez se méla stat a také
stala zakladni literaturou vSech redutovci, byla Stanislavskému a jeho he-
recké metod€ velmi blizka.

Juliusz Osterwa Casto opakoval, Ze divadlo stvotil Blih pro lidi, jimz nestaci

kostel. 8 Podobné jako v jinych evropskych jazycich i v polstiné ma slovo
kostel dva vyznamy: kostel i cirkev. Reduta byla kostelem, mistem boho-
sluzby a mistem, kde se setkava konkrétni spolecenstvi (komunita). Re-
duta byla i cirkvi, a to ve vS§ech vyznamech tohoto pojmu. Byla jednotnou,
svatou, vSeobecnou a apostolskou; a v podobé zminéné Studie o Hamletovi
meéla i své krédo, tedy vyznani viry.

O Reduté jeji zakladatelé hovorili jako o realizaci nabozenského divadla.
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Mieczystaw Limanowski v souvislosti s tim napsal:

Nabozenské divadlo musi byt apostolské. Musi pracovat v pokofte. Je ne-
zbytné, aby byl soubor stejné jako v klastefe anonymni. Jestlize se jedna
o nabozenské zilezitosti, je virtuozita'*® smrtelnym hiichem. [...] Nabo-
zenské divadlo musi byt anonymni. Vypisovanivlastnich jmen je dédicnym
hrichem, kdyz se jedna o ¢innost absolutni, nabozenskou [...]. Nabozenské

divadlo nemtize byt podobné divadlu virtuosu, kapitalistii, spekulantii.

Z. Osinski. Pamigé Reduty, s. 85.

Viz napr.: Juliusz Osterwa. Z zapiskdw. Wroclaw: Wiedza o kulturze, 1992, s. 44.
Narézka na herecké hvézdy - virtuosy, ktefi reprezentovali typ divadla, vGéi némuz
se Reduta vymezovala. (BliZe viz: Jerzy Got. ,Virtuéznictvi a kult herce v polském
divadle 19. stoleti“. Prelozil Jan Hyvnar. Divadelni revue. 2004, ro¢. 15, ¢. 3,
s. 53-59.)

Divadlo a utopie



[...] Nabozenské divadlo m4 pravo na vlastni [...] [divadelni jazyk '*°]. Diile-
zité je svétlo, pravda prozivani a vyrazny jazyk, jenz je svédectvim bozstvi
v ¢lovéku. Dtilezité jsou kostymy. Divadlo se v§ak muiZze hrat na [prosté]

scéné, bez opony a bez vSech [divadelnich] efektt [...].15!

Z ptredchoziho citatu je ziejmé, jak se ideova a esteticka vychodiska Redu-
ty v predstavach jejich tviirct integraln€ doplnovala a propojovala. Oster-
wovo a Limanowského divadelni studio chtélo byt ve svych vyrazovych
prostedcich maximalné ,,chudé® a zaroveri chtélo napliiovat mladopol-
ské predstavy o divadle jako chramu. Mélo se tak stat diky herci — clovéku
jednajicimu na scéné a prostirednictvim scény. Redutovsky herec mél pro-
jit tristupnovou edukaci, na jejimz konci by byl schopen participovat na
»skuteéné hodnotném uméni“'*2 — na polském mysterijnim divadle. Prvni
faze herecké prace se koncentrovala na polské realistické drama, jez bylo
s ohledem na herecké prostiedky chapano jako nejjednodussi a herec si
diky nému mohl osvojit zaklady uméleckého femesla. V druhé fazi se mély
inscenovat texty psané verSem. Teprve v posledni, tieti fazi byly naplano-
vany inscenace romantické a neoromantické dramatiky.

Ackoliv Reduta pokracovala v mladopolské vizi divadla jako chramu, lisila
se v pristupu, jak toho hodlala dosdhnout. Chtéla byt divadelnim bratr-
stvem, jez by pro divadelni chram stvotilo nové knézi (herce) a vérici (di-
vaky). Zvolila si proto zptisob podobny stredovékému klasteru, v némz
se divadelnici nezistné zasvétili Uméni: clenové studia dodrzovali vnitini
pravidla, v inscenacich vystupovali anonymné, béhem predstaveni se ne-
potizovaly fotografie, po jeho skonceni herci nereagovali na potlesk. Ne-
bylo vlastné ani komu tleskat. V predstavenich totiz nevystupoval herec —
dalsi slovo, které Reduta odstranila ze svého slovniku —, nybrz skromny
redutovec.

Diilezity je dale diiraz na klasterni charakter Reduty, jimz se var§avské stu-
dio napojilo do $irsiho proudu experimentalniho divadla tehdejsi Evropy,
jako byla jiz zminéna studia Sulerzického a Vachtangova ¢i Copeautiv Sta-
ry holubnik. Reduta tak nehledala pouze cesty k jinému, novému divadlu,

150 V origindle inwencja - ddvtipnost, vynalézavost, jimiZz autor citdtu mysli pravé
origindlni divadelni jazyk.

151 Mieczystaw Limanowski. DuchowoSc¢ i maestria: Recenzje teatralne 1901-1940.
Warszawa: Instytut Sztuki PAN, 1992, s. 394-395.

152 Cituji podle: E. Krasinski (ed.). Juliusz Osterwa: Listy, s. 52. (Dopis J. Osterwy
z 1. 10. 1919.)
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ale snazila se divadelni ¢innosti stvorit novou spole¢nost a jeji kulturu.
Experimentalni charakter Reduty spocival nejen v estetické, nybrz také
ve spoleCenské rovin€. Protoze cesta k realizaci divadelniho chramu byla
daleka, zvolili zakladatelé Reduty koncept divadelniho klastera, v némz se
méla mySlenka divadelniho chramu realizovat v malém. Stejné jako v pii-
padé nabozenského fadu se proto i Reduta musela vzdalit béznému svétu,
vymezit se vii¢i nému a alespon do maximalni mozné miry se vii¢i nému
v ramci tohoto divadelniho studia také uzavrit.

Koncept divadelniho bratrstva je patrny také z rozvijeni komunitniho Zivo-
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ta Reduty. Reduta byla ,,domem divadelniho femesla®, ,,rodnym domem®,
,rodinou® pro vSechny — herce i technicky personal. Mezi zakladni pra-
vidla polského studia patrila spolecna prace a askeze, pratelstvi a bratr-
stvi, vzdjemna solidarita a jednota. Bratrsky charakter byl dan i tim, Ze si
mezi sebou ¢lenové Reduty tykali. Vyjimkou byl Osterwa s Limanowskym,
ktefi byli oslovovani ,,pane Juliuszi“ a ,pane Mieczystawe®. Michat Orlicz,
dlouholety dramaturg studia a jeden z prvnich autort jeho déjin, upozor-
nuje i na jiny vyznamny fakt, ktery potvrzuje absolutné chdpanou aske-
ticnost studia i v dalsi, antropologické roviné: ,zasada tohoto |[...] vza-
jemného sourozeneckého chovani ¢lenti souboru znamenala zabiti bacilu
erotiky, bez néhoz — jak se domniva hrstka neptejicnych pomlouvact — di-
vadlo nem1ize byt*“.'5* Reduta méla byt svétskym bratrstvem, svétskym ¥4-
dem zasvécenym novému divadelnimu Uméni. ®* Takto chapané divadelni
uméni samoziejmé prestalo byt ,,obyéejnym* divadlem a nabylo svatého
apostolského charakteru. Takové divadlo nemohlo vzniknout reformou
starého divadla; takové divadlo se muselo podle Osterwy teprve stvorit:

Soucasné divadlo je stejnym prezitkem, jakym byl Stary zakon. Kristus
nebyl reformatorem, ale byl tviircem Nového zakona (aniz by zavrhl Stary
zakon). Pouze toho, kdo nezavrhne Stary Zakon a stvoii Novy, mohu po-

vazovat za Mesidse Uméni.'

Michal Orlicz. Polski teatr wspélczesny: Préba syntezy. Warszawa: Drukarnia
Wspdlczesna, 1932, s. 125.

Slova Uméni a Divadlo se v textech Osterwy i Limanowského velmi Casto objevuji

s velkymi pocatecnimi pismeny, ¢imz chtéli oba reformatori dat najevo, zZe se jim
jednd o jiné, vyrazné eticky a kulturné-spolecensky angazované uméni a divadlo.
Cituji podle: Jézef Szczublewski. Zywot Osterwy. Warszawa: PIW, 1971, s. 204.
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Nejzietelnéjilze vyse zminéné ideové zazemi studia Osterwy a Limanowského

demonstrovat na divadelni $kole, ktera pti Reduté vznikla v fijnu 1921.
Nejprve se jednalo o tzv. Kruh adeptq, ktery tvorilo deset posluchacti, kte-
1 se iCastnili divadelni ¢innosti Reduty. V fijnu 1922 se Kruh adeptt zmé-
nil v Institut Reduty, ktery mél jiz vypracovany presny vzdélavaci systém.
O prijeti zajemce rozhodoval vstupni pohovor, jenz mél nékolik kol. Skla-
dal se z 1ékatského vysetieni, prednesu basné a fragmentu neversovaného
textu a zejména rozhovoru, jehoZ se ticastnili vSichni ¢lenové studia. Jak
vzpominaji absolventi Institutu Reduty, pravé tento rozhovor rozhodoval
o jejich prijeti.'5® Pti ptijimacim tizeni nebyl totiz rozhodujici herecky ta-
lent ¢i divadelni zkuSenost, nybrz nazor na divadlo a jeho roli v kultuie a ve
spolec¢nosti. Pfijimaci pohovor mél odhalit, zda jsou konkrétnimu uchaze-
¢i myslenky studia Osterwy a Limanowského blizké. Zda je schopen pii-
jmout a naplnit pravidla Reduty; zda z ného miize byt dobry redutovec.

Vstupnimi zkouskami v roce 1922 proslo osmadvacet posluchacii ve véku ko-

lem dvaceti let. Vyuka rozvijela studenty Institutu holisticky, tedy po stran-
ce fyzické i duSevni. Osterwa ,,chapal ¢lovéka jako jednotu, jez je uméle
rozdélovana na télo a dusi, fyziku a psychiku®.>” Rovnomérny fyzicky a du-
Sevni rozvoj posluchact se projevoval i v sestaveni samotnych lekci, pri
nichz se stridaly kurzy zamétené na télesny rozvoj s kurzy intelektualniho
razu. Den zacinal lekci Sermu, po nizZ nasledovala pod vedenim M. Lima-
nowského analyticka Cetba Veselky St. Wyspianiského. Dalsi predméty tvo-
tily cviCeni eurytmie, prace s hlasem i dechem a prednasky z déjin divadelni
kultury a teorie hudby. Den v Institutu Reduty koncil spolecnou komento-
vanou ¢etbou Wyspianského Studie o Hamletovi. BEhem Cetby tohoto textu
se rozebiraly nejen dramatikovy predstavy o herectvi a jeho postaveni v di-
vadle, ale také jeho tivahy o divadle jako instituci kultury. Vyuka obvykle
probihala kazdy vSedni den od desaté hodiny dopoledne do desaté hodiny
vecler, véetné dvouhodinové pauzy a spolecného obéda.

Institut Reduty nevychovaval k Zadné konkrétni divadelni profesi. Absol-
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vent mél byt vSestranné rozvinutou osobnosti, clovékem jiné, nové kultu-
ry. Vedle studijnich povinnosti posluchaci Institutu vykonavali ve studiu
dalsi prace. Zajistovali organiza¢ni a materialni provoz predstaveni (jako

Viz napr.: Tadeusz Byrski. Teatr - radio: Wspomnienia. Warszawa: PIW, 1976, s. 26-31;
Adam Stomczynski. Warszawskie to i owo. Warszawa: Instytut Wydawniczy PAX, 1978,

s. 89-94.

Antoni Cwojdzinski. ,Prawdziwa rezyseria“. In: O zespole Reduty 1919-1939:
Wspomnienia. Warszawa: Czytelnik, 1970, s. 256.
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biletati a rekvizitafi), starali se o kuchyni studia a st¥idali se jako sluzba
v jidelné, kde se schazeli vSichni ¢lenové studia. Jako ,,mladsi redutovci®,
jak byli nazyvani, nosili identicky odév — tzv. redutovsky hav s kovovym
Reduty Iwo Gall tak, Ze piipominal mnisskou kutnu. Radnymi, star§imi
redutovci se posluchaci Institutu Reduty mohli stat az po nékolika — nej-
drive vsak po dvou letech. Prijeti do Institutu Reduty pro posluchace zna-
menalo absolutni naplnéni kazdého dne Zivotem a praci v divadle. Proto
byla jednou z podminek ptijeti do redutovské $koly finan¢ni sobéstacnost.

Po odchodu Reduty z VarS§avy do Vilniusu se intenzita kolektivniho zZivota

v divadle jesté zvysila. Takovy zptisob Zivota a pozadavek na podtizeni se
vnitinim pravidliim nebyl prost vnitinich konflikti. Jan Kochanowicz, je-
den ze zakladajicich ¢lenti Reduty, o tom napsal:

Kazdoroc¢né se opakuji odchody jednotlivet i skupin [...], jez se tézko vy-
rovnavaji se zahadnymi pravidly a které se stale domnivaji, Ze: jednota na-
zoru, pokud je ve skute¢nosti bez nazoru, ¢asto vede k pouhému poddava-
ni se moralnimu natlaku vedouciho studia [...] — individualita a jeji rtist je
zakladni podminkou kazdého rozvoje a pokroku a nivelizace rozdili ve-
dou k ustrnuti a zaniku — slava anonymniho souboru je k nicemu, jestlize
z ni profituje pouze umélecky vedouci Reduty, a ze klasterni systém muze
byt z jedné strany prinosny, z druhé strany vSak uzavteni se vii¢i okolnimu

svétu miize byt i Skodlivé. 58

V témér dvacetileté historii Reduty 1ze podobnych odchodt a krizi najit hned
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nékolik. Zakladatele studia vedly pouze ke korekci realného uskutec¢néni
jejich predstav. Nikoliv vSak k jejich zavrzeni ¢i opusténi.

Jan Kochanowicz. ,Slowo o Reducie“. In: TamtéZ, s. 57-59.
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Dal a sv. Genesius

Na pocatku 40. let se Osterwa k predstave divadelniho studia jako utopie fe-

hole vratil jesté jednou, kdyZz béhem 2. svétové valky pobyval v Krakove,
kde promyslel povalecnou podobu Reduty. Na podzim 1940 se v jeho za-
piscich poprvé objevila poznamka o nové organizaci Dal:

Dal — tak se bude jmenovat Ctvrta Reduta. Dal — protoze dlouh4 a daleka
ma byt cesta nového laického divadelniho bratrstva s fadovou disciplinou
a pokorou; [bude to] rad sluzebnikii polského jazyka,' dalud, ktefi putuji
po vlasti a recituji Norwida, Mickiewicze, Stowackého. Dal nahradi Re-
dutu. Reduta se uz prezila, musi se nahradit novou organizaci, jez bude
vychazet z moudtejsich vzort. Reduta byla divadelnim vytvorem, ktery
se trochu inspiroval frantiSkanskym fadem, Dal bude vychazet z domini-
kanského radu.®°

Dominik4nskou inspiraci nagel Osterwa v knize Jacka Petitota Zywot

Sw. Dominika,'® kdyz ji nemocny a vale¢nymi udéalostmi psychicky zlo-
meny Cetl na prelomu roku 1940 a 1941. V dopise z kvétna 1941 Eugeniu-
szovi Swierczewskému, dlouholetému ¢lenu Reduty, ktery v té dobé pti-
pravoval monografii o jeji historii, Osterwa napsal:
Ctu a chvilemi se mi zd4, Ze &tu o nejblizsich vécech svého soucasného
uvazovani [tj. o Dal]. Kdybych nahradil vyraz ,kostel“ vyrazem ,divadlo®,
misto ,,biskup“ pouzil ,,feditel divadla“, misto ,,mnich“  herec, ¥ad — sou-
bor, klaster — reduta, prevor — rezisér, kazatel — herec, [...] klér — herci,
[...] kaple — scéna, kazani — hrani [...], pak se ta kniha Cte, jako by... jako

bys ji napsal Ty. 62

,»Stejné vzrudeni jsem zazil v moskevském Studiu,“1%* kon¢i Osterwa cito-

vany dopis.

Patronem radu Dal se stal kiestansky mucednik a fimsky herec sv. Genesius.
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Proto Osterwa ve svych zapiscich psal o organizaci Dal ¢i o divadelnim

V origindle bractwa stuzkéw polskomowy - Osterwlv neologismus, jimZz chtél vyjadrit
rozdil mezi hercem starého divadla a novym hercem, ktery slouzi polskému slovu.
Cituji podle: J. Szczublewski. Zywot Osterwy, s. 482.

Jacek Petitot. Zywot $w. Dominika. [?Krakéw:?,] 1930.

E. Krasinski (ed.). Juliusz Osterwa: Listy, s. 251.

Tamtéz.
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tadu genesiant; oba terminy znamenaji vlastné totéz.'% V predstavé to-
hoto svétského divadelniho fadu zasel Osterwa ve své klasterni utopii do
nejmensich detailti. Rozpracoval program dne, navrhl obleceni a vytvaiel
také novy jazyk, jimz by se ¢lenové tohoto bratrstva dorozumivali.

V Cele organizace mél jako Prvni Dal stat sdim Osterwa s hodnosti Mistra fadu
a jejim ¢lenem se mohl stat kazdy praktikujici katolik. ,,Genesiané,* psal
Osterwa v neodeslaném dopise Stefanu Jaraczovi, !5 s nimz pocital do ve-
deni spole¢nosti,

jsou strukturovana skupina véticich a ¢innych katolikti, kteti provozuji
divadelni remeslo;'%® anebo naopak: jedna se o skupinu divadelnik,'¢”

ktefi se zasvécenim svému femeslu snazi o spasu duse své i svého okoli. %8

Odkaz ke katolické vife, na niz Osterwa budoval svou Ctvrtou Redutu, se
objevil i vnazvu programu organizace: Pravidla SdruZeni katolickych umél-
cii. V nich Osterwa vytvoril jasnou predstavu fungovani a predpisti, které
vychazely ze vzoru terciafi, tzv. tfetich fadi.® Sdruzeni mélo také tzce
spolupracovat s katolickym teologem a vérné dodrzovat a rozvijet nauku
katolické cirkve.

O clenstvi v fadu mél rozhodnout rozhovor s Osterwou. V zapiscich Osterwa
pripravil fadu otazek, po jejichz kladném zodpovézeni mohl byt zajemce
do fadu Dal ptijat:

Jsi ktestanem? Katolické viry? Jsi v té vife poctivy? Jsi praktikujicim kato-
likem? Plni$ presné prikazy [katolické] Cirkve? Chces se samostatné a ta-

ké v souboru [Dal] zdokonalovat ve vécech a zalezitostech Viry? Ovladas

164 Pivodné mél byt Dal jakymsi predstupném bratrstva sv. Genesia. ,B&hem kvétna
[1941] rozdil mezi raddem Dal a bratrstvem sv. Genesia prestal existovat.“

(J. Szczublewski. Zywot Osterwy, s. 487.)

165 Dopis Osterwa psal v obdobi listopad 1943 - kvéten 1944, ¢itéd sedmadvacet stran
a nikdy nebyl odeslén. Stefan Jaracz byl vyznamny polsky herec mezivalecného
obdobi, Osterwdv krakovsky kolega a po jistou dobu &len Reduty.

Dopis byl poprvé cely publikovéan az v roce 2008 v redakci Dariusze Kosinského.
(Viz: Juliusz Osterwa. ,List do Stefana Jaracza“. Dialog. 2008, ro¢. LIII, €. 12
(Grudzien), s. 107-131.)

166 V origindle: rzemioslo Zywoslowia - Osterw(v neologismus pro divadlo.

167 V origindle: zespél zywoslowcéw - Osterwlv neologismus pro divadelniky.

168 J. Osterwa. ,List do Stefana Jaracza“, s. 115.

169 Jednd se o svétské rady, které byly od 13. stol. soucdsti katolické cirkve. Prvni
takovy rad zalozil sv. FrantisSek z Assisi pro laiky, kteri chtéli svou viru
praktikovat v rémci konkrétniho radu, a pritom do néj nechtéli vstoupit a uzavrit
se tak pred svétem.
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nélezité matetsky jazyk? Znas historii svého naroda? Citi§ prislusnost

ke své vlasti? Chce§ prohlubovat své vlastenectvi? Chces a touzis se stat

dobrovolné sluzebnikem Bozi Krasy, jak to prikazuje soubor Dal?'7°

Struktura fadu byla ptisné hierarchicka; vstup a i¢ast v ném podléhaly néko-

lika etapam zasvéceni.'”! Zajemce mohl nejprve tficet dni dochazet na se-
tkani genesiani jako pozorovatel. V tomto obdobi se mél seznamit s praxi
radu a také se ujistit ve svém presvédcenti, Ze se chce stat jeho Clenem. Na
dalsich tficet dni se stal posluchac¢em, ktery se mohl icastnit vSech cviceni
a prednasek souboru. Byl mu ptridélen Privodce-Opatrovnik, ktery se rekru-
toval ze starsich genesianti a se kterym mohl posluchac resit vSechny otazky,
které se tykaly bratrstva. Nasledovala etapa trvajici dal$ich Sedesat dni, kdy
se posluchac stal tovarySem. Po jejim absolvovani byl tovarys prezkouman
zvlastni radou starsich genesiani, kteti zhodnotili nejen jeho dosavadni pti-
sobeni v radu, ale také jeho zdravotni stav, znalosti o genesidnském uceni
a v neposledni radé€ schopnost podridit se a jednat v souladu se zavaznymi
pravidly. Uspé$nému kandid4tovi byli mezi star$imi ¢leny vybrani tzv. fehol-
ni rodice a mohl si obléct odév fadu. Po dalSich sedmdesati dnech ptisobe-
ni v Dal se stal tzv. mlad$im tovarySem a prijal nové fadové jméno. Po dvou
letech se kandidat stal star$im tovarySem. JestliZe se starsi tovarys prokazal
vytrvalosti a obétavou praci, mohl se po dalSich dvou letech stat Priivodcem-
-Opatrovnikem nové prijatého zajemce o Dal. Posledni dvé faze trvaly kaz-
d4 po pétiletech, kdy se starsi tovarys stal nejprve mlads$im Radnym ¢lenem
a poté star§sim Radnym élenem. 72 Posledné jmenovany mél pravo volit cleny
Rady, ktera stala v Cele fadu, a také mél pravo byt do ni zvolen.'”

Ve své predstave bratrstva sv. Genesia Osterwa kladl zna¢ny dtiraz na zivot

170

171

172
173
174

v komuné. Kazdy ¢len v ni mé€l praci stravit cely tyden, s vyjimkou jednoho
volného dne,'”* a mél se dobrovolné podridit jejim pravidlim:

Cituji podle: Lucyna Muszyrska. Reduta jako mistyczne zwiercadlo Swiata: Tendencje
mistyczne, ezoteryczne i gnostyckie w kregu Reduty. Torun: Wydawnictwo Adam
Marszalek, 2009, s. 202.

Sedmistupfiové zasvéceni &lenl Reduty Osterwa rozpracoval jiZ mezi rokem 1925

a 1927. Na prvnim stupni zasvéceni se nachazeli vSichni ¢lenové Reduty, pratelé

a sympatizanti tohoto polského studia, posledniho, sedmého stupné zasvéceni doséhl
podle Osterwy pouze M. Limanowski. (BliZe viz: Jan Hyvnar. ,VarSavskd Reduta:
Divadlo i klaster“. In: Tentyz. Herec v modernim divadle: K divadelnim reformdm
20. stoleti, s. 64; Z. Osinski (ed.). M. Limanowski, J. Osterwa: Listy, s. 60-62.)
Osterwa tento post nazval dalsim neologismem Wyuczen.

Parafrazuji podle: L. Muszynska: Reduta jako mistyczne zwiercadlo swiata, s. 202-203.
Viz: J. Osterwa. List do Stefana Jaracza, s. 128.
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Genesian je svobodny! Dobrovolny souhlas s omezenim osobni prostopas-
nosti neni nesvobodou. Nesvoboda, to jsou zakazy. Genesian zakazy ne-
zna, zna pouze dobte myslené prikazy souboru. Je svobodny ve veskerém
svém jednani, le¢ v prislusném misté, v prislusné dobé a v prislusné mire
¢i stupni. [...] Genesian uznava cizi jedine¢nost, zatimco tu svou povazZuje

za soucdast souboru [...].17°

Bratrstvu vytvoril Osterwa také symboly, jimiz se mélo prezentovat navenek:

genesianskou pecet predstavovala stf¥ibrna holubice s napisem Genesia,
Svaz Umélcti; hlavni erb byl stejny jako v pripadé Reduty — znak nekonec-
na, v jehoZ stfedu redutovské ,,R“ nahradilo Oko BoZi prozietelnosti; em-
blém této Osterwovy organizace tvorila opét st¥ibrna holubice na azuroveé
modrém pozadi.'”® Rad mél sidlit v krakovském kostele sv. Kiize, jenz mél
byt pfebudovan na Genesianum.

Koncept Ctvrté Reduty vzbudil kontroverzni reakce dokonce i mezi témi re-

dutovci, s nimiz Osterwa pocital, Ze se stanou soucasti divadelniho radu.
Nékterym z nich vadil diiraz na katolicismus, jini jej chapali jako odklon
zakladatele Reduty od samotného divadla. Osterwa chtél bratrstvem
sv. Genesia zru$it hranice mezi divadlem a nabozenstvim, mezi divadlem
a krestanskou (katolickou) spiritualitou. Jeho Kkritici — a to i z fad blizkych
spolupracovnikii — mu viak vy¢itali, Ze konceptem Ctvrté Reduty uzaviel
divadlo do mist, kam nepatii.”’

Vialka zasahla do Zivota Juliusze Osterwy podivné. Odloucen od praktické

175
176
177

178
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divadelni prace a suzovan fyzickymi i psychickymi problémy ptipravoval
plany budouci organizace polského divadla ve svobodném Polsku, jez vy-
chazely z polského mesianismu, katolicismu a vyhroceného vlastenectvi
(pokud tento druh vlastenectvi neoznacime piimo za nacionalismus). Sim
béhem vale¢nych let nékolikrat pobyval v klastere, kde se podrobil n€ko-
lika klauzuram.'”® Dariusz Kosiniski v editorské predmluvé k jiz citované-
mu Dopisu Stefanu Jaraczovi Osterwovu ideologii z doby 2. svétové valky

Tamtéz, s. 119.

Blize viz: K. Braun. Wielka reforma teatru w Europie, s. 314-317.

K reakcim na genesidnsky Dal podrobnéji viz: L. Muszynska. Ludzie - Idee -
Zdarzenia. Wroclaw: Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, 1984, s. 314-317.

Reduta jako mistyczne zwiercadlo Swiata, s. 203-206.

Osterwa nebyl jedinym vyznamnym polskym divadelnikem, ktery reagoval na uddlosti
2. svét. valky ,zvySenou religiozitou“. Leon Schiller béhem véznéni v Osvétimi
prozil ndboZensky obrat a roku 1944 tento predvédlecny komunista vstoupil do
klastera. (Vice viz: J. Jifik. Zivé divadlo Leona Schillera, s. VIII-X.)
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charakterizuje takto: ,,ortodoxni katolicismus, ktery akceptuje poslusnost
vici katolické cirkvi, presvédceni o prichdzejici Velké Proméné svéta a také
vira, Ze pravé Polsko ma v tomto procesu sehrat rozhodujici roli.“ 7

Osterwa zustal se svou vizi nové podoby Reduty osamocen, av§ak pripraven

ji zrealizovat. Prvni setkani zdjemcii o Dal se konalo 6. fijna 1945 a cast-
nilo se ho osm kandidata, s nimiz byl Osterwa v kontaktu témét rok. V lis-
topadu téhozZ roku si Osterwa zapsal, ze skupina ma ,,jiz osm chlapci a tfi
dévcata®,'® spoleéné se schazeli jednou tydné, cvidili a pFipravovali Mic-
kiewiczovy Dziady, které byly vetejné€ prezentovany v Osterwové krakov-
ském byté na Stédry den téhoz roku. '8!

Po konci 2. svétové valky se Osterwa intenzivné zapojil do obnovy polského

divadelnictvi. Byvali ¢lenové Reduty se snazili obnovit ¢innost tohoto stu-
dia v jeho ptivodni podobé€. Nova predstava utopie klastera v podobé€ ge-
nesianského Dalu pro n€ byla neptijatelna. Postupem ¢asu Osterwa kvtili
pracovnim povinnostem i postupujici nemoci ¢innost genesianského Dalu
omezoval, az nakonec zcela zanikl.

Neni pfesné znamo, jak by podle Osterwovy predstavy mélo vypadat primo

divadelni poc¢inani bratrstva sv. Genesia. Lze se tak domys$let podle velmi
stru¢nych Osterwovych poznamek: jeho rad mél §itit slovo tfi romantic-
kych basnikii — Norwida, Stowackého a Mickiewicze, ustfednim bodem
repertoaru se mély stat Dziady. Romanticka literatura méla ostatné v re-
pertoaru bratrstva genesianti sehrat hlavni roli. Osterwa planoval, Ze insce-
novani Dziadii bude zharmonizovano s cirkevnim kalendarem. Prvni ¢ast
romantického dramatu odehravajici se na venkovském hibitovée se bude
uvadét na Dusicky, I11. ¢ast Konradova cela v obdobi Vanoc a Vidéni knéze
Petra, v niz je Polsko pfirovnavano k ukfiZzovanému Kristu, se bude hrat
béhem Velikonoc. Osterwa dokonce v Mickiewiczové hie nalézal identic-
ké filozofické a naboZenské obrazy jako v novozakonnich textech: Pokou-
Seni Konrada v III. ¢asti Dziad prirovnaval k Pokouseni Krista na pousti

(Mt, 4, 1-11), scénu Vidéni knéze Petra ke Zjeveni sv. Jana atp. 82

Jesté vétsi problém predstavuje pokus o interpretaci samotného divadelniho

179
180
181
182

a hereckého ztvarnéni vyse zminéné dramaturgie na zakladé Osterwovych
textll. Osterwa se v citovaném dopise tomuto tématu vénuje jen ve dvou
poznamkach. V prvni piSe o herectvi sv. Genesia:

J. Osterwa. ,List do Stefana Jaracza“, s. 109.

J. Szczublewski. Zywot Osterwy, s. 547.

Viz: Tamtéz, s. 550.

Viz: J. Osterwa. ,List do Stefana Jaracza“, s. 117.
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Genesius mél bezpochyby dar prozitku, ¢i — jak se fikavalo — pohnuti [...].
Shromazdiv sviij soubor, zkoumal podstatu kiestanskych obradi tak
svédomité a pronikavé, jak nas to ucil Liman [tj. Limanowski]. [...] Trest
a skladba slov doslovné vérna; smésnost se snad méla opirat o prehnané
pohyby, neptirozené hlasy a deformované ,,dekorace®, doprovod tresti. Ne-
presnost odpadla, ztistala jen skute¢na trest zivoslovi'® a zptisobila zazrak

osviceni proudem Milosti...8*

K samotnym genesidaniim pak Osterwa napsal:

V samoté€ budou obcovat se svym neviditelnym Straznym Andélem a bu-
dou zdokonalovat své umélecké femeslo [...]. Dostavse se do genesianského
souboru, budou prohlubovat uméni v modlitbé a z kazdé, i té nejkratsi

modlitby u¢ini bohosluzebné umélecké predstaveni. s

Dariusz Kosiniski se domniva, Ze v této poznamce Osterwa za hlavni smysl

préace bratrstva urcuje ,,formovani umélecké podoby a zaroven ucinnosti
modlitby a liturgie*. 8

Podstatnéjsi nez konkrétni divadelni podoba je vSak zameér, s jakym chtél

Osterwa sviij divadelni ¥4d uvést v Zivot. Radov4 disciplina a postupné
faze zasvéceni mély slouzit k duchovnimu zdokonalovani ¢lenti bratrstva
sv. Genesia. S kazdou novou etapou — od pocatecniho posluchace az po
star§iho Radného ¢lena — musel genesian prekondvat sim sebe i své lid-
ské limity. Jediné takovy ¢lovek, ktery prozil duchovni riist sim na sobé
avsobé, dokaze participovat na divadle, jez se 0 podobny riist snazi v ram-
ci celé spole¢nosti.

Osterwova predstava Ctvrté Reduty nevzbuzovala kontroverzi jen mezi sou-

183
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Casniky, ale i mezi historiky divadla. Teprve v poslednim obdobi se v Pol-
sku objevuji pokusy ,,genesiovsky model“'8” nahlédnout bez omezujicich
predsudkii. Neni to jisté snadny ukol, protoZe prave z bratrstva sv. Genesia
I1ze nejsnadnéji ud€lat levnou senzaci, pred niz varoval teatrolog Zbigniew

Tj. divadla, Osterwlv neologismus.

Tamtéz, s. 116-117.

Cituji v Ceském prekladu Jany Pilatové v: Dariusz Kosinski. ,Grotowski a divadlo
promény“. Divadelni revue. 2010, roc. 21, ¢. 3, s. 77.

J. Osterwa. ,lList do Stefana Jaracza“, s. 117.

TamtéZ, poznamka ¢. 31.

Viz: D. Kosinski. ,Grotowski a divadlo promény“, s. 79.
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Osinski.'® Jedna se vSak o dalsi vizi mise, kterou si divadlo v modernismu
prisvojuje a kdy se ,proménénym divadlem [snazi] proménovat svét*, 18
Nepochopeni sklidil i dalsi Osterwtiv utopicky pokus z vale¢nych let, kdy za-
kladatel Reduty zacal vytvaret nové divadelni vyrazy. Navazoval tak na sna-
hu var§avského studia, ve kterém se ptivodni divadelni terminy nahrazovaly
jinymi slovy, ktera by 1épe vystihla podobu divadla, jak ji chapala Reduta. He-
rec byl naptiklad nahrazen slovem redutovec, premiéra byla nazyvana prv-
nim vetejnym vystoupenim atd. Béhem valky vymyslel Osterwa fadu neo-
logismt a sim zacal novy jazyk pouzivat pii popisu bratrstva sv. Genesia. Pri
tvorbé novotvart vychazel vyhradné z polskych slov a svym neologismtim
daval vyrazné naboZensky obsah. Jednalo se naptiklad o tyto novotvary:

poslanik Stowa = ¢lovék, ktery je vyslancem a zaroven sluhou Slova; herec,
divadelnik
zywoslowie = misto, kde oziva slovo; divadlo

spetnia = misto, kde se slovo naplruje a také plni; scéna

P1i tvorbé novych pojmt vychézel z neotresitelného piesvédceni, ze budou-
ci polské divadlo bude novym divadlem-chramem, jeZ bude vychazet z ka-
tolické viry a v némz se naplno projevi polsky mesianismus. Takové nové
divadlo a nova realita budou zcela v logice utopie potfebovat jiny jazyk,
ktery se Osterwa pokusil vytvorit.

Vroce 1945 v bieznovém cisle Casopisu Tygodnik Powszechny, kde publikoval
¢lanek I ja tak widze przysztg w Polsce sztuke (A tak vidim budouci uméni
v Polsku), vystoupil Osterwa se svym novym jazykem na verejnost. Reak-
ce byla zcela jin4, nez autor prispévku ocekaval:

Vsechny ty slovni novotvary, které mistr Osterwa sim vymyslel, anebo se je
naucil u jiného mistra [...], jsou projevem politovanihodné ignorace smyslu
a moznosti pol§tiny. Nemam silu, abych z toho mnozstvi nesmysli dale
citoval, mélo by se radéji na vSe zapomenout a ty ponuré prizraky jiz znovu
nepfipominat. Mistfe, prosim Vas, [...] pofadné si po napsani toho ¢lanku

odpocirite, vénujte se [...] dile jen hrani a po peru uz nikdy nesahejte.'*°

188 Zbigniew Osinski. ,Wstep“. In: Tentyz (ed.). M. Limanowski, J. Osterwa: Listy, s. 66.
189 J. Osterwa. ,List do Stefana Jaracza“, s. 108.
190 Stanistaw Dygat. ,Mieszaniny“. Odrodzenie. 1945, ¢. 19, s. 9.

Cituji podle: L. Muszynska. Reduta jako mistyczne zwiercadio Swiata, s. 191.
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Modernistické divadlo a spolecnost




Divadlo pro davy

V jedné z kapitol knihy Druhd divadelni reforma? sleduje Kazimierz Braun

promény divadelniho prostoru na pielomu 19. a 20. stoleti a konstatuje,
ze prvni divadelni reforma byla ,,velice aktivni v oblasti divadelniho pro-
storu” a Ze prakticky i ,teoreticky zpochybnila kukatkovou scénu i scénu
,théatre a I'italien‘“. ! Polsky teatrolog dale vypocitava tti zakladni podo-
by této zmény: Divadelnici prvni reformy zacali hledat novy, paradivadel-
ni prostor (1.), prestavovali staré divadelni budovy (2.) a zah4jili vystavbu
novych divadel se zcela jinym prostorovym usporadanim, ptipadné ales-
pon hojné vytvareli plany takovych staveb (3.).'°? Prvni podobu promé-
ny divadelniho prostoru Braun ukazuje na ptikladu anektovani verejného
prostoru. V méstském a venkovském plenéru bylo prezentovano plenéro-
vé divadlo a masové podivané, jejichz prikladi 1ze od roku 1867 az po
konec 20. let 20. stoleti nalézt bezpocet.

Reforma divadelniho prostoru prvniho typu méla jisté nékolik dtivodii. Pred-

né se jednalo o hledisko Cisté praktické. Odchodem ze staré budovy do ote-
vireného prostoru bylo divadlo donuceno hledat jin4, nova esteticka reSeni.
Anebo jinak feCeno: stara divadelni budova byla pro nova esteticka reSeni
zkratka nevyhovujici. Dalsim dutilezitym faktem byla i proména predstavy,
co déla divadlo divadlem. Je-li divadlo samostatnym uméleckym druhem,
jak se snazili reformatoti dokazat, pak ke své existenci nepotiebuje nejen
literaturu, ale ani konkrétni stavebni feseni; divadlo je schopno existovat
a rozvijet se bez nich. Posledni diivod, na né€jz je tfeba upozornit, se tyka
vztahu k divakovi. Jestlize divadlo predminulého stoleti vstoupilo do verej-
ného prostoru, do prostoru meést a vesnic, ucinilo tak mimo jiné a zejmé-
na proto, Ze chtélo dat najevo sviij vztah k verejnosti, Ze se chtélo otevrit
vici celé spole¢nosti. A praveé publikum se béhem 19. stoleti zménilo stej-
né radikalné jako divadlo. Budeme-li tento sociologicky aspekt povazovat
za hlavniho Cinitele promén divadelniho prostoru, pak ke zpochybriovani
kukatkové scény a odchodtiim z divadelni budovy dochazelo v 19. stoleti
dokonce jiz o néco dfive, nez jak uvadi Kazimierz Braun.

Poznarnska teatrolozka Dobrochna Ratajczak v souvislosti s divadlem pro
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davy upozorniuje na medidlni charakter divadla: ,,Divadlo je vysokym

K. Braun. Druhd divadelni reforma?: /Studie/, s. 52.

Viz: Tamtéz.

Jednd se o uvedeni Sofoklovy Antigony, kterd byla hréna 7. 12. 1867 ve starovékém
odeonu Heroda Attika v Aténéch.

Viz: TamtéZz, s. 52-54.
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uménim pouze nékdy, médiem zistava vzdy. Je to skute¢na komunikacéni
soustava, ktera obsahuje antropologické vyznamy a ktera sama ma antro-
pologicky vyznam.“'*> Diky medidlnimu a antropologickému charakteru
divadla doslo v pfedminulém stoleti minimalné ke dvéma dulezitym uda-
lostem. Zaprvé divadlo sehralo vyznamnou roli pti formovani masové kul-
tury; zadruhé se pravé diky tomuto charakteru od divadla zacala ocekavat
specialni, misijni iloha v obrod¢ evropské kultury a spole¢nosti.

Divadlo v plenéru a masové podivané tim, Ze se obracely k nejsir§im spole-

¢enskym vrstvim, musely nutné rezignovat na elitni podstatu starého lite-
rarniho dramatu a naopak musely zacit rozvijet sviij rovnostaisky charak-
ter. Na rozdil od jinych uméleckych druhti takové divadlo nevyzadovalo od
recipienta zadné specialni schopnosti. Estetickd jedinecnost, novatorstvi
a originalita v ném nehraly tak diilezitou roli. V takovych produkcich byla
nejpodstatnéjsi,,srozumitelnost a pochopitelnost znamé formy i samotné-
ho prenosu; jakkoli se [takové divadlo] nezrika intelektu, zdliraznuje se
atraktivita a sugestivnost®,'% které dokdzaly na divaka patfi¢né zapusobit.
(Ostatné vstricnost viici divakovi byla v takovém divadle pfimo doslovna —
vzdyt se za nim vydalo na ulici.)

Jak si dale v§ima Ratajczak, divadlo tim, Ze patii podle McLuhanovy klasi-
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fikace mezi chladna média,'®” vzbuzuje v divakovi pocit participace. Di-
vak je totiZ neustale nucen dopliiovat sumu informaci, jichZ se mu pro-
strednictvim scény dostava, a skladat si tak vyznamovy celek. ,Medialni
chlad® divadla publikum nutné vytrhava z pasivity a nuti jej k aktivité. Za-
pojeni divaka, jeho aktivita a icastenstvi v divadle s velkym poctem divakii
bylo jednim z vyznamnych témat, ktera byla v evropské divadelni kultute
19. stoleti hojn€ akcentovana. Dal§im, neméné dilezitym tématem, kte-
ré se poji s divadlem pro davy, bylo téma ptivodni, lidové kultury. Patrice
Pavis v souvislosti s tim tvrdi, Ze

[tleprve kdyz divadlo ztratilo [...] pfimé spojeni s lidskym spolecenstvim,
kdyZ ,zliterarnélo® a ptivlastnila si je mala skupina vzdélanct a specia-

list1i, zadalo se na toto spojeni s ,lidem“ nostalgicky vzpominat. Navrat

Dobrochna Ratajczak. ,Teatr wielkiej liczby: Prdba spojrzenia“. In: Malgorzata
Leyko (ed.). Teatr masowy / Teatr dla mas. tédz: Wydawnictwo Uniwersytetu
toédzkiego, 2011, s. 16.

Tamtéz, s. 17.

Viz: H. M. McLuhan. Clovék, média a elektronickd kultura: Vybor z dila. Prelozili
Irena Pribylové a Martin Krejza. Brno: Jota, 2000, s. 226-228.
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k nému byl jeden z hlavnich pozadavki kladenych na divadelni tvorbu

v 18. stoleti (Rousseau) a na konci 19. stoleti. %8

Pomoci kategorie ,,lid“ Pavis déle rozlisuje podobné divadelni produkce na

\Y

divadlo vytvotené masami, v némz se divaci stavaji soucasné€ herci, a na di-
vadlo vytvorené pro masy. K posledné jmenované kategorii Pavis dodava,
ze takové divadlo ma vyrazné politicky vyznam, diky némuz ,,mély nejSirsi
spoledenské vrstvy piistup ke kultuie®. 1

nasledujici kapitole je pozornost vénovana nékolika nejvyraznéjsim né-
meckym podobam masovych podivanych a plenérového divadla, které
v predminulém stoleti vznikly jako reakce na zménéné spolecenské a kul-
turni podminky a které zaroven chtély kulturu a spole¢nost, pro kterou
vznikaly, vyrazné animovat ¢i pimo ovliviiovat. Dtivody k tomu byly mno-

YIXe

hé, at uz se jednalo o pti¢iny narodni, duchovni, ¢i umélecké.

Vyznamnou ziistava i forma, jakou masové podivané a plenérové divadlo tyto

ambice realizovalo. Jednalo se o slavnost, ktera vyraznym zptisobem orga-
nizovala kulturni ¢asoprostor modernistické spolecnosti.

Wagner, Fuchs, Reinhardt

Industrializaci Ize velmi tézko oddélit od otazek identity konkrétni spolec-

nosti; 1ze dokonce tici, ze takové otdzky jsou vznikem primyslu dokonce
podminény. V evropskych d€jinach se jako reakce na industrializaci objevil
koncept naroda jako jasné definované skupiny lidi s urcitymi znaky a vy-
znavanymi hodnotami. Objevil se narod, ktery se semknutim kolem téchto
znakil a hodnot branil cizim hodnotdm a spoleCenskym zménam: ,,Pfichod
prumyslu a socialnich zmeén s nim souvisejicich byl vniman v 19. stol. velmi
¢asto jako proces ohroZujici samu podstatu narodni identity.“?® Takovy
pocit ohrozeni jako jeden z vyznamnych konstitu¢nich prvki novodobych
narodu by bylo mozné nalézt po celé Evropé.

Némecké narodni hnuti svou legitimitu hledalo u lidu i davu zaroven — oba
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tyto vyznamy totiz vyjadifuje némecké das Volk. Vyznamnym spojencem
narodniho hnuti se stalo divadlo — at uz se jednalo o divadlo elitni, anebo

Patrice Pavis. Divadelni slovnik. Prelozila Daniela Jobertova. Praha: Divadelni
ustav, 2003, s. 250. (Heslo: Masové divadlo.)

TamtéZ, s. 251.

Vladimir Macura. ,Tovéarna - dvoji mytus“. In: Daniela Hodrové et al. Poetika mist:
Kapitoly z literdrni tematologie. Jinocany: H&H, 1997, s. 189.
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o0 masové podivané a plenérova divadla, jez se obracela ke v§em vrstvim
obyvatelstva. V Némecku se pro velky pocet divaki organizovalo néko-
lik typti slavnosti. V prvnim ptipadé se jednalo o masové podivané, které
se urcitym zpusobem vztahovaly k historickym ¢i politickym udalostem.
Jejich hlavnim smyslem bylo vytvoreni narodni slavnosti, na niz mohly
participovat nejsirsi vrstvy némecké spole¢nosti. Tyto oslavy si postu-
pem casu vytvorily originalni estetickou i ideologickou strukturu. Byly
organizovany v konkrétnim volném prostoru (napt. kolem budov spoje-
nych s vyznamnou historickou udélosti) a v konkrétnim case. Vyuziva-
ly ke svym uceltim symbolti z kiestanské a starogermanské mytologie,
jako byla naptiklad symbolika stromii a prirodnich zivl{, predev§im ohné.
Americky historik kultury némeckého ptivodu G. L. Mosse popisuje tyto
slavnosti nasledovneé:

Slavnosti tohoto druhu byly [...] kultem, jehoz cil se v podstaté nelisil od
krestanskych obradi a ktery spocival v povzneseni jedince na vyssi mo-
ralniuroven, aby se stal ,,ctnostnéj$im*. ,,Ctnost“ byla chapana v antickém
duchu jako laska k vlasti [...]. Pfedmétem slavnosti mély byt vyjimecné
udalosti, které by ¢lovéka vytrhly z osamoceni kazdodenniho zivota; mély
se konat pravidelné, aby vzbudily pocit fadu, ktery by se shodoval s ,kies-
tanskym rokem* a se zvyky svate¢nich dni. Vefejné svatky nevznikly pou-
ze proto, aby ve velkém kolektivu lidi budily optimismus, ale také proto,

aby jej metodou inspirovanou liturgii vzdélavaly. 2!

Princip liturgie se projevoval také primou ucasti divakd na slavnosti. Di-

vaci pouze pasivné neprihlizeli, ale spolecnym zpévem nabozenskych
a svétskych pisni se stavali jejimi aktéry. Aktivné se také zapojovali do
pochodti a dalsich davovych scén slavnosti. Pro tyto tcely byly vyuzi-
vany mistni organizace a sdruzeni, diky ¢emuz se vztah spolecnosti ke
slavnostem posiloval.

Liturgicky charakter slavnosti mél jasn€ definovany smysl, jimz byl kult kon-
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krétniho naroda a laska k vlasti. Diky tomu, Ze se vlastné jednalo o svét-
skou liturgii oslavujici némecky narod, se mohly téchto slavnosti ticastnit

Cituji podle: Malgorzata Leyko. ,Teatralizacja zycia publicznego w Niemczech“.
In: Tataz (ed.). Teatr masowy / Teatr dla mas, s. 173-174. Origindl viz: George
L. Mosse. The Nationalization of the Masses: Political Symbolism and Mass
Movements in Germany from the Napoleonic Wars through the Third Reich.

New York: Howard Fertig, 1975.
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vSechny spolecenské vrstvy nabozensky pestrého Némecka. Tyto maso-
vé slavnosti s vyrazné divadelni podobou Ize interpretovat jako odpovéd,
jiz némecka spolecnost 19. stoleti reagovala na proménu modernistické-
ho svéta. V prvé radeé je pro ni charakteristicky zptisob organizace téchto
slavnosti. Tim, Ze byly organizovany v konkrétnim case (tj. byly odvozo-
vany od konkrétni politické ¢i historické udalosti) a v urcitém misté, doslo
k ustanoveni svatku, byt svétského, jenz se v zivoté spolecnosti cyklicky
opakoval. Spolec¢nost si tak vytvorila kulturni ¢asoprostor, diky némuz se
mohla integrovat napti¢ vSemi spole¢enskymi vrstvami i nap¥ic generace-
mi. Navic byl takovy svatek, spjaty s jedineénym kulturnim ¢asoprostorem,
vyhradné narodni, ¢imz se vymykal z unifikovaného industrialniho svéta.
Vyznamnou slozkou téchto svatkii byla jejich rovina duchovni i esteticka.

Dalsi vyznamny proud divadla s velkym poctem divaki reprezentovala na-

bozZenska predstaveni. V némeckojazy¢ném prostoru se takovym vzo-
rovym naboZenskym predstavenim staly velikonoc¢ni pasije v bavorské
vsi Oberammergau. Od poloviny 19. stoleti, kdy byly tyto hry ,obje-
veny® hercem a rezisérem Eduardem Devrientem,*? se pasijové hry
v Oberammergau tésily velkému zajmu divaka. V lidovém charakteru pa-
$iji, jejichz tradice sahala do 1. poloviny 17. stoleti, byl spatfovan ideal Cis-
té, predindustrialni kultury. Kultury, ktera nezn4 elitni charakter a je ur-
¢ena vSem spolecenskym vrstvam.

Pasijové hry v bavorském Oberammergau se staly vyznamnym vzorem pro

evropské divadelniky prelomu 19. a 20. stoleti a jejich snahy o navrat k li-
dovému a nabozZenskému divadlu, byt s koncem 19. stoleti silila kritika
jejich komercializace.

Prvky slavnosti pievzalo i divadlo s uméleckymi ambicemi. V Némecku se
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v prvé fadé jednalo o divadlo Richarda Wagnera. Ackoliv se v zadném pii-
padé nejedna o divadlo urcené velkému poctu divaki ani o divadlo egali-
tarské, ba pravé naopak, je priznacné, nakolik bylo pro Wagnera dtilezi-
té, aby si jeho divadlo nejvyznamnéjsi charakteristiky slavnosti osvojilo.
Vroce 1876 oteviel Richard Wagner v Bayreuthu nové divadlo, které mélo
divaku poskytnout moznost participovat na vyjimecné, nekazdodenni
(a tedy svatec¢ni) udalosti. Divak se mél podobat divaku staroreckého di-
vadla, jez bylo Wagnerovi velkym vzorem. Tento koncept je vepsan jiz do
samotné budovy bayreuthského divadla a do ¢asoprostorové organizace

Eduard Devrient roku 1851 vydal v Lipsku o téchto hrach knihu Das
Passionsschauspiel im Dorfe Oberammergau in Oberbaiern.
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zde uvadénych predstaveni. Bayreuthské divadlo Richarda Wagnera mélo
své konkrétni a jasné definované misto. Monumentalni stavba architektt
Otto Briickwalda a Gottfrieda Sempera byla postavena na zalesnéném kop-
ci, jenz se nachazi severn€ od samotného mésta. Divak, ktery chtél vidét
predstaveni ve Wagnerové Festspielhausu, musel tuto vzdalenost fyzicky
prekonat, ¢imz si vyjimecnost takové udélosti nutné uvédomoval uz béhem
cesty do divadla. Predstaveni ve Wagnerové divadle byla také organizova-
na v konkrétnim cCase (tj. béhem letnich mésicti) a v tomto Case se také ka-
zdoroc¢né opakovala. Kategorie Casu a prostoru jsou nejcharakteristictéj-
$im znakem jakékoliv slavnosti, jeZ se ostatné objevuje v ndzvu Wagnerova
divadla — Festspielhaus.

Divadlo Richarda Wagnera se vyznacovalo i dal$imi specifickymi znaky, na

néz je dobré upozornit. Zaprvé se jedna o jeho organické spojeni s piiro-
dou, coz bylo dano jiz lesnatym porostem kopce, na némz divadlo stélo,
a dale prirodnim okolim divadelni budovy, jez divaktim slouzilo jako ja-
kési foyer nékolikahodinovych predstaveni. Uméni se mélo v takto konci-
povaném prostoru prirozené setkavat s ptirodou, byt s ptirodou kultivo-
vanou (tj. parkem). Dal$im vyznamnym znakem Wagnerova divadla bylo
jeho vnitni usporadani, amfiteatralni hledisté. V takovém hledisti nebylo
publikum stratifikovano podle spolecenskych nebo jinych kritérii, nybrz
naopak si v ném vsichni divaci byli rovni.

Wagnertiv koncept divadla v Bayreuthu vykazoval mnoho znakti slavnosti.

Meél sviij specificky Casoprostor a kazdému divaku nabizel demokraticky
pristup k uméleckému dilu. Wagnerovo divadlo bylo nicméné divadlem
vyluénym, prili§ svizanym se svym tvircem a jeho tvorbou. OvSem i tak
vytvortilo vlivny vzor pro dalsi divadelni reformatory.

Nejtésnéji na Wagnera navazal Georg Fuchs, spoluzakladatel mnichovské-
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ho Kiinstlertheater (Umélecké divadlo, 1908) a autor né€kolika vyznam-
nych stati o divadle, jakymi byly Revoluce divadla (Die Revolution des
Theaters, 1909),%° Lidové divadelni slavnosti (Die Sezession in der Drama-
tischen Kunst und das Volksfestspiel, 1911) anebo Scéna budoucnosti (Die
Schaubiihne der Zukunft, 1905). V posledné jmenovaném textu Fuchs vy-
jadril vSechny své zakladni nidzory na reformu divadla, jez v pozdéjsich sta-
tich rozvijel a které se alesponi ¢astecné snazil uvést do praxe v Uméleckém
divadle v Mnichové. Text Scéna budoucnosti za¢ina prohlasenim:

Viz: Georg Fuchs. ,Revoluce divadla“. Scénografie. 1965, ¢. 4, s. 17-21.
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Jsme generace, ktera se probudila z dlouhé letargie. Nahly prichod moder-
ni civilizace strojti znicil staré, piivodni kultury a hrozi, Ze svét se kvuli
tomu propadne do obludného chaosu. Soucasné velkoméstské davy lidi
byly zbaveny svych kofenti a narodnich specifik; staré formy se rozpadly,
na jejich misté se vSak neobjevily formy nové. Pohled na beztvarost zivota

se neda vydrzet.?*

Generace, jejimz mluvcim se Fuchs citil byt, chtéla tomuto chaosu moderni-

stického svéta Celit formovanim nové kultury.

Kultura nasich otct [tj. predki] vznikla diky rytmické, stale dokola opa-
kované obycejné remeslné praci. Taktéz i my touzime stvorit novodobou
kulturu, a to tak, Ze ovlaidneme komplikovanou civilizaci epochy strojti.
Toto hnuti je teprve na pocatku, ale jiz predstavuje vyznamny proud, a my,

Némci, jsme ti, kdo jej ridi.?®®

Hlavnim tviircem zmén a nové kultury se mél stat umélec, ¢lovek tviirci a cit-

204

205
206

092

livy, %6 jenz mél nejbliZe ke spolec¢nosti, kterou tradi¢ni literarni drama a di-
vadlo burzoazni spolecnosti piehlizelo. Fuchs se vedle Wagnera odvolava
na J. W. Goetha, ktery v Roghovorech s Eckermannem ptirovnal divadlo ke
svatku. K divadlu jako svatku podle Goetha dochazi, kdyz se béhem jedno-
ho vecera vS§echny umélecké druhy jako literatura, malif'stvi, zpév a hudba
spoji do dokonalé formy a zaptisobi na emocionalitu divaka. Prave svatek
se pro Fuchse stal zdkladnim jmenovatelem typicky némeckého divadla,
ke kterému je tieba se vratit. RAmec svatku nachazi v divadelnich proje-
vech predkiestanského i stredovékého divadla v Némecku, jakoz i v mimo-
evropskych divadelnich kulturach Orientu ¢i ve starofeckém divadle. Di-
vadlo Fuchsovy doby jiz tento charakter svatku nema. Byl to podle Fuchse
dusledek zmény, ke které doslo na prelomu 16. a 17. stoleti, kdy némecka
kultura adaptovala romansky model dvorského divadla. Takové divadlo
je ale podle néj podstaté némecké kultury cizi, stejné jako jsou ji cizi ,,ne-
pravdivé renesanéni fasady nasich ¢inZovnich domii“.2%”

Georg Fuchs. Scena przysziosci. Prelozila a redakéné pripravila Malgorzata Leyko.
Gdansk: slowo/obraz terytoria, 2004, s. 35. Origindl viz: Tyz. Die Schaubihne der
Zukunft. Berlin-Leipzig: Schuster & Loeffler Verlag, [?1905], s. 5-33.

Cituji podle: G. Fuchs. Scena przysziosci, s. 35-36.

Viz: Tamtéz, s. 36.

Tamtéz, s. 41.
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Umélec, ktery se chce vratit k ptivodnim zdrojiim némecké kultury a ktery

ma4 zaroven na mysli nové publikum vyloucené z elitniho divadla, by se mél
pokusit vytvorit tzv. lidovou scénu. Lidova scéna ma oproti starému diva-
dlu nékolik vyhod. Predné€ je finan¢né dostupna — je levna, protoze neni
zatizena nakladnou divadelni technikou. Klad lidové scény se projevuje
i usporadanim hledisté, diky némuz je kazdému divaku zarucena stejné
kvalitni viditelnost. Dale tato scéna navazuje na davné formy mysterijniho
divadla, které je takovému publiku blizké. Jeji repertoar tvori velka klasic-
ka dila, protoze ta ,,zejména pritahuji masové publikum [...] [, nebot tito]
lidé se touzi povznést na vyssi kulturni tiroven a mit ti¢ast na nejvétsich
a nejlepsich statcich lidstvi“.?°® Lidova scéna by nebyla konkurenci sta-
rému divadlu, protoZe divadelni provoz by zde probihal pouze v urcitych
obdobich roku, zejména v 1ét€, kdy ,,moderni ¢lovék utika od nutnosti vy-
délavat si na zivobyti a kdy touzi po velkych, svate¢nich prozitcich“.2*°

Ve Scéné budoucnosti vyjadril Fuchs svou komplexni vizi reformy divadla,

a to jak jeho estetické, tak spoleCenské tlohy. Poprvé se objevily preg-
nantné zformulované myslenky o v§eobecném pristupu divaku k divadel-
nimu predstaveni a o divadle jako demokratické slavnosti pro masy pra-
vé u Fuchse. Zejména na né navazovali pozd€jsi reformatoti divadla. Své
predstavy sepsané ve stati Scéna budoucnosti se Fuchs pokousel realizovat
vramci Uméleckého divadla ¢i vletech 1900—-1918, kdy v rtiznych némec-
kych méstech organizoval lidova predstaveni podobna mysteriim, ktera se
hrala ,,zpravidla pod $irym nebem a s pouzitim [...] [Fuchsovych] textti“.21°
Na evropskou divadelni reformu méla znacny vliv také jeho dal$i kniha Re-
voluce divadla, ktera byla roku 1911 pielozena do rustiny a na kterou se
odvolavali takovi tviirci jako V. E. Mejerchold, A. Tairov ad. Po 1. svétové
valce nebyla jiz Fuchsova divadelni ¢innost tak intenzivni a jeho koncep-
ce nového, zreformovaného divadla byla zastinéna vizemi reformatoru,
kteti ptisli po ném.2"

Nejvlivnéjsi rezisérem divadla pro velky pocet divaka ztlistava ale Max
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Reinhardt, ktery v mnohém navazal na myslenky svého predchtidce.

Tamtéz, s. 46.

Tamtéz.

Jerzy Zegalski. ,Georg Fuchs a jeho reforma divadla“. Scénografie. 1965, ¢. 4, s. 13.
Jesté v roce 1965 napsal J. Zegalski o G. Fuchsovi, Ze se jednad o jednu

»z nejtajuplnéjsich postav soucasného evropského divadla“, o niz toho vime velmi
malo. (TamtéZ, s. 12.) Prvni monografie o G. Fuchsovi a jeho divadelnim dile vy$la
v Némecku aZz na zacdtku 70. let 20. stol. (Viz: Lenz Pritting. Die Revolution des
Theaters: Studien (ber Georg Fuchs. Minchen: Kitzinger, 1972.)
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Divadlo podle néj mélo povinnost vést dialog se v§emi vrstvami spolec¢-
nosti, protoze neni urc¢eno pouze jednomu elitnimu divakovi, nybrz ce-
Iému spolecenstvi, obci, jeZ tvoti jeho publikum. Podobné jako Fuchs
i Reinhardt chtél stvorit lidovou scénu, jez by byla oteviena vSem diva-
kiim bez ohledu na spolecenské a ekonomické zazemi. Sam Reinhardt
k tomu napsal:

Ve velkém divadle s ovalnou scénou lze mit az tisic mist za jednu marku;
nejlepsi mista by byla rozhodné levnéjsi nez v souc¢asnych uznavanych
¢inohernich a opernich divadlech. Spolecenské vrstvy, pro néz byla do-
savadni divadelni predstaveni prilis draha, z toho budou mit radost. Lidé
ruznych stavii a t¥id, kteti si doposud byli cizi, se setkaji v jednom prostoru
a aureola uméleckého dila, pokud se jeho predstaveni povede, je sjednoti

ve spole¢ném prozitku.?'?

Takové divadlo mtize vzniknout pouze v novém divadelnim prostoru, kam

se vejde velky pocet divaku, ktet maji organizaci hledisté zajistény demo-
kraticky pristup k divadelnimu dilu a kteti se ti¢astni predstaveni — svatku:

Velka scéna pro velké hry o monumentalni vypovédi, Festspielhaus, budo-
va osvobozena od kazdodenniho zivota; plna svétla a vzneSenosti, podobné
jako u Rekii, ale uréena nejen feckym hram, ale také velkym diléim viech
dob; tvar amfiteatru, bez opony a kulis, mozna dokonce bez dekorace, he-
rec uprostied a s publikem kolem sebe by piisobil celou svou osobnosti
a slovem; samotné publikum by pak bylo spole¢enstvim, obci, jez je zapo-

jena do béhu udalosti a stava se soucasti akce.?"

Prekracovani rampy, jeZ metaforicky naznacuje Reinhardt v posledni vété
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uvedeného citatu, mélo probihat i v opa¢ném sméru. Reinhardt pozado-
val, aby se samotny herec divaktim ptiblizil co nejvice a aby v jeho divadle

Cituji podle: Max Reinhardt. ,Reinhardt o swoim Cudzie i planach na przyszlosé:
Wywiad [1914]1“. In: TentyZz. O teatrze i aktorze. PfeloZila a redakéné pripravila
Malgorzata Leyko. Gdarisk: slowo/obraz terytoria, 2004, s. 101. Origindl viz: Max
Reinhardt. ,Reinhardt ilber sein ,Mirakel‘ und seine Zukunftspléne: Ein Interview
[1914]“. In: Tentyz. Ich bin nichts als ein Theatermann: Briefe, Reden, Aufsdtze,
Interviews, Gesprdche, Ausziige aus Regiebiichern. Ediéné pripravil Hugo Fetting.
Berlin: Henschelverlag, 1989, s. 364-368.

Cituji podle: M. Reinhardt. ,0 teatrze, jaki mi sie marzy [19011“. In: Tentyz.

0 teatrze i katorze, s. 67. Origindl viz: M. Reinhardt. ,Uber ein Theater, wie es
mir vorschwebt [19011“. In: TentyZz. Ich bin nichts als ein Theatermann, s. 73-76.
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zmizela hranice mezi hercem a divikem. Prostfednikem mezi hledistém
a scénou mél byt ale predevsim dav statistii, ktery neplnil pouze estetickou
funkci, ale reZisér diky nému prenasel emoce na divaky a ridil tak reakce
publika. Reinhardt k roli statistti napsal: ,Mezi publikem a ti¢inkujicimi
se navazuje kontakt, jenz zpusobuje vzajemné neviditelné ptisobeni. Po-
sluchac se citi spojeny s udalostmi ve zna¢né vétsi mife nez doposud.“?™

Davové scény byly charakteristické pro Reinhardtovy nejslavnéjsi divadelni

produkce. V inscenaci Mirdkl podle Karla Vollmoéllera (prem. v roce 1911
v londynské Olympia-Hall), jez pojednavala o jeptiSce, ktera kviili krase
hudby opustila klaster, Reinhardt angazoval na dva tisice u¢inkujicich —
samotny sbor jeptisek Cital sto padesat statistek. V této inscenaci pak neby-
lo rozdilu mezi jevistém a hlediStém. Béhem predstaveni byla svétla v hle-
disti rozsvicena a mezi divaky se pohybovaly skupiny statistti (poutnici,
vojacii myslivci s loveckymi psy). K monumentalnosti inscenace prispivaly
také skutec¢né kostelni zvony a jejich vyzvaneéni.

Totalnim divadlem se pak stalo predstaveni Jedermanna Huga von

Hofmannstahla, jez Reinhardt uvedl v roce 1920 v ramci Salcburského
festivalu.?'®* Moderni adaptace stiedovékého miraklu se hrila v prostorach
pred salcburskou katedralou a scénou se ji stala vyznamna ¢ast mésta s ba-
rokni architekturou. Hranice mezi realitou a uménim, mezi divadlem a Zi-
votem zde byly prekroceny maximalni mérou.

Reinhardt posunul nejdale reformni predstavy némeckych divadelnikt

o specifické misi divadla, které je nejen umélecké, ale zaroven ma konkrét-
ni spolecenské cile. Reinhardtovo divadlo bylo jedine¢nym prostorem, kde
se schézela celd obec a ucastnila se divadelniho piedstaveni — svatku. Jeho
predstaveni méla byt divadlem, které ,,da lidem radost a které je vytadhne
z bezité$ného kazdodenniho Zivota a pfenese je do sfér ¢isté krasy“.?1

Odchody Reduty z divadla

O vykroceni z prostor divadelniho salu se Reduta pokousela prakticky od své-
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ho zalozeni. Nejdtive se tak stalo v ramci priprav a zkousek jednotlivych

Cituji podle: M. Reinhardt. ,Teatr dla pigciu tysiecy [1911]1“. In: Tentyz.

0 teatrze i katorze, s. 91. Origindl viz: M. Reinhardt. ,Das Theater der
Finftausend [1901]“. In: TentyZz. Ich bin nichts als ein Theatermann, s. 446-447.
Jednalo se o druhé Reinhardtovo uvedeni této hry, poprvé se tak stalo roku 1911
v Berliné, kde byla inscenace uvadéna v prostorédch cirkusu.

Tamtéz, s. 63.
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inscenaci jesté v obdobi Prvni var§avské Reduty. Roku 1920 se zkousky
k inscenaci Pomsta (Zemsta) Wladystawa Orkana konaly v kralovském
parku Lazienki, Jidds§ (Judasz) Kazimierze Przerwy-Tetmajera se v roce
1922 zkousel v Skaryszewském parku ve varsavské ctvrti Praga. Nejvét-
$1 zku$enosti s nedivadelnim prostorem pred zahdjenim zajezdt po teh-
dejsim Polsku ziskali herci var§avského studia pti pripravach inscenace
Krakus K. C. Norwida v roce 1923; k premiéie této inscenace sice nikdy
nedoslo, nicméné béhem letniho soustiredéni celého souboru v redutov-
ské usedlosti ve stiedopolské Spale?!” probéhlo né€kolik plenérovych zkou-
Sek: Sborové scény se zkousely na brehu reky, dalsi scény se pripravovaly
v lese v noci.

Zajezdni ¢innost zah4ajila Reduta v kvétnu 1924, kdy jako plenérové divadlo

uvedla inscenace Velikonoce, Pastordlka (obé v rezii L. Schillera) a jiz zmi-
néného Jiddse v rezii J. Osterwy. S uvedenymi inscenacemi, které byly pti-
vodné pripraveny pro redutovsky sal ve Varsavé, studio béhem dvou let-
nich mésici objizdélo mésta a méstecka vychodniho Polska.?®

Vytrvaly princ

Parafrazi Calder6nova dramatu Stowacki pripravoval vice nez deset let;?

svou verzi dopsal roku 1843, o rok pozdéji vysla knizné v Patizi. Na
scéné byl Stowackého Vytrvaly princ uveden poprvé v Krakové (prem.
17. fijna 1874).

Ve své adaptaci zdlraznil polsky romantik kfestanskou rovinu hry, diky

niz se pribéh hlavniho hrdiny je§té vice blizi stfedovékym moralitam.
Don Fernando se svou nezlomnosti, obétavosti a odhodlanim zemfit mu-
¢ednickou smrti podoba dalsim hrdinnym titantim, ktefi se objevuji ve
Stowackého tvorbé po roce 1842.

S pripravou inscenace Vytrvalého prince za¢ala Reduta na podzim roku 1923.
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Dne 22. ¥ijna zah4jili Osterwa s Limanowskym ¢tené zkousky dramatu, a to

Usedlost ziskala Reduta darem od tehdejSiho polského prezidenta Stanislawa
Wojciechowského.

Premiéra Velikonoc jako plenérového divadla se uskutec¢nila dne 29. 5. 1924

v prostordch vilniuské univerzity. Béhem letniho zdjezdu v roce 1924 Reduta
vystoupila ve dvandcti méstech. Inscenacim Pastordlka a Velikonoce jsem se
vénoval ve své diplomové praci. (Viz: J. Jirik. ,Vénoéni a Velikonoéni hra Leona
Schillera“.)

Poprvé se o Spanélském dramatikovi a jeho hre zminoval v dopisu matce v roce
1831. (Viz: Juliusz Slowacki. Dziela. Tom XIII. Wroclaw: Zaklad Narodowy im.
Ossolinskich, 1952, s. 31.)

Divadlo a utopie



jiz s jasnou predstavou plenérového divadla s ucasti pocetného kompar-
zu.2%° Premiéra prvni verze Vytrvalého prince se uskutecnila 2. kvétna 1926
pred kostelem sv. Jana ve Vilniusu. Na pielomu kvétna a cervna 1926 zaha-
jilo Osterwovo a Limanowského studio tfimésicni turné, béhem néhoz byl
Vytrvaly princ uveden celkem devatenactkrat v deseti polskych méstech.
Prvni verze redutovské inscenace se hrala jako plenérové divadlo v uzavie-
ném prostoru namésti pred vyznamnymi historickymi budovami.??! Vedle
Clenti studia a jeho institutu v inscenaci vystupoval pocetny dav komparzi-
stll. Dona Fernanda hral Juliusz Osterwa.

Druha verze inscenace Vytrvalého prince vznikla v roce 1927 u prilezitosti

statnich oslav Juliusze Stowackého. Tyto oslavy mély také svou vyznam-
nou divadelni ¢ast, na které se vedle Reduty podilel i Leon Schiller, jenz
pripravoval divadelni podivané v mistech, jimiz projizdél vlak s basniko-

vymi ostatky.

Reduta pro tyto oslavy pripravila tfi inscenace, s nimiz ve tiech skupi-

nach objizdéla polsk4 mésta. Zatimco Panenské sliby (Sluby panienskie)
Aleksandra Fredry a Corneilltiv Cid v adaptaci Stanistawa Wyspiariského
se hraly v tradi¢nim divadelnim prostoru, Vytrvaly princ byl opét uvadén
v plenéru. Druha verze redutovské inscenace byla je§t€ monumentalnéj-
$1 — vystupoval v ni stoclenny a nékdy i poCetnéjsi komparz a objevily se
v ni také jezdecké scény na konich. Inscenace ziistala na repertoaru Redu-
ty i béhem 30. let, kdy predstavovala vlastné hlavni, Cisté divadelni aktivitu
Osterwova a Limanowského studia.

Vytrvaly princ z roku 1927 se na rozdil od predchozi verze hral v otevieném
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prostoru, ¢asto ve volné piirodé ¢i na sportovnich stadionech. Text hry
prosel dramaturgickou tpravou, aby se déj mohl odvijet bez ohledu na
prostredi, které konkrétnim scénam predepisoval autor. Kritika pri této
prileZitosti pripominala, Ze Reduta se diky této tipravé priblizila stfedo-
vékému divadlu:

Nakladani se scénou je tiplné stejné jako ve stredovékém divadle, ve kterém
akce probihala na velkém prostoru a které také spojovalo jednotlivé scény

a akty do jednoho celku, aniz by se nechalo omezovat mistem a ¢asem.???

Viz: J. Szczublewski. Zywot Osterwy, s. 248-249.

Vyjimku tvorily varSavské reprizy 15., 18. a 21. 8. 1926, které se hrdly

v krédlovském parku tazienki.

W. Z. ,Ksigze Niezlomny na wolnym powietrzu w wykonaniu zespolu ,Reduty‘“.
Tygodnik Ilustrowany. 1926, ¢. 35. Cituji podle: Bozena Frankowska. ,,Teatr na-
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Podle Michata Orlicze, jenz se podilel na textové tipravé, vynikla adapta-

ce Stowackého dramatu také s ohledem na zdtraznéni dramati¢nosti.
,Dramaticky smysl tak pfirozeny Wyspianskému,“ piSe Orlicz, ,,v ro-
mantické poezii neexistoval; prekazela mu rozvleklost formy a prilis-
na krasomluvna vzletnost postav.“2??® Podobné jako dalsi piedstavitelé
romantismu i Stowacki psal dramatické texty bez ohledu na divadelni
konvence a jeho adaptace Calderénovy hry je spiSe kniZznim dramatem.
Ustfednim a zdrover jedinym bodem scénografie Iwo Galla byl bily die-
vény objekt, jenz sestaval z nékolika schodu, plo$iny a osmi velkych hra-
noli, které tento prostor uzaviraly. Na tomto objektu, ktery nékterym
recenzentlim pripominal kostelni varhany, jinym oltar, ,,se odehravaly
nejdiileZitéjsi scény tragédie®.?*

Stominutové predstaveni zac¢inalo po soumraku mezi 20:30 a 21:30. Stejné

jako v ptipadé€ Pastordlky a Velikonoc byl ve Vytrvalém princi k osvétleni
scény pouzivan predevsim ohen — jednalo se o pochodné v rukach jezdcti
nebo o volné hotici ohné. Inscenatoii se pri kazdém predstaveni snazili co
nejvice vychazet z prostiedi, vnémz se hralo, ¢asto bylo integralné zapoje-
no do predstaveni. Naptiklad béhem jedné reprizy bylo predstaveni naca-
sovano tak, aby v ném zazn¢€ly zvony z blizkého kostela a odbijeni véznich
hodin. Zvony a jejich echo

podpotily neCekanym zptisobem dynamiku pronaseného verse, tajemna
souhra odbijeni véznich hodin s fin¢enim zbrani rytiiti na konich a hoti-
cimi pochodnémi vyvolala tak mocny dojem, Ze divikiim béhal mraz po

zadech.??®

Recenzenti plenérové podivané zduaraznovali dale velky vliv Zivé hrané hud-
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by na celkovou atmosféru predstaveni. Autorem hudby byl tehdy jiz slav-
ny divadelni skladatel Eugeniusz Dziewulski, ktery zacinal svou divadelni
kariéru v kyjevském studiu Stanistawy Wysocké. Orlicz zaznamenal, Ze
Dziewulského hudba vychazela hlavné z lyrickych motivii, které zdiraziio-
valy utrpeni a obét jako nejvétsi Cest; naproti tomu v pohiebnim pochodu,

-powietrzny‘ Juliusza Osterwy“. Pamietnik Teatralny. 1970, ro¢. XIX, ¢. 4, s. 429.
M. Orlicz. Polski teatr wspdlczesny, s. 167.

[?]. ,W blaskach pochodni i refektoréw“. Kurier Poznarski. 3. 8. 1927. Cituji
podle pretisku recenze v: Tamtéz, s. 174.

P. ,Podboje artystyczne ,Reduty‘: Nieswiez-Pinsk-Krzemieniec“. ABC. 22. 6. 1927.
Cituji podle pretisku v: Tamtéz, s. 170-171.
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jenz ilustroval pohieb Dona Fernanda, nezaznél ani jeden ton smutku ¢i
zoufalstvi, ale jediné vitézny triumf ducha a isvit velkého jitra, které musi
diky cisté, tiché a soustiedéné obéti prijit. 226

Hlavni roli Dona Fernanda hral Juliusz Osterwa, ktery byl podle kritiky na

bilém koni a ve stfibfité draténé kosili ,,tak okouzlujicim tikazem*“, Ze
by mohl ,stat modelem piednim malifim jako svaty Archandél Michael
nebo svaty Jifi“.?*” Osterwa a jeho Don Fernando ,,mél hlubokou vaznost,
[...] poetickou a dojemnou krasu®, herec dokazal dat ver§iim Stowackého
,evangelicky zapal a néhu“.??® Herectvi se viibec stalo velkym tématem
této inscenace. Zduraznuji jej dobovi kritici a vraci se k nému zakladatelé
Reduty i jeji Clenové. Inscenace Vytrvalého prince spada do obdobi, v némz
si Osterwa s Limanowskym vytycili program piekonani realistického he-
rectvi. Slo jim o jiny herecky projev, jenz by odpovidal jejich predstavam
o herectvi v mysterijnim divadle. V plenéru nebylo mozné uplatnit reali-
stické psychologické herectvi, které bylo doposud v Reduté zavazné. Na
prikladu prace s hlasem popsal ziskané poznatky dramaturg inscenace:

Zjistili jsme, ze dovednost mluvit na [uzaviené] scéné jeSté neznamen4,
ze umime vyftesit problém, jak zvladnout hlas v otevieném prostoru [...].
Zkusenosti [Cleny studia] presvéddily, ze v plenérovych predstavenich je
psychologicka drobnokresba tézk4 a vlastné nemozna, zatimco slovo vy-
t¢ené v urcité modulaci [...] dokaze na divika zapusobit vice, nez je tomu

v uzavieném divadle, a to proto, Ze jej zesiluji i dal$i vnéjsi faktory.??*

Vytrvalym princem Reduta v polském divadle jako prvni vyrazné opustila
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prostor klasické divadelni budovy. Napojila se tak na aktivity jinych ev-
ropskych divadelnikti, ktefi jiz pred ni inscenovali davové podivané v ne-
divadelnim, otevifeném prostoru mést a prirody. Diky neustalym zménam
prostiedi museli herci pokazdé revidovat své dosavadni herecké postu-
py a zpétné je mohli zarocit na tradi¢nim jevisti. Vykroceni z divadla po-
mohlo ¢lentim Reduty presnéji si definovat, co je priznac¢né pro divadlo

Ny

jako samostatny umélecky druh a ¢im lze zaroven obohatit i rozsirit jeho

Tamtéz, s. 165.

Zastepca. ,Ksiaze Niezlomny“. Mysl Narodowa. 1926, ¢. 33. Cituji podle:

B. Frankowska. ,,Teatr na-powietrzny‘Juliusza Osterwy“, s. 433.

I. Wieniawska. ,Reduta we Lwowie“. Lwowskie WiadomosSci Muzyczne i Literackie.
1926, ¢. 10. Cituji podle: Tamtéz, s. 431.

M. Orlicz. Polski teatr wspdiczesny, s. 166.
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vyjadiovaci prostiedky. V pripadé Reduty a jeji inscenace Vytrvalého prin-
ce samotni zakladatelé studia i kritika neustale opakovala, ze Osterwovo
a Limanowského divadlo se touto inscenaci nejvice priblizilo idealim my-
sterijniho divadla; divadla, které je urceno Sirokym spolecenskym vrstvam
a které predstavuje nové divadlo, divadlo budoucnosti.

Neuvéritelné krasné scény Vytrvalého prince jsou zavrSenim cesty k nové-
mu, tviiréimu uméni budouciho divadla. To, co kdysi vyrostlo z klasického,
feckého divadla a co bylo osvobozeno z pout pfizemniho realismu, ktery
divadlu vtiskly predeslé epochy, se opét muize pozdvihnout k sile/mohut-

nosti velkého stylu.?3°

Tato inscenace Osterwova a Limanowského studia byla v polském divadle

rovnéz prvnim skutecné davovym divadlem — davy vystupovaly v samotné
inscenaci a davy divakt Vytrvalého prince také navstévovaly.

Zajezdy Reduty byly peclivé zorganizovany. V ramci studia vznikla tzv. Rada

zajezdu, ktera pripravila podrobny rozpis vyjezdi a ktera se nasledné ,,pi-
semn¢ obratila na nejvazenéjsi obecni zastupitele v misté pripravovaného
zajezdu a vyjasnila jim jeho umélecké a spoledenské cile“.?** Béhem turné
Reduta vyuzivala polskou Zeleznici, po niz se na cesté€ za divaky premisto-
vala v nékolika vagonech, v nichz ¢lenové studia béhem turné také bydleli.
Do mist mimo zZelezni¢ni spojeni herci dojizdéli nakladnim automobilem.
Vsechny naklady na dopravu i na celé turné byly hrazeny vladou v ramci
roku Stowackého.

V misté samotného predstaveni ¢ekal Redutu jeji zastupce, ktery predem vy-
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tipoval prostor, ve kterém se Vytrvaly princ hral. Clenové studia zacali s p¥i-
pravou scény a s nacvicovanim davovych scén. Jako statisté vystupovali
v inscenaci Reduty predstavitelé mistnich ob¢anskych a sportovnich orga-
nizaci a ¢asto také vojsko. ,,Nestalo se, zdurazrnuje Michat Orlicz, ,,aby né-
kdo ze statistti vystupoval neochotné, vojaci [...] se zase pridavali pro svou
lasku k divadelnimu uméni®.?32 Na pfistupu ke statistiim Ize demonstrovat
zamér Reduty, jejiz predstavitelé zdiirazinovali, Ze vystupovani s Vytrvalym
princem ma nejen umélecké, ale také spoledenské cile. Udast predstavitelti
mistniho spoleCenstvi usnadnila pfirozeny vztah takového spoleCenstvi

Hausnerowa. ,,,Ksigze Niezlomny‘ na placu Dominikanskim“. Kurier Lwowski. 20. 6. 1927.
Cituji podle: B. Frankowska. ,,Teatr na-powietrzny‘ Juliusza Osterwy, s. 444.
M. Orlicz. Polski teatr wspdlczesny, s. 160.

TamtéZ, s. 164.
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k prezentovanému dilu a také jeho snazsi a rychlejsi akceptaci. Vytrvaly
princ tak nebyl inscenaci, s niz ptijelo ze vzdaleného mésta neznamé di-
vadlo, ale inscenaci, na niZ mohl participovat prakticky kazdy. Neméné
dulezitym faktem byla také skutecnost, Ze Reduta nezridka vystupovala
v oblastech, kde divadlo méstského typu nebylo znamo viibec a kde tradic-
ni lidova divadelni kultura jiz zanikla. Dal§i navazani kontaktu s divakem
predstavovala stru¢na prednaska dramaturga inscenace pred zacatkem
kazdého predstaveni. Michat Orlicz v knize o mezivale¢cném polském di-
vadle uvadi vjznamnou ¢4st svého projevu z Poznané:

Reduta zamérné pripravila Vytrvalého prince bez vypravné divadelni de-
korace, bez ulpivani na vnéjsi formé. Hlavni ideou [inscenace] je Ceuta.
Kazdy z nés, podobné jako vytrvaly princ Fernando, v sobé chova ideal
vytrvalosti a opatruje nejvétsi poklad: ctnost a dlistojnost. Reduté zdlezelo
natom, aby z velkolepého dramatu vydobyla basniktiv myslenkovy zameér,
jeho nejslechetnéjsi vselidské prvky, které jsou po staleti soucasti kultury
a civilizace a které jsou neustdle aktudlnia vécné. Divak a posluchac v jed-
né osobé vnima mysterijni charakter predstaveni a diky svému dusevnimu
uzpusobeni se necha s dychtivosti unést jeho obtadnosti, [...] kterou svymi
reakcemi také tvori. Divak a posluchac se stiva neoddélitelnou a primo
organickou soucasti tohoto predstaveni, této bohosluzby, jez jej povznasi,
posiluje a obnovuje. Touzime, aby predstaveni Vytrvalého prince na stadio-
nu Sokola v Poznani nebylo pouze plenérovym divadelnim predstavenim,

ale skromnou zpovédi Reduty, pokud jde o jeji ideové a umélecké cesty. 2>

Spolec¢né s diivéjsimi plenérovymi inscenacemi Velikonoc a Pastordlky se
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tvirci Reduty Vytrvalym princem odvolavali na tvorbu a mysleni o divadle
Paula Claudela ¢i Henriho Ghéona, jenz byl pro Osterwu a Limanowského
velkym vzorem a ktery se podobné jako oni snazil ve Francii oZivit tradici
mysterijniho divadla. Zaroven se jednalo o praktickou realizaci mladopol-
skych predstav o divadle, které je navysost umélecké a soucasné narodni,
pricemz pod pojmem narod jsou mysleny vSechny jeho spolecenské vrst-
vy. Takové divadlo na sebe bere specialni misi, misi obrody spolecnosti
a jejich hodnot prostrednictvim uméni a spole¢né sdileného uméleckého
prozitku. Mladé Polsko v predstave spolecenského poslani divadla nejvi-
ce ¢erpalo z némeckojazy¢né kulturni oblasti a z teoretického uvazovani

Tamtéz, s. 165.
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o divadle z pera umélcti, jakymi byli R. Wagner, R. Steiner a M. Reinhardt.
Dva posledné jmenovani divadelnici se stali pfimou i nepiimou inspiraci
pro Osterwu a Limanowského.

Reflexe divadelni ¢innosti antroposofa Rudolfa Steinera byla v polském

mysleni o divadle pfitomna od druhé dekady 20. stoleti. Podobné jako
jinde v Evropé?* i v Polsku vzbuzoval velky zajem predevs$im Steinertv
pokus o stvoreni mysterijniho divadla ve Svycarském Dornachu a s nim
souvisejici duchovni rozmér nového divadla. O tomto mysliteli se Osterwa
s Limanowskym zminovali ov§em ve vzajemné korespondenci az od 30. let,
kdy planovali rozvinout zkuSenosti se zdjezdnim divadlem a naplnit tak
své predstavy mysterijniho divadla pod $irym nebem.?% Daleko vyraznéj-
$irecepce se v polském divadle dockal Max Reinhardt, jenz se od uvedeni
Kridle Oidipa v roce 1911 stal symbolem uméleckého a zaroven lidového
divadla.?* Pravé pod vlivem M. Reinhardta napsal M. Limanowski v roce
1914 studii o inscenovani tragédie K. C. Norwida Krakus v cirkusové aré-
né, v nizZ je jako v jediném prostoru mozné toto romantické drama uvést.
Diky aréné se polska spolecnost muiZe spojit v jeden celek.?%” Realizaci my-
Slenek z této studie Ize velmi snadno nalézt vinscena¢nim teSeni Vytrvalé-
ho prince (simultanni scény, davové scény atp.) i v jeho ideové interpretaci
(spolecensky potencial).

Spolecenskych rovin Vytrvalého prince si v§imala také dobova kritika, ktera
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zdtliraznovala, Zze nova umélecka ,forma divadla [Reduty] dokazala, jak
snadno lze vytvofit silny kontakt mezi divadlem a spole¢nosti“.?3® Stejné
tak jist€ neni ndhoda, jaky text byl pro plenérova predstaveni v roce 1927
vybran. Ve Vytrvalém princi redutovsti inscenatoti zdliraznovali hlavni té-
mata, jako vérnost, lasku a vlastenectvi.?** Odhlédneme-li od ndbozensky

Rudolf Steiner se tésil znacné popularité také mezi ruskymi divadelniky. VSeobecné
znémy je jeho vliv na M. Cechova, nicméné o Rudolfa Steinera a jeho umélecké

i duchovni ndzory se zajimal také V. I. Némirovicé-Dancenko a K. S. Stanislavskij.
(Viz: Pavel Klein - Danuse KSicova. Symbolismus na scéné MCHAT: ReZijni koncepce
K. S. Stanislavského. Brno: Masarykova univerzita, 2003, s. 22.)

Blize viz: Z. Osinski (ed.). M. Limanowski, J. Osterwa: Listy, s. 9-11.

K polské recepci M. Reinhardta viz: Roman Taborski. ,Z dziejéw recepcji Maxa
Reinhardta w okresie Mlodej Polski“. In: Irena Slawinska - Maria Barbara Stykowa
(eds.). WSrod mitoéw teatralnych Miodej Polski, s. 89-115.

Viz: Mieczyslaw Limanowski. ,,Krakus‘ Norwida na arenie cyrkowej“. In: Tentyz. Byl
kiedys teatr Dionizosa. Warszawa: Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 1994,

s. 91-97.

J. 8. W. ,Reduta - Juliuszowi Slowackiemu“. Rzeczpospolita. 2. 7. 1927. Cituji
podle: B. Frankowska. ,,Teatr na-powietrzny‘ Juliusza Osterwy“, s. 436.

Viz: Tamtéz, s. 432.
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ladéné rétoriky tviirct i novinovych ohlast, je pravé duiraz na vlast a hod-
noty, které reprezentuje, podstatnym rysem redutovské inscenace i jeji
reflexe. Vytrvaly princ jako bohosluzba, o niz psal Orlicz ve vySe uvede-
ném citatu, povznasel, posiloval a obnovoval i ve smyslu narodnim a spo-
lu s tim i ve smyslu statnim: povznasel, posiloval a obnovoval Polsko jako
novy stat na mapé Evropy. Ostatné celé zajezdni turné Reduty bylo v 1été
1927 mladym polskym statem organizovano; reprizy ve Vilniusu se ticast-
nil ,,prezident Polské republiky a jeho nejbliz$i spolupracovnici“ a ,,osm
vyjimecnych umélcti Reduty ziskalo od polské vlady ,K¥iz za zasluhy*“.24
Statotvorny a ,,spoleenskotvorny® rys inscenace je patrny i z mist, v nichz
Reduta s Vytrvalym princem v roce 1927 vystupovala. Kromé né€kolika mala
meést, jakymi byly Katovice, Poznan, Bydhost, Torun a Vilnius, se jedna-
lo o0 méstecka a regiony pti zdpadni a vychodni hranici tehdejsiho Pol-
ska. Slo tedy o oblasti etnicky, kulturné a historicky zna¢né komplikované
(viz napt. Horni Slezsko, Tésinsko ¢i Volyrisko-podolska oblast na dnes-
ni Ukrajin€ ad.), v nichz se polsky stat snazil prostrednictvim Reduty zis-
kat respekt. Zpravodajové o uméleckém turné Reduty informovali: , Vétte,
Ze to, co se ve vychodnim pohranic¢i Polské republiky nepovedlo polskym
aradam, to zcela jisté dokazala Reduta®,?*! pfipadné Ze ,dokonal4 forma
nu, ale — a to je jeji nejvétsi zasluha — také na masy narodnostnich men-
§in“,2%2 anebo Ze pti reprize v Pifisku, kterou navstivilo osm tisic divaki, se
,pod tihou piihliZejicich zvédavct, vétsinou Zidii a Bélorusi, propadly dvé
stfechy“.?** Redutovska inscenace Vytrvalého prince tak nevytvarela pou-
ze ,atmosféru mystéria s neobvyklymi moznostmi dramatické intenzity“,
jez ,,dokdzala nadchnout [...] nékolikatisicovy dav®,?* ale méla také svou
pragmatickou, mimoestetickou rovinu, jiz dobovi referenti mimodék vyja-
drovali i nazvy ¢lankd. Michat Orlicz nazyva kapitolu o zajezdech Reduty
po predvalecné polské republice Konkvistadorsky pochod Vytrvalého prin-
ce Polskem.?* Vojenska a dobyvatelska terminologie je zde stejné diilezita
jako terminologie ndbozenska. Mimoesteticky vyznam a smysl Vytrvalého

240 K. Hoffman. ,Redutowa Siejba“. Kurier Warszawski. 1927. Cituji podle: M. Orlicz.
Polski teatr wspdlczesny, s. 174.

241 P. ,Podboje artystyczne ,Reduty‘..“. Cituji podle: Tamtéz, s. 172.
242 Tamtéz, s. 170.
243 Tamtéz.

244 [?]. ,Reduta na zamku ksigcia Radziwilla“. Kurier Warszawski. 7. 7. 1927. Cituji
podle: TamtéZ, s. 169.
245 Viz: Tamtéz, s. 162.
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prince 1ze interpretovat v nékolika rovinach. Pfedné se jednalo o tispé$ny
pokus vytvotit divadlo pro masy, na némz by tyto masy mohly také piiro-
zené participovat. Dale se jednalo o specificky druh slavnosti a obtadu,
kdy byla umélecka plenérova podivana soucasti celospolecensky vyznam-
né akce, jiz byl navrat ostatk Juliusze Stowackého do Polska. Narodni
basnik, jeden z trojice nejvyznamnéjsich polskych basnikt 19. stoleti se
alespon symbolicky vratil do rodné zemé, kterou musel z politickych diivo-
du opustit. Prave skrze Stowackého ziskala redutovska inscenace dalsi ro-
vinu, diky niz ji 1ze interpretovat politicky a statotvorné. Zorganizovanim
statnich oslav Slowackého dalo Polsko na srozuménou, zZe nova Polska re-
publika, jeji politika, kultura a ideologie se hlasi ke kulturnim a politickym
vizim polskych romantiki. To, co predstavitelé polského romantismu re-
prezentovali a co bylo béhem 19. stoleti v nesvobodném a nattikrat rozdé-
leném Polsku nemozné realizovat, se stalo skute¢nosti. Reduta o tom jako
vérozveést a/nebo dobyvatel dala védét ,,vSem obcCaniim ve vSech zakoutich
Polské republiky, kde sehrila velké narodni drama ve vybraném hereckém
obsazeni a skvélém inscena¢nim provedeni‘. 24

Divadlo spolecnosti

Juliusz Osterwa ve svych textech ¢asto zdlrazinoval dvoji funkci divadla:

O ,rozsévani

246
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Divadlo plni sou¢asné dva tikoly: umélecky a spolecensky. Divadlo zamé-
fené na umeéni rozséva ve spole¢nosti, které slouzi, také kulturu. Divadlo
v Polsku jako chram Velkého Uméni je soucasné ozdobou spole¢nosti, své-
dectvim jeji kultury a také zahonem kultury.?4”

i“ a ,péstovani® kultury se Reduta snazila od zac¢atku své exis-
tence. Nejevidentnéji se tato snaha projevila zfizenim Zajezdni skupiny,
zalozené v roce 1925. Soucasti jejiho turné, béhem néhoz Reduta ptivez-
la kanonicka dila polské dramatické literatury i do nejzapadlejSich kou-
tii tehdejsiho Polska, byl i vyrazny pedagogicky aspekt — pripomerime
prednasky, které zahajovaly kazdé predstaveni a které mély divaktim pfi-
blizit esteticky a ideovy obsah dila. Podobné lekce, spojené se snahou

B. Frankowska. ,,Teatr na-powietrzny‘ Juliusza Osterwy“, s. 445.
Cituji podle: Juliusz Osterwa. Przez teatr - poza teatr. Krakéw: Towarzystwo
Naukowe ,Societas Vistulana“, 2004, s. 90.
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publikum co nejvice seznamit s inscenovanou hrou, byly zavedeny jiz
pred vznikem Zajezdni skupiny. Alesponi o takovém planu Osterwa s Li-
manowskym mluvili pred za¢atkem ¢innosti Vilenské Reduty v rozhovo-
ru pro vilniusky tydenik: ,,Kazdému predstaveni bude predchazet stru¢na
prednaska a ¢lanek v novinach. Program k piredstaveni bude obsahovat
text napsany s osvétovym zamérem.“?*® Zakladatelé Reduty si také uveé-
domovali socialni rozmér ptisobeni studia v provincii. V citovaném roz-
hovoru totiz zdtraznili: ,,Divadlo nebude drahé: bude drazsi pro bohaté
a levnéjsi pro chudé.“?*

Divadlo spole¢nosti mélo byt zarocenim Osterwovych zkusSenosti z obdo-

bi Vilenské a Druhé varsavské Reduty, a prestoze koncept takového di-
vadla podobné jako vize ¢tvrté Reduty ztlistal pouze na papire, jedna se
o cenné svédectvi o Osterwové uvazovani o divadle a jeho mimoestetické
funkci. Poprvé se zminka o takovém divadle objevila v Osterwovych za-
piscich z 1éta 1939:

Ma to byt nové, hlavné asizajezdni divadlo, které by vyuzivalo zdkladnu Redu-

s,

ty ve Varsave, repertoar [Divadla spole¢nosti bude] ,,spolecensko-uzitkovy*;

ma byt ptipraveno v ¢ervenci a srpnu 1939, aby v zati zacalo hrat.?%°

v

V zari 1939 k zalozZeni Divadla spole¢nosti jiz nedoslo. Juliusz Osterwa i s ro-
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dinou opustil v prosinci 1939 rozbombardovanou VarSavu a usadil se
vrodném Krakove, kde stravil zbytek valky. Béhem ni Osterwa rozpracoval
koncept Divadla spolecnosti,?! podle néhoz se méla po skonceni valky zor-
ganizovat veskera divadelni ¢innost v Polsku. Takové divadlo by bylo kon-
cipovano pro konkrétni spolecnost a pro jeji jedinecné spolecenské a kul-
turni potteby. Osterwa sviij plan popsal na prikladu krakovského divadla:

Nema smysl fidit krakovské divadlo tak, jak bylo organizované kdysi —
pro publikum, které prichazelo, kdy se mu zachtélo, a z néhoz plynuly

zisky. Odted by to mélo byt tak, Ze se bude hrat pouze pro [konkrétni]

W[itold] H[ulewicz]. ,Wilno w arenie o nowy teatr wspdlczesny: Reduta osiada

w Wilnie!: Co powiedzieli ,Tygodnikowi Wilehskemu‘ Osterwa i Limanowski“ [1925].
In: J. Osterwa. Reduta i teatr, s. 78.

Tamtéz, s. 79.

Cituji podle: J. Szczublewski. Zywot Osterwy, s. 444.

V origindle Teatr Spoleczny; do anglictiny prekladano jako Social Theatre.

(Viz: Juliusz Osterwa. Antygona, Hamlet, Tobiasz dla Teatru Spolecznego.
Wroclaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego, 2007, s. 265-266.)
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spolecnost, tj. pouze tehdy, bude-li divadlo vykoupeno svazy (a $kolami).
Ostatni (tedy nikoli $koly a nikoli svazy) budou muset vstoupit do sdruzeni
Pratel krakovského divadla a bude se pro né€ hrat v sobotu nebo v nedéli.
Musime se opftit o délnické, obchodni svazy a o $koly, ostatni burzoazni

a snobské divaky — vyhnat. A to se pravdépodobné také stane.?*?

Divadlo spolec¢nosti mélo byt organizovano konkrétni spole¢enskou skupi-

nou (svazem, sdruzenim, ob¢anskou organizaci, $kolou atd.), ktera by od-
povidala za jeho chod. Starala by se o technicky a ekonomicky provoz di-
vadla, najimala by technicky a umélecky personal a v neposledni fadé by
meéla vyrazny vliv na uvadény repertoar. Takové divadlo by vyraz spolec-
nost ve svém nazvu napliiovalo ve dvou vyznamovych rovinach: ve smys-
lu spolecné a zaroven ve smyslu konkrétniho spolecenstvi, v jehoz ramci by
bylo provozovano a pro jehoz potieby by vznikalo. Divadlo spole¢nosti
by nebylo divadlem profesionalti, ktefi pro Osterwu znamenali obycCejné
obchodniky, pro néz je divadlo pouze zdrojem finan¢niho zisku. Bylo by
ziizovano lidmi, ktefi jej organizovat chtéji a potiebuiji. ,,Z téch, kdo se to-
muto tkolu zasvéti, z téch se stanou profesionalové.“?%?

Osterwa pro Divadlo spolecnosti vypracoval také dramaturgické schéma,
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které mélo tvorit napln t¥i zakladnich cykli: cyklu ptirodniho, cyklu
nabozZenského (liturgického) a cyklu narodniho.?%* Podle téchto cykli
se napriklad v ¢ase Vanoc mély hrat jeslickové hry, v den vyznamnych
historickych udalosti byly na programu hry, které o nich pojednavaly
(napt. 29. listopadu, tedy v den vyroci listopadového povstani 1830, se
meéla hrat Wyspianského Listopadovd noc) atp.?® Pro repertoar Divadla
spolecnosti Osterwa pripravil adaptaci tii her, v nichz zachoval ,,pouze
ideu a obsah®.?% Jedna se o Sofoklovu Antigonu, Hamleta W. Shakespeara
(1940) a o vlastni hru na motivy biblickych textti O Tobidsovi (1942).
Vsechny parafraze byly adaptovany na polské realie a historické udalosti
a mély vyrazné predimenzovany vedlejsi text. Jedna se vlastné o natolik

Cituji podle: Ireniusz Guszpit - Dariusz Kosinski. ,Ku Teatrowi Spolecznemu“.

In: Tamtéz, s. 14.

Tamtéz, s. 15.

Osterwa se pro toto schéma zajisté inspiroval u M. Limanowského, ktery v roce 1916
rozpracoval identicky projekt, podle kterého méla dramaturgie polskych divadel
sledovat prévé tyto tfi cykly. (Text Limanowského viz: Mieczystaw Limanowski. ,Rok
polski i dusza zbiorowa“ [1916]. In: Tentyz. By} kiedys teatr Dionizosa, s. 125-137.)
Viz: J. Osterwa. Antygona, Hamlet, Tobiasz dla Teatru Spoiecznego, s. 16.

J. Szczublewski. Zywot Osterwy, s. 460.
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podrobné scénate, aby mohly byt Osterwovy adaptace vSude zahrany se
stejnym uméleckym a ideovym vyznénim.

Adaptaci Antigony zacal Osterwa dle denikovych zaznami psat 6. fijna 1939
jesté ve Varsaveé. Praci nad prvni, varsavskou verzi ukoncil o dva mésice
pozdé&ji — 6. listopadu 1939. S adaptaci pak pokracoval i v Krakové, kde
vznikla druha verze, tzv. krakovska (Osterwa ji datoval 7. ervnem 1940).
Pfiznacny rozdil mezi varsavskou a krakovskou verzi 1ze najit hned na
prvnich strankach krakovské verze:?%” ,, Tuto praci, napsanou v dobé¢ va-
le¢né boure roku 1939, vénuji tém, kdoz prezili bombardovani Varsavy.
Ti pravdépodobné pochopi prostinkou formu jejiho tragického patosu. 28
Toto vénovani nejpregnantnéji vyjadiuje Osterwovy pohnutky, které jej
k prepsani Sofoklovy tragédie vedly. Chtél soudobému divaku starovékou
latku prelozit do srozumitelného jazyka. Jakkoli se Osterwova adaptace
drzi pivodniho syZetu i stavby hry, doplnil ji dalSimi motivy, jez Ize roz-
délit do nasledujicich skupin: 1. ohlas napadeni Polska; 2. pokiestansténi
antické latky a 3. popolsténi antické latky.

Reminiscence vale¢né viavy jsou nejsilnéji akcentovany v prvnim chéru (pa-
rodos je u Osterwy nazvan Sest hodin tiicet?°). Starovéké Théby napadlo
sousedni vojsko, jeZ ze vzduchu i ze zemé dokonalo dilo zkazy.2®° Théby
a okolni mésta se promeénily v ruiny, jejich obyvatelé se marné schovava-
li v podzemnich tikrytech. Var§avské udalosti ze zafi 1939 zaznivaji také
v charakteristice Oidipovych dcer: Antigona je ,,z téch, co béhaly pomahat
zachrafiovat ranéné“, Ismena je jednou z téch, které bylo vidét ,,na ulicich
Var$avy po bombardovani a kapitulaci hlavniho mésta“. 2

Pokrestansténi antického dramatu ma v polské divadelni kultuie dlouho-
dobou tradici, jez saha prakticky k prvni polské tragédii?®? a pies polské

257 V tomto textu vychdzim z publikované krakovské verze; varsSavskd, nepublikovana
verze je uloZena v Divadelnim muzeu ve Var$avé. (Vice ke genezi textu viz: Ireniusz
Gruszpit. ,Juliusza Osterwy parafraza ,Antygony‘“. In: Prace Literackie. 1977,
ro¢. XIX, s. 149-182; Ireniusz Gruszpit - Dariusz Kosinski. ,Polska Antygona“. In:
J. Osterwa. Antygona, Hamlet, Tobiasz dla Teatru Spolecznego, s. 21-25.)

258 J. Osterwa. Antygona, Hamlet, Tobiasz dla Teatru Spolecznego, s. 24.

259 Casové jsou oznadeny viechny vystupy Osterwovy tragédie, kterd zaéiné v Sest hodin
rdno (prolog) a konéi ve Dvandct hodin (exodus).

260 1. 9. 1939 némeckd armdda napadla Polsko. 17. 9. 1939 na polské Gzemi vkrocéila
Rudd armada. Od 8. do 28. 9. 1939 bombardovéni VarsSavy (25. 9. 1939 tzv. cerné
pondéli, nejtézsi bombardovéni mésta, 28. 9. kapitulace Varsavy).

261 J. Osterwa. Antygona, Hamlet, Tobiasz dla Teatru Spolecznego, s. 32 a 33.

262 Tj. verSovand hra Odmitnuti Feckych vyslanci renesanéniho basnika Jana
Kochanowského (1578).
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romantiky vrcholi u (novoromantického) Stanistawa Wyspianského. 253
Adaptace Juliusze Osterwy v této tradici pouze ptirozené pokracovala.
Anticky Bakchus se v ni stal kiestanskym Bohem, k jehoz slavé mtize
chor zpivat Piseri jitini Franciszka Karpinského.?¢* Krestansky (respek-
tive katolicky) je i kult mrtvych, jenz se stane predmétem sporu mezi
Antigonou a Kreontem. Kiestanské rysy maji také nékteré postavy
Osterwovy Antigony.

Polsko se ve hie objevuje trojim zptisobem. Piedevs$im se jedna o citaty z her
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264
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St. Wyspianského a z dila Jana Kochanowského, jehoz prekladem Zal-
polské romantické klasiky (A. Mickiewicz, J. Stowacki a K. Ujejski), a to
ve chvilich, kdy chce autor interpretovat Antigonin ¢in jako revoltu pro-
ti politické moci. Citaty z romantické literatury predstavuji v Osterwoveé
adaptaci jediné ¢asti textu, kde autor nechdva zaznit vers. Jinak je jeho
Antigona napsana prézou. Druhy zptlisob tematizace Polska predstavu-
ji charakteristiky, jimiz Osterwa v didaskaliich popisuje nékteré hrdiny.
Antigona je ,nékomu podobna4... Krasawici z Boleslava Smélého? Marii
Malczewského? Aniele z Beniowského? Diané Fantazyho? Mickiewiczové
Maryle?“2%5 Na stejném principu je zaloZen popis Ismeny. Témito charakte-
ristikami Osterwa dociluje u Ctenare a pripadného inscenatora jasné pred-
stavy o obou kralovskych dcerach: Zatimco Antigona je hrdinkou silné&jsi,
dospélejsi a primo osudem hnanou k tragickym ¢intim, jeji mladsi sest-
ra je détinska, naivni a slaba. Jakkoli takovato charakteristika odpovida
puvodni tragédii, zdsadni je postaveni starorecké hrdinky na roven vel-
kym hrdinkdm polského romantického kanonu. Podobné je vyliena jes-
té posledni postava adaptace: vésStec Teiresias, jemuz Osterwa mimo jiné
propijcuje podobu celnich cirkevnich (a to katolickych i pravoslavnych)
predstavitelil a ucencti své doby. Posledni prvek, jimz Osterwa popolstu-
je Antigonu, predstavuje zminka v ivodnim popisu mista dé&je. ,,Stavby
v podobném stylu,” piSe autor o thébském kralovském palaci, ,.jsou v Pol-
sku dost Casté, ve Varsave jich nalezneme bezpocet, o Vilniusu nemluve
[...] mnohé venkovské usedlosti, a dokonce dfevéné dvory byly vystavény

Viz kapitola Mladé Polsko a Stanislaw Wyspianski.

Prastarou nabozenskou pisen vydal F. Karpinski ve vlastni dpravé roku 1792 ve
sborniku Piesni nabozne. Osterwa cituje prvni ¢tyrver$i: Kiedy ranne wstajg zorze,
Tobie ziemia, Tobie morze, Tobie Spiewa Zywot wszelki, bgdZ pochwalon, Boze Wielki.
(Viz: J. Osterwa. Antygona, Hamlet, Tobiasz dla Teatru Spolecznego, s. 37.)

Tamtéz, s. 32.
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v tomto stylu®.2® Byt se jedna o jednu jedinou zminku, je nesmirné diile-
zita. Zaprvé zde Osterwa navazuje na romantickou predstavu Polska coby
bezprostiedniho dédice antické kultury, zadruhé mu tato zminka umoz-
nuje nasledné vsazeni antické tragédie do polskych realii.

Osterwtiv koncept Divadla spole¢nosti se mél stat sttedobodem polské pova-
le¢né kultury, v niz publikum a divadelnici tvofi jednotnou spole¢nost zi-
jici zivot v Uméni. Divadlo spole¢nosti mélo fungovat jako vzd€lavaci cen-
trum: mélo organizovat divadelni predstaveni, prednasky z oblasti vSech
uméleckych druhi, vzdélavaci porady uréené v§em vrstvam obyvatelstva
(studentiim, amatértim ad.), mélo fungovat jako knihovna i vydavatelstvi.
Osterwa dokonce pro Divadlo spolec¢nosti vypracoval i organiza¢ni struk-
turu. Nachazelo by se v kazdém vétsim polském mésté a bylo by vybaveno
tak, aby se jednotlivé inscenace mohly prevazet z mésta do mésta nebo aby
v kazdém mésté mohla vzniknout identicka inscenace se stejnym umélec-
kym a ideovym nabojem.

Takto koncipované divadlo by bylo jisté velice specifické. Stalo by se skutec-
nym ,zahonem kultury®, jak se o tom zmiriuje Osterwa v ivodnim citatu
této kapitoly. Z projektu Divadla spolecnosti lze dobte abstrahovat, jak za-
kladatel Reduty chapal divadlo jako instituci kultury. Takové divadlo ma
vysoky kulturni potencidl, protozZe je duchovnim i praktickym centrem
konkrétni obce. Spolecnost se jeho provozovanim sama organizuje i kulti-
vuje a zaroven se diky nému vzdélava, potvrzuje a také vytvari vlastni hod-
noty. Lze dokonce fici, Ze na Divadlo spole¢nosti Osterwa aplikuje jednu
ze zakladnich charakteristik divadelniho studia, podle které nebyla nej-
dulezitéjsi vysledna inscenace, nybrz proces, jakym se k inscenaci docha-
zi. Analogicky totéz plati i pro Divadlo spole¢nosti. Jeho smyslem nemély
byt vice ¢i méné umélecky hodnotné inscenace, na které by obcas prislo
snobské publikum. Jeho smyslem mél byt proces, jakym se takové divadlo
organizuje a tvori. A dile mél byt jeho smysl ryze ,,vefejny“ — chodila by do
néj spole¢nost, ktera si takové divadlo také sama organizuje.

Navic repertoar zaloZeny na cyklickém charakteru nabizi modernistické spo-
le¢nosti Osterwova divadla navrat k jejim kofentim a zarovern umoziuje
pevné historické a hodnotové ukotveni v neustale se ménicim svété.

266 Tamtéz.
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Grotowski, Dejmek

,Uvazovala jsem, zda je pro nas nékdo vyzvou — at poZehnani, nebo pro-

Kkleti,“?%” napsala Jana Pilatova v knize Hnizdo Grotowského. Citat pochazi
z Casti, v niz se Pilatova vénuje Dziadiim A. Mickiewicze a v nizZ se Ceska
teatrolozka snazi pro Mickiewicze a jeho dilo najit paralelu v naSem pro-
stiedi. Je to obtizné, protoze romanticky bard stoji na zac¢atku celych novo-
dobych kulturnich d€jin nasich severnich sousedii. O jeho nedokonceném,
fragmentarnim dramatu byla napsana dlouha fada knih a od roku 1901,
kdy se poprvé v rezii St. Wyspianiského objevilo na scéné krakovského di-
vadla, bylo inscenovano vice jak stokrat.?s® Na tradici uvadéni tohoto dra-
matu Ize vysvétlovat nejen vyvoj inscenacnich postupii v polském divadle
20. stoleti, ale také historické a politické zvraty polské spole¢nosti.?®® Vy-
tvareni tradice je totiz fenomén, jimz Ize nejlépe objasnit kulturu a spolec-
nost poslednich dvou stoleti v Polsku. Celé 19. a 20. stoleti totiz neni pro
Polaky ni¢im jinym nez tvorbou a kontinuitou jasné deklarované tradice.
Tradice je pro Polaky vyzvou, poZzehnanim i prokletim soucasné — at uz se
tyka Mickiewicze, nebo nékoho jiného.

Nejinak je tomu i v pripadé Reduty J. Osterwy a M. Limanowského. Za bez-
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mala sto let od doby, kdy toto polské divadelni studio vzniklo, se kolem
néj vytvorila znacna tradice. Dédictvi Reduty rozvijeli v prvé rad€ vsichni
ti, kteti timto studiem prosli. Jedna se o redutovce, kteti prijali umélec-
kou metodu i vizi zakladatelii Reduty, pokud jde o spole¢enskou a kultur-
ni roli divadla. V tomto pripadé Ize stopy Reduty nalézt po celém pred-
valecném i povalecném Polsku, ale diky absolventovi Institutu Reduty
Zbigniewu Ziembinském také naptiklad v Brazilii.?”° Jedna se ale rov-
néz o divadelniky, kteti s Redutou spolupracovali a ktefi jeji styl prace
a zavazna pravidla odmitali. K takovym patfil Leon Schiller, jenz v Re-
duté sice reziroval dvé vyznamné inscenace (tj. jiZ zminénou Pastordlku

Jana Pilatova. Hnizdo Grotowského: Na prahu divadelni antropologie. Praha:
Divadelni dstav, 2009, s. 419.

Databdze varsavského Divadelniho Ustavu Zbigniewa Raszewského uvadi mezi lety
1901-2001 77 divadelnich inscenaci, mezi lety 2001-2011 vzniklo 25 inscenaci.
Viz: http://www.e-teatr.pl/pl/realizacje/lista.html [cit. 5. 2. 2017].

Viz napr. Cela Konrada Zbigniewa Majchrowského, v niz si gdansky teatrolog vsima
vztahu jednotlivych inscenaci Dziadd od roku 1901 do roku 1995 a déjin polské
spoleénosti. (Viz: Zbigniew Majchrowski. Cela Konrada: Powracajqc do Mickiewicza.
Gdansk: stowo/obraz terytoria, 1998.)

0 ,otci brazilského divadla“, jak je Ziembinski v Jizni Americe nazyvan,

viz bliZe: Leszek Kolankiewicz. Samba z bogami: Opowie$¢ antropologiczna.
Warszawa: Wydawnictwo KR, 2007, s. 67-68.
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a Velikonoce), ale prakticky ji cely zivot horlivé kritizoval.?”! Pfesto, jak
konstatuje Osinski, navzdory

dramatickému vztahu k Osterwovi a Reduté byla [Reduta] Schillerovi po-
tfebna a jako jeden ze zdkladnich bod v uvazovani o divadelnim umeéni
dokonce primo nezbytna. Dovolim si tvrdit, Ze bez Reduty a bez zkusenos-
ti, které zde ziskal, by Leon Schiller byl jinym umélcem, nez jakého zname.

Mozna lep$i, mozna horsi, kazdopadné jiny.?”

Dédictvi Reduty v§ak nadale rozvijeli i divadelnici, ktefi se s ¢cinnosti tohoto

divadelniho studia nikdy nesetkali a kteti do praktického divadelniho Zi-
vota vstoupili az po smrti J. Osterwy a M. Limanowského.

Na prvnim misté je tfeba jmenovat Jerzy Grotowského a jeho Divadlo-
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-laboratot. Zakladatel opolského Divadla t¥inacti fad?” se k Redut€ a jejim
tviirciim zacal hlasit nejpozdéji od 60. let: prevzal znak Reduty — symbol ne-
koneéna, jen s pismenem ,,L“ uprostied; vliv Reduty lze najit i v samotném
nazvu Divadla-laboratote, protoZze Osterwovo studio pres veskery diiraz na
realizaci utopie klastera chtélo byt ,laboratofi divadelniho uméni“. Reduta
i divadlo J. Grotowského se dale shoduji v dobé, po kterou trvaly jednotlivé
etapy ¢innosti obou divadel. Oba soubory zménily po péti letech misto svého
pusobeni (Reduta v roce 1924, Divadlo tfinacti fad v roce 1964) a modifiko-
valy také smér své aktivity. Reduta po dalsich ¢tyrech letech (1929) opusti-
la Vilnius a v novém varsavském sidle na minimum omezila inscenacni ¢in-
nost; Divadlo-laborator uvedlo v ¢ervenci 1968 Apocalypsis cum figuris,?”* po
némz se Grotowski prestal inscena¢nimu divadlu vénovat. Jakkoliv se jisté
jedna o vnéjsi shodu, 1ze na ni demonstrovat podobnou dynamiku vyvoje
obou divadel. Podobné jako se Vilenska Reduta vydavala za svym divakem,
tak i ,,Grotowského a Flaszenov stibor nadviazal na ttto tradiciu a so svo-
jimi predstaveniami v rokoch 1959—-1965 pravidelne navs§tévovali menSie

Nejkritictéji v ¢léanku o mezivélecném monumentdlnim divadle, kde Schiller
Redutu s Osterwou a Limanowskym v Cele obvinil ze zrady polského uméleckého
divadla a jeho tradice. (Viz: Leon Schiller. ,Teatr monumentalny dwudziestolecia
migdzywojennego“. Pamietnik Teatralny. 1968, ro¢. XVII, ¢. 4, s. 509-541.)

Z. Osinski. Pamig¢ Reduty, s. 47.

Je to jisté jen velkd nadhoda, ale stoji za to si ji zde pripomenout: Hledisté
Grotowského opolského divadla i prvniho varSavského salu Reduty tvorilo trindct
rad sedadel.

Uzavrend premiéra se konala 19. 7. 1968, prvni verejné predstaveni dne

11. 2. 1969; Apocalypsis cum figuris se v roce 1971 a v roce 1973 dockalo jesté
dvou verzi.
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i vicsie polské mesta“.?”> Grotowského pokracovani v tradici Reduty bylo
pokracovanim tviir¢im. Opolskému a pozdé€ji vratislavskému divadelnimu
reformatorovi bylo studio Osterwy a Limanowského nepochybné blizké ve
svém diirazu na etiku a preciznost divadelni prace. Konvenovala mui,,chu-
doba“ studiového divadla, jez je typicka pro vSechna divadla tohoto druhu —
pocinaje Redutou a naptiklad studiem J. B. Vachtangova konce.?’° Sdm Gro-
towski ve své vizi redutovské tradice zdtiraznoval moralni aspekt:

Podla mna Reduta bola najddlezitej$im zjavom medzivojnového divadla, a to
preto, lebo sa venovala dlhodobym vyskumom hereckého povolania a etic-
kym postulatom, ktoré mézu vo formulaciach z tamtych Cias zniet naivne,
no ktoré mali zmysel, lebo znamenali pokus odstranit z divadla to, ¢o sa
spéja s umeleckym podsvetim. Remeslo a povolanie prostrednictvom remes-
la — myslim si, Ze v divadle nemozno stvorit dielo bez konfrontacie tychto
dvoch problémov. Reduta bola pokusom o ttito konfrontaciu. [...] Redutu
pokladame za velku tradiciu polského divadla [...]. Reduta je v nasich aspi-

raciach moralnou tradiciou.?””

Jerzy Grotowski objevil Redutu zejména polskym souboriim antropo-
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logického a alternativniho divadla, jez se jeho prostiednictvim zacaly
k Osterwovi a Limanowskému vracet. 2”8 Redutu jako inspira¢ni zdroj i pti-
znany navrat k jeji tradici tak lze nalézt u divadelnich skupin, jako jsou
Gardzienice Wlodzimierza Staniewského, poznarisky Teatr Osmego Dnia,
Wegajty Wactawa a Erdmute Sobaszkovych, ale i divadla Wierszalin Piotra
Tomaszuka a Tadeusze Stobodzianka, ktefi tento vztah vyjadrili prijetim
,redutovského® znaku nekonec¢na s pismenem ,W* uprostied. Tato tradi-
ce, jak jiz bylo feCeno drive, ma ale i svou odvracenou tvar. V 70. a 80. le-
tech 20. stoleti vzniklo v ramci alternativniho divadla, jez je v Polsku pro

Zbigniew Osinski. Jerzy Grotowski: 0d ,divadla predstaveni“ k ritudlnym hrdm.
Bratislava: TALIA-press, 1995, s. 207.

V akademickém roce 1955-1956 pobyval Grotowski na stdzi v moskevském GITISu,

kde byl jeho hlavnim pedagogem Jurij Zavadskij, ¢len Vachtangovova studia. (Viz:
J. Pilédtova. Hnizdo Grotowského, s. 20 a 168; Zbigniew Osinski. Jerzy Grotowski:
Zrédia, inspiracje, konteksty: Prace z lat 1999-2009. Gdansk: stowo/obraz
terytoria, 2009, s. 16-32.)

Z. Osinski. Jerzy Grotowski: 0d ,divadla-predstaveni“ k ritudlnym hrdm, s. 207.
Vice k tradici Reduty u Grotowského: Tamtéz, s. 203-207; Zbigniew Osinski. ,The
Heritage of Reduta in Grotowski’s Laboratory Theatre“. The Drama Review. 2008,
ro¢. 52, Summer, s. 52-74.
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sviij zrod v prostfedi univerzit nazyvano studentskym divadlem, nékolik
soubor, které se hlasily k Reduté pouze jako k ,,dobré reklamni znacce“.

Druhou linii redutovské tradice zacali hledat polsti teatrologové v tvorbé rezi-

séru, kteti tuto inspiraci sice nikdy nedeklarovali, ale jejichz chapani diva-
dla jako kulturni instituce a samotna divadelni prace byly studiu Osterwy
a Limanowského velmi blizké. Takovym divadelnim tviircem je jeden z nej-
vlivnéjsich reziséra interpretacniho divadla 2. poloviny 20. stoleti Konrad
Swinarski, ktery ptisobil v krakovském Starém Teatru. Swinarského, a¢ byl
zakem Bertolta Brechta,?” poji s Redutou presvédceni o potiebnosti profe-
sionalniho hereckého souboru, v némz je dokonaly herec ve smyslu tech-
nickém i etickém tim hlavnim, co tvori divadelni inscenaci. U Swinarského
meél herec za divadelni predstaveni rucit svou osobnosti. Teatrolozka
Elzbieta Morawiec o redutovské tradici u Swinarského pise:

Pro Swinarského neexistovala v inscena¢nim tvaru anonymita postavy.
[...] A proto pravé Swinarski vytvoril fenomén souboru a vyjimec¢né etiky
Starého Teatru, diky nimz se tato scéna stala od 60. let az do stanného
prava [tj. zacatek 80. let] jedine¢nou. Jednalo se o novou formu obrozeného

poslani Osterwovy Reduty.?*°

Vtakto chapané linii tradice divadelniho studia]. Osterwy a M. Limanowského
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by $lo jisté pokracovat dale. Na nasledujicich strankach bude pozornost
vénovana redutovskému dédictvi v Teatru Nowém Kazimierze Dejmka.
Jedna se jako v pripadé Swinarského opét o skrytou tradici; Dejmek se
nikdy a nikde k této inspiraci neptihlasil, nicméné jeho divadelni ¢innost
z prelomu 40. a 50. let 20. stoleti k ni patii. A to navzdory tomu, Ze polska
teatrologie v Dejmkové pripadé o redutovské stop€ mlci, prestoze jinak je
soucasna polska divadelni historiografie schopna nalézt vliv Reduty prak-
ticky kdekoliv. Mtize to byt zajisté zptisobeno i tim, ze polska teatrologie

Konrad Swinarski pobyval v Brechtové Berliner Ensemble v letech 1955-1957 a je
jednim z rezisérd inscenace Strach a bida Treti FiSe (prem. 1957), kterou

jiz Brecht nestihl dokonéit. Na némeckojazyénych scéndch reziroval Swinarski
pravidelné - byl napr. rezisérem svétové premiéry hry Prondsledovdni a zavraZdéni
Jeana Paula Marata provedené divadelnim souborem bldzince v Charentonu za rizeni
markyze de Sade Petera Weisse (Schiller Theater Berlin, 1964) ad. Zahynul pri
letecké nehodé CSA u Damasku v roce 1975. (Ke K. Swinarskému blize viz: Jan
Klossowicz. ,Portrét reziséra Konradda Swinarského“. Zprdvy Divadelniho dstavu.
1972, ¢. 10, s. 11-17.)

Elzbieta Morawiec. ,Teatr jako prawda losu“. Teatr. 2001, ¢. 1, s. 62. Cituji
podle: Z. Osinski. Pamiec¢ Reduty, s. 59.
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jeSté neni pripravena na to, plné se konfrontovat s ideologicky zna¢né po-
znamenanym obdobim Dejmkova zivota. Nicméné Teatr Nowy zdédil po
Reduté nejen zasady uméleckého divadla, ale také vizi divadla jako kul-
turni instituce.

Pominutim Dejmkova divadla bychom navic rezignovali i na reflexi vyrazné

kapitoly v ¢esko-polskych divadelnich vztazich, které jsou u nas stale malo
prozkoumané a diky nimz lze 1épe objasnit podstatu obou tak rozdilnych
divadelnich kultur.

Kazimierz Dejmek se narodil v roce 1924 v ukrajinské Volyni v ¢esko-polské

rodiné. V poslednim valecném roce zacal ptisobit jako herec v divadle
v Rzeszowé, kde také navstévoval Cinoherni studio Stefanie Domanské.
Vroce 1946 byl angaZzovan Leonem Schillerem do souboru Teatru Wojska
Polského v Lodzi, s nimz se na podzim roku 1947 zic¢astnil zajezdu po
Ceskoslovensku.?! V biteznu 1949 spoluzalozil lodZzsky Teatr Nowy.

O zaloZeni Teatru Nowého zacal Kazimierz Dejmek spolu s dalsimi mladymi
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herci Schillerova lodzského divadla uvazovat na jare 1947; o rok pozdé-
ji tvotilo zakladajici skupinu budouciho divadla jiz jedenact ¢lenti. Teatr
Nowy mél byt zcela jinym typem divadla; mélo se jednat o umélecké diva-
dlo, které by se pln€ oddalo divadelnimu remeslu a sluzbé spole¢nosti. Ta-
kové divadlo podle jeho zakladatelil v Polsku neexistovalo, a tak se mladi
divadelnici rozhodli hledat inspiraci v zahranici. Pokusili se navazat , kon-
takty s divadlem DISK v Praze a pokrokovou Hereckou laboratoii v Ame-
rice,?? a to s cilem seznamit se s metodou prace, organizacni strukturou
a institucionalnim zdzemim téchto divadel“.?®* Obé scény totiZ pro lodZské
herce predstavovaly idedl divadla a jeho spolecenské funkce. V ,,manifes-
tu®, jejz Dejmkova skupina poslala v bfeznu 1949 na polské ministerstvo
kultury, je jako podnét pro zaloZeni divadla uvedeno: ,,Prvnim diivodem
vzniku Skupiny byl spontdnni odpor k sou¢asnému stavu divadla.“?** Sku-

Zajezd se uskute¢nil v obdobi mezi 4.-21. 11. 1947 a polsky soubor v trinacti
ceskych a slovenskych méstech vystoupil s inscenaci Horalé a Krakované aneb
Domnély zdzrak W. Bogustawského (prem. 30. 11. 1946, reZie Leon Schiller,
Parstwowy Teatr Wojska Polskiego v Lodzi). (BliZze viz: J. Jirfik. Zivé divadlo
Leona Schillera, s. 90 a XXXI.)

V origindle Laboratorium Aktorskie, jimz je nejspi§ my$leno Actors Studio zalozené
v rijnu 1947 v New Yorku.

,Grupa Mtodych Aktordw: Memorial Grupy Mtodych Aktoréw“ [15. 3. 1949].

In: Stanislaw Kaszynski. Teatr 16dzki w latach 1945-1962. to6dz: Wydawnictwo
tédzkie, 1970, s. 410.

TamtéZ, s. 409.
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pina hercii se na tento stav rozhodla reagovat ,,cilenou, systematickou ,pra-
ci od zdkladt‘, ktera je chdpana jako kolektivni prace na sob&®. 28

Zasada kolektivni prace byla vyjadiena v uvedeném memorandu v ptihla-

Seni se ke dvéma zakladnim vychodiskiim, jez se clenové Teatru Nowého
rozhodli postupné napliiovat. Na prvnim misté prohlaseni byla deklara-
ce programu umeélecké prace v lodzském divadle. Stal se jim tzv. systém
Stanislavského, diky némuz bylo mozné se podle ¢lenti herecké skupiny
naucit nejen zakladiim uméleckého femesla, ale také herecké etice.?8 Eti-
ka herecké profese méla zavazovat ¢leny jako ,,nepsané pravidlo Skupi-
ny“ ameéla ,rozhodovat o jejich rozvoji“.?%” Druhé ideové vychodisko Teat-
ru Nowého bylo vyjadieno v politickém prohlaseni mladych divadelniki:
Domnivame se, Ze bez ,,vyjadieni a ptijeti jasné politické pozice nelze mit
umeélecky ndzor®.?®8 Jasnou politickou pozici se ov§em na rozdil od redu-
tovského katolicismu stal marxismus-leninismus a socialismus, ,ktery je
jedinou dynamickou, tviiréi a pokrokovou silou nasi doby*“.?®° Ptiklon ke
komunistické myslence byl v citovaném prohlaseni vyjadien i takto:

Chceme nasi politické realité slouzit a byt jejimi spolutviirci; to znamena,
%e nechceme byt uziteéni pouze elité ,intelektudli®, snobii, maloméstakn
a méstak, [...] ale chceme byt uziteéni novému ¢lovéku, chceme jej po-
vzbuzovat a predevS§im — svou profesiondlni praci, kterou chapeme jako
sluzbu spolec¢nosti i vSem nejvznesenejsim hesliim humanismu, chceme

pretvorit a zménit sami sebe.?*°

Aby mohlo vzniknout takové divadlo a bylo mozné realizovat jeho misi, bylo

285
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288
289
290
291

potieba vse od zaklad zménit. Dejmkova skupina kladla v prvé radé dii-
raz na disciplinu, pojimanou jako protest ,,proti finan¢nim a osobnim za-
jmiim existujiciho divadelniho systému®,*" jiz se mél podiidit kazdy ¢len
lodzské skupiny. Dal§im vyraznym rysem tohoto divadla byl diiraz na ko-
lektiv. O organizaci prace a smérovani skupiny se rozhodovalo kolektivné.

Tamtéz, s. 410.

Pivodné se nové lodzské divadlo mélo jmenovat Umélecké divadlo mladych
(Artystyczny Teatr Miodych), ¢imZz mélo byt programové prihlaseni se

ke Stanislavskému a jeho metodé obsazeno jiZz v samotném ndzvu divadla.
Tamtéz, s. 411.

Tamtéz.

Tamtéz.

Tamtéz, s. 412.

Tamtéz.
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Kazdy, kdo ptijal vizi skupiny, mé€l stejna prava a povinnosti. Teatr Nowy
zrusil hierarchii dosavadniho divadla — neexistovala v ném ani herecka
hvézda, ani feditel divadla. (Reditelem scény se nakonec alespor formal-
né stal Kazimierz Dejmek, kdyZ na ministerstvu kultury, které bylo ztizo-
vatelem divadla, neuspél argument, Ze v tomto vskutku novém divadle
neni podobna funkce potfeba.??) V Teatru Nowém se také snazili potla-
it vysadni postaveni reziséra — v programech k inscenacim se uvadeélo, Ze
dané dilo vzniklo v ,kolektivni reZii souboru pod vedenim* jednoho z ¢le-
nu (vétSinou se vSak jednalo o K. Dejmka ¢i J. Merunowicze, druhého rezi-
rujiciho herce souboru). Zasada kolektivnosti se projevovala i v komunit-
nim zptisobu Zivota této skupiny. Jeji clenové travili spole¢n€ veskery Cas
praci a zivotem v divadle.

Nejfrekventovanéj$im slovnim spojenim v prohlaseni mladych hercti z Lo-
dze byla ,,prace na sobé&®, jiz Ize jisté chapat jako jakysi ozvuk pfijaté Sta-
nislavského metody, ale kterd v tomto pripadé znamenala daleko vice.
Clenové Teatru Nowého na sob& méli pracovat, i pokud §lo o jejich inte-
lektudalni rozvoj. ,,Skupina“, stoji dale v citovaném memorandu, ,,pracu-
je na osvojeni jazykd, a to z dtivodu chybéjici odborné literatury v pol-
$tiné“.?*% Herci Teatru Nowého studovali nejen literaturu spojenou se
Stanislavskym a jeho reformou herectvi,?** ale také politickou literaturu.
V ramci divadla vznikla knihovna a byl zorganizovan cyklus prednasek,
diky némuz si ¢lenové skupiny mohli osvojit nezbytné védomosti z ,,umé-
lecké a spolec¢enské oblasti®. 2%

Teatr Nowy se mél ve vizi K. Dejmka a jeho spolupracovniku stat ,,zaklad-
nim kamenem“ a ,fundamentem®?® zcela jiného divadla, jiné divadelni
kultury a také nové spolecnosti a svéta. Na pocatku této zmeény se proto
Teatr Nowy rozhodl pro konkrétni poetiku i styl divadelni prace a Zivota,
které se vsak mély postupem c¢asu vyvijet k dalsim formam nového diva-
dla.?” Vedle jiz zminéného systému Stanislavského se lodzsti divadelnici

292 Viz: Maria Czanerle. ,Rodowéd teatru“. In: Stanislaw Kaszynski (hl. red.). Teatr
Nowy w todzi 1949-1979. tddz: Wydawnictwo todzkie, 1983, s. 15.

293 ,Grupa Mlodych Aktordw: Memorial Grupy Mlodych Aktordw“ [15. 3. 1949].
In: S. Kaszynski. Teatr 16dzki w latach 1945-1962, s. 411.

294 Soustavné vydavani dila K. S. Stanislavského zacalo v Polsku az v 50. letech
20. stol.

295 Tamtéz.

296 Tamtéz.

297 Viz: Tamtéz, s. 410.
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rozhodli inscenovat hry napsané ve stylu socialistického realismu. Nejprve
zahranic¢ni, pozdé&ji také polské, jejichz vznik mladi divadelnici iniciovali.

Prvni inscenace Teatru Nowého méla premiéru dne 12. listopadu 1949,
kdy se na repertoaru divadla objevila hra Parta brusice Karhana Vaska
Kéni.?*®  Nezvolili jsme hru z tzv. velkého repertodru,” piSe se v progra-
mu k inscenaci,

protoze se domnivame, Ze v soucasné etapé rozvoje naseho statu se vel-
kym repertoarem staly hry, jako je Parta brusice Karhana — hra objevna
formou i obsahem. [...] Takové hry musi predstavovat velky repertoar na-

$eho divadla.?*®

Inscenace byla ptipravena v naturalisticky pojatém stylu socialistického rea-
lismu. Zacinala jiz ve foyeru, kde se nachazela podrobna ,vystava o auto-
rovi hry a zemi, v niZ se tato hra zrodila — [vystava] uvadéla divaka do at-
mosféry piedstaveni®.3®

Inscenace méla velky uispéch, kritika psala, Ze ,,se zrodilo divadlo vskutku no-
vé“.%! Lodzské nastudovani hry Vaska Kani mélo vSak velky ohlas i u di-
vakia — inscenace se dockala sto padesati tii repriz a podle autorky rekon-
strukce inscenace Malgorzaty Niecikowské ji zhlédlo 64 373 divakii.3®?
Niecikowska se domniva, ,,ze takovy tispéch byl do zna¢né miry autentic-
ky*“.3%% S Partou brusice Karhana zacal Teatr Nowy brzy vyjizdét za oblastnim
divakem a hostovat ve velkych meéstech Polska. Mezi 4. a 10. inorem 1950
soubor s touto inscenaci vystoupil ve Varsavé, kde jednu z repriz navstivil

298 Vasek Kana. Parta brusice Karhana. Preklad Helena Walicka, dramaturgickd Uprava
Kazimierz Dejmek a Janusz Warminski, kolektivni rezie souboru pod vedenim Jerzyho
Merunowicze. K. Dejmek hradl v inscenaci Jarku Karhana.

299 Vasek Kana. Parta brusice Karhana, program k inscenaci. tdédz: Teatr Nowy, 1949,
bez paginace. Program dostupny ve virtudlnim archivu Divadelniho Gstavu Zbigniewa
Raszewského ve Varsavé: http://www.e-teatr.pl/pl/realizacje/7383,szczegoly.html
[cit. 4. 2. 2017]. Program dédle obsahuje texty Od souboru divdkovi, Parta brusice
Karhana od E. F. Buriana (preklad ¢lénku z Uméleckého mésicniku 1949, ¢. 6),

0 mé parté a Mij Zivotopis od Vaska Kani. PPeklady oznageny §ifrou K. D. -
tj. Kazimierz Dejmek.

300 Stefan Stefanski. ,Brygada szlifierza Karhana“. Glos Robotniczy. 28. 11. 1949.
Cituji podle: Malgorzata Niecikowska. ,Brygada szlifierza Karhana (1949)“.

In: Anna Kuligowska-Korzeniewska (ed.). Teatr Kazimierza Dejmka.
£o6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu todzkiego, 2010, s. 174.

301 Andrzej Wydrzynski. ,Narodziny teatru naprawde nowego“. Trybuna Robotnicza.
18. 11. 1949. Cituji podle: Tamtéz, s. 175.

302 Viz: Tamtéz, s. 177.

303 Tamtéz, s. 176.
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prezident Bolestaw Bierut, jenz po predstaveni ,,srde¢né stiskl kazdému her-
ciruku a na mladé politicky i umélecky odvazné herce se usmal“.3* Uspéch
Party brusice Karhana v Polsku byl timto oficidln€ stvrzen. Hra ¢eského dra-
matika se stala vzorovym dilem socialistického realismu a jesté v roce 1950
se objevila na dalsich ¢tytech polskych scénach.3%

Teatr Nowy pokracoval ve svém umeéleckém a spoleCenském programu a in-

scenoval hry ze spfiznénych statii vichodniho bloku.3°® Brzy se vSak ten-
to program vycerpal — v roce 1954 uvedl Teatr Nowy Horkou ldzeti podle
Vladimira Majakovského (prem. 11. prosince 1954), jez je povazova-
na za prvni rozchod se stylem socialistického realismu v polském divadle
a za prvni vyraznou kritiku komunistické doktriny.3°” Dejmkova skupi-
na se zacala rozpadat a Teatr Nowy se proménil v tradi¢ni repertoarové
divadlo. Na jeho scéné se objevovaly soucasné i klasické texty — a také
Dejmkovy adaptace staropolského dramatu Zivot Josefa podle Mikola-
je Reje (prem. 6. dubna 1958) a Historie o slavném gmrtvychvstdni Pané
podle Mikotaje z Wilkowiecka (prem. 16. prosince 1961). Adaptace staro-
polského dramatu a lidovych her3® se staly zakladem Dejmkovy tvorby
v 60. letech.3%

V roce 1962 se Kazimierz Dejmek stal reditelem a uméleckym séfem Narod-

304
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niho divadla ve Varsavé, kde byla jeho slibna divadelni kariéra v roce 1968
na nékolik let pferusena. V listopadu 1967 byly na scéné Narodniho diva-
dla v Dejmkové rezii uvedeny Dziady A. Mickiewicze (prem. 25. 11. 1967).
Inscenace byla v novém Dejmkové dramaturgickém zpracovani pripravena
k padesitému vyroéi VRSR. Z4hy po premiéte byl Dejmek obvinén z proti-
polské a protisovétské provokace a Dziady byly po jedenacti reprizach na

Adrzej Wydrzynski. ,Zwycigstwo Teatru Nowego“. Trybuna Robotnicza. 18. 3. 1950.
Cituji podle: Tamtéz, s. 177.

Stary Teatr v Krakové, prem. 25. 3. 1950; Teatr im. A. Wegierki v Bialystoku,
prem. 5. 4. 1950; Teatry Ziemi Pomorskiej - Scena Bydgoszcz v Bydhosti,

prem. 29. 4. 1950; Teatr Polski v Poznani, prem. 1. 5. 1950.

Jednou z nich byla i inscenace Zac¢indme Zit A. S. Makarenka (prem. 7. 4. 1951)

v dramatizaci Miloslava Stehlika, kterou do polsStiny prelozil K. Dejmek.

Text Majakovského byl na ceskych scénadch uvadén také pod ndzvem Sprcha nebo Ledovd
sprcha. Poprvé se u nds objevil na repertodru divadla DISK v rezii LuboSe Pistoria
(V1. Majakovskij. Ledovd sprcha. Prem. 26. 2. 1948 v divadle DISK.).

Staropolské drama je obecny termin pro stredovéké az osvicenecké hry; lidové hry
pak jsou ty, které vznikly v obdobi baroka v lidovém prostredi.

V breznu 1966 hostovaly ve Stavovském divadle Dejmkovy inscenace staropolského
dramatu z var$avského Narodniho divadla. (Viz: Frantisek Cerny. ,Narodni divadlo

z Varsavy“. Divadelni noviny. 1966, ro¢. X, ¢. 18, s. 1 a 3.) Ve stejném roce
inscenoval Kazimierz Dejmek Zivot Josefa v prazském Divadle S. K. Neumanna

(prem. 18. 5. 1966).
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konci ledna 1968 staZeny z repertoaru.®!° Na obranu zakizané inscenace
demonstrovali v ulicich VarSavy studenti a délnici. Vlada protestti zneuzi-
la ke svym ciliim — zacal nechvalné znamy Biezen ’68. Komunisticka stra-
na se zacala zbavovat ,neptatel” mezi svymi ¢leny i mezi fadovymi ob¢a-
ny. Vyuzila k tomu nejlacin€j$i nastroje: nacionalismus a antisemitismus.
Polsko muselo opustit na patnéct tisic ob¢anti, mezi nimi filozof Leszek
Kotakowski, teatrolog Jan Kott, oscarova herecka z Obchodu na korze Ida
Kaminska...

Kazimierz Dejmek byl propustén z Narodniho divadla a vyloucen z polské

komunistické strany. Az do roku 1975, kdy se stal rezisérem opét v Teatru
Nowém v LodZzi, byl bez stalého angazma a pohostinsky reZiroval v riiz-
nych divadlech v Polsku a v zahranici.

Je tieba se jeSté jednou vratit k Dejmkovu Teatru Nowému z hlediska jeho

vztahu k tradici Reduty. Bezprostiedné po premiéte Party brusice Karhana
v Teatru Nowém bylo Dejmkovo divadlo jednim recenzentem ptirovnano
k divadelnimu studiu J. Osterwy a M. Limanowského. Teatr Nowy pro né¢j
byl novou Redutou, a to ne pouze Redutou ,,nové doby, ale také ideologic-
ky sou¢asnou®.?'' V tomto novém vtéleni Reduty v$ak ,,neni misto pro po-
matenost [staré Reduty] a sluzbu burZoaznimu divaku“.?'?> Dejmek a jeho
kolegové zato od Osterwy s Limanowskym prevzali ,sluzbu divadlu, jez se
projevuje nekompromisnim postojem celého souboru a rozvijenim kolek-
tivni prace, jez je plna entuziasmu a sebezapieni®.?'® Jan A. Szczepanski,
jenz je autorem citovanych slov, nakonec v prirovnani Teatru Nowého
k Redut€ dosel k zavéru, Ze Dejmkovo divadlo ,,se stane divadlem délni-
ki, jako Reduta byla divadlem méstackych panbiCkari a pisalkt .34

Jan A. Szczepanski presné pojmenoval, ¢im bylo Dejmkovo divadlo dédi-
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314

cem redutovské tradice, o kterou toto varsavské studio obohatilo polskou
divadelni kulturu. Pfedné se jednalo o diraz na etiku a disciplinu herce.
Dal$im shodnym jevem byl kolektiv a zZivot v kolektivu, v rdimci néhoz mél
kazdy clen stejna prava i povinnosti. Z texti Limanowského a Osterwy
a z memoranda mladych lodzskych divadelniki je patrné, Ze v obou diva-
dlech byla zivotu a spole¢né praci v kolektivu prikladana stejna diilezitost.

K inscenaci viz: J. Pilatova. Hnizdo Grotowského, s. 97 a 417; Z. Majchrowski.
Cela Konrada, s. 135-146.

Jan Alfred Szczepanski. ,0d szlifierza Karhana do hutnika Dunaia“. Twérczos¢. 1950,
¢. 10. Cituji podle: M. Niecikowska. ,Brygada szlifierza Karhana (1949)“, s. 175.
Tamtéz.

Tamtéz.

Tamtéz.
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Rozdil je jen ve vyrazovych prostiedcich, prekladem do ceStiny se viak
vytraci. Zatimco Dejmek s kolegy psal o kolektivu a kolektivnosti, Osterwa
s Limanowskym pouzivali pro totéz polské vyrazy zbior a zbiorowosc, jez
ve své etymologii obsahuji vyznam sbor, ale také spolecenstvi véricich,
naboZenskou komunitu. Tento naboZensky vyznam kolektivu musel byt
Dejmkovi a jeho kolegtim p¥irozené cizi. Teatr Nowy byl ideovym (anebo
ideologickym) divadlem v jiném smyslu nez Reduta. Stejné jako Reduta
ale divadelnici z Teatru Nowého sdileli utopické presvédcenti, Ze divadlo
muize ménit spolecnost i svét.

Navaznost na Redutu je v ptipadé Teatru Nowého tradici skrytou.

Kazimierz Dejmek ani nikdo z jeho spolupracovnikiti se ke Osterwové
a Limanowského studiu nikdy oteviené neprihlasili. Presto se k divadlu
Juliusze Osterwy Dejmek dostal, jak vime, prostFednictvim své ucitelky
Stefanie Domanské.

Stefania Domanska byla vyznamnou predvale¢nou krakovskou herec-

315

122

kou. V roce 1932 ji do krakovského divadla angazoval J. Osterwa, kte-
ry na zacatku 30. let vedle povinnosti v Reduté puisobil v rodném més-
té také jako teditel a umélecky $éf Méstského divadla. Od té doby byla
Domanska s Osterwou v izkém kontaktu, prestoze do Reduty nikdy ne-
vstoupila. Osterwa na ni mél vliv predevsim co do samotného hereckého
Tfemesla a také uvazovani o herecké pedagogice. Ve 30. letech Domanska
také nékolikrat spolupracovala s dals$im redutovcem, scénografem Reduty
Iwo Gallem. Roku 1944 si Stefania Domanska oteviela v ramci divadla
v Rzeszowé Cinoherni studio, v ném# vychovavala mladé herce. Jednim
z posluchacii tohoto studia byl také Kazimierz Dejmek. V roce 1954 u pti-
lezitosti desatého vyroci zalozeni divadla Dejmek zavzpominal na své stu-
dium v Cinohernim studiu: ,,Na$i modlou byla ale pfedevsim Domarniska,
kterd nas vSechny ohromovala svym vypravénim o Osterwovi a Gallovi.“3'

Kazimierz Dejmek. ,0 Rzeszowie - wspomienie nie bardzo uroczyste“. Teatr. 1954,
¢. 15. Cituji podle: Magdalena Raszewska. ,Dejmek - aktor“. In: A. Kuligowska-
-Korzeniewska (ed.). Teatr Kazimierza Dejmka, s. 46.
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Divadlo 1. divadelni reformy, jehoz polskym piedstavitelem byla Osterwova
a Limanowského Reduta, nelze redukovat pouze na estetické experi-
menty a vyboje. Modernismus, chdpany v této praci v Sir§im chronolo-
gickém a tematickém pojeti, znamenal pro novodobého clovéka, jeho kul-
turu a spole¢nost fadu podstatnych zmén. Industrializace, revoluce a s nimi
spojend hegemonie stiednich a nizsich stavii a v neposledni fadé i proména
lidské duchovnosti se v tehdejsi Evropé€ projevovaly jako zevrubna krize. Ta
v$ak nebyla pouze projevem modernistického svéta a zmén, k nimz v ném
dochazelo, krize byla rovnéz jeho integralni soucasti. Jerzy Jedlicki si v kni-
ze Swiat zwyrodnialy (Zdegenerovany svét) viiml, Ze na prelomu minulého
a predminulého stoleti doslo ke kulminaci ,,katastrofického diskurzu®, kdy
modernistic¢ti autofi popisovali stavajici svét prizmatem apokalypsy. Jak ale
polsky sociolog dokazuje déle, argumenty pouzivané témito autory byly
soucasti intelektudlni reflexe svéta jiz od 2. poloviny 18. stoleti. Jedlicki na-
konec klasifikuje osm argumenti, jez se v ,katastrofickém diskurzu“ opa-
kovaly nejcastéji. U vSech téchto argumentt vSak Ize nalézt t¥i spolecné
jmenovatele, tfi zakladni oblasti, kterych se tykaly. Jedna se o lidskou du-
chovnost, lidské télo a lidskou spolecnost — at uz ji chdpeme jako prostie-
di, v némz novodoby Clovek Zije, anebo jako prostredi, ve kterém Zije tato
spole¢nost (tzn. ekologicky aspekt , katastrofického diskurzu®). Neptizni-
va diagnoza, jakou od 2. poloviny 18. stoleti modernisticky ¢lovek vystavil
svému svétu, prinesla fadu odpovédi. Jednou z nich, a to znac¢né rozsite-
nou, byla i predstava o specidlni roli uméni a umeélce. B€hem 19. stoleti se
objevilo né€kolik koncepti, které chtély krizi modernistického svéta zame-
zit pravé pomoci kultury a uméni; diiraz byl kladen také na divadlo, jemuz
v tomto obrodném procesu byla prisuzovana vyjimec¢na tloha. Vznikly tak
mimo jiné koncept divadla-chramu, divadelné pojaté slavnosti, umelecké
komuny, ¢i dokonce divadelni klastery, diky nimz mélo dojit k rekonstruk-
ci roztii§téné modernistické spolecnosti a jejich hodnot.

Typickym projevem divadla 1. divadelni reformy byl jeho odchod z tradic-
ni divadelni budovy. Modernismus vyrazné zdynamizoval kategorie Casu
a prostoru, divadelnici byli proto vlastné donuceni najit si jiny prostor, jenz
by odpovidal novym podminkam daleko 1épe nez kukatkova scéna. Zaro-
veni se po celé Evropé objevila masa divak, které tradi¢ni scéna starého di-
vadla vylucovala. Odchod divadelnikii do volného prostranstvi mést a obci
tedy vyjadroval také touhu po demokratizaci publika.

Plenérova divadelni predstaveni pro velky pocet divaki plnila ovSem i dal-
$i illohu. Zahy se stala jakymsi stfedobodem kulturniho zivota narodni
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spole¢nosti. Organizovala se pti prilezitosti vyznamnych narodnich, po-
litickych a historickych udalosti ¢i jim byl ur¢en konkrétni prostor a cas,
béhem néhoz se kazdoro¢né konala. Festivaly a divadeln€ pojaté slavnosti
mely modernistické spolecnosti vytvorit novodobé svatky. Jejich prostred-
nictvim doslo k vytvoteni jakéhosi modernistického cyklického kalendare,
v ramci néhoz tyto slavnosti a svatky fungovaly jako svatecni asoprostor
umoznujici dané spolecnosti potvrzovat sebe samu i své hodnoty.

Podobné tendence byly v této praci ukazany na prikladech némecké divadel-

ni kultury pfedminulého a po¢atku minulého stoleti. Obdobny zameér lze
vysledovat i v pfipad€ redutovského Vytrvalého prince podle Wyspianiského
adaptace textu Calderdna de la Barca. Tato inscenace se stala realizaci
mladopolskych predstav o divadelnim mystériu, jez bude veskrze umé-
leckym a zaroven narodnim divadlem, ur¢enym $irokym vrstvam spolec-
naci Osterwova a Limanowského divadla a zaroven nejvice reprizovanou
inscenaci mezivale¢ného polského divadla.

Na zkuS$enosti se zajezdni ¢innosti navazal Osterwa v neuskute¢néném pro-
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jektu Divadla spolecnosti, jejZ ptipravil béhem svého vale¢ného pobytu
v Krakové€. Divadlo spolec¢nosti mélo byt takovym divadlem, které by in-
tegralné vyrustalo z potieb konkrétni spolecnosti a které by potvrzovalo
jeji hodnoty; dramaturgie méla sledovat cyklicky kalendar, diky némuz
by se prostiednictvim scény pripominaly vyznamné politické, historické
a duchovni udalosti dané spolecnosti. Z projektu Divadla spole¢nosti Ize
dobte abstrahovat, jak zakladatel Reduty chapal divadlo jakozto kulturni
instituci. Takové divadlo ma, co se tyce kultury, vysoky spolecensky poten-
cial, protoze je duchovnim i praktickym centrem konkrétni obce. Spolec-
nost se jeho provozovanim sama organizuje i kultivuje a zaroven se diky
nému vzdélava a potvrzuje vlastni hodnoty. Lze dokonce fici, Ze Osterwa
na Divadlo spole¢nosti aplikoval jednu ze zdkladnich charakteristik diva-
brz proces, jakym se k inscenaci dochazi.®'® Totéz analogicky plati i pro
Divadlo spole¢nosti. Navic repertoar zaloZeny na vyse zminénych drama-
turgickych cyklech nabizi modernistické spolecnosti Osterwova divadla
navrat k jejim deklarovanym kotentim a zaroven historické a hodnotové

Ostatné mozna prévé proto Osterwa pro Divadlo spolecnosti pripravil tri vlastni
adaptace Antigony, Hamleta a hry O TobidSovi s tak podrobnym vedlejSim textem,
jenz ,zarucoval“, Ze zminéné dramatické texty budou vSude inscenovény stejnym
zplsobem.
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ukotveni v neustale se ménicim svété. K neméné diilezitym rystim planova-
ného Osterwova Divadla spole¢nosti pattil i pozadavek na jeho ekonomic-
kou nezavislost. Divadlo spolecnosti mélo byt instituci skutec¢né verejnou,
spole¢nou; instituci, ktera nepodléha ekonomizaci.

Vedle plenérovych inscenaci, divadelné pojatych slavnosti ¢i festivall roz-
vijelo reformni divadlo v mnoha ptipadech i dalsi zptisob, jak napravit
stavajici spolec¢nost. Tato tendence se projevovala v ramci divadelnich ko-
munit, které se vii¢i okolnimu svétu vice ¢i méné uzaviely, prijaly vlastni
modus vivendi a realizovaly idealni spole¢nost v malém. Zde mame do ¢i-
néni s utopit, jez se stala podstatnym kritériem této prace. Na rozdil od di-
vadelnich slavnosti a festivalti, které by bylo 1ze nazvat spise idealistickym
smérovanim, divadelni komuny neziidka splnovaly definici utopie, jak ji
popsal Jerzy Szacki.

Reduta]. Osterwy a M. Limanowského takovou utopii byla. Navenek fungo-
vala jako divadlo, uvnitf stvorila radu pravidel, prostiednictvim nichz se
redutovci snazili stvorit synekdochu dobré spole¢nosti. Reduta méla byt
klasterem, idedlnim malym vzorkem budouciho polského divadla-chramu,
jak si ho ve svych textech vysnili predstavitelé Mladého Polska. Definici
utopie Reduta spliiovala predevsim svym Institutem. V ném mladi adepti
herectvi a zaroven nasledovnici idealt1, které Reduta reprezentovala, zili
komunitnim Zivotem, kde nebylo rozdilu mezi jeho profesni a privatni
¢asti. Clenové Institutu Reduty se dale od zbytku spole¢nosti odlisovali
i specialnim odévem, ktery pripominal mnisskou sutanu, a také novym
jazykem, jimz nahrazovali slova, ktera v jejich novém svét€ ztratila sviij
puavodni vyznam. Podle Szackého definice utopie I1ze redutovsky Institut
klasifikovat jako heroickou utopii fehole.

Utopii fehole byla i Osterwova piedstava tzv. Ctvrté Reduty, jez méla pod
nazvem bratrstvo sv. Genesia navazat na ¢innost Reduty po 2. svétové
véalce. I tato nova podoba Osterwova studia méla byt komunou stejné
smyslejicich osob, které se bez vyhrad podridi jejim vnitfnim pravidlam.
Oproti predvalecné Redut€ prevzalo bratrstvo sv. Genesia strukturu sku-
tecného radu — jeho ¢lenové méli prochazet jednotlivymi fizemi zasvéce-
ni. Pro Ctvrtou Redutu Osterwa navrhl vlastni symboly, odév, a dokonce
stvoril vlastni jazyk.

Po 2. svétové valce k naplnéni Osterwovych predstav o bratrstvu sv. Genesia
doslo jen ¢aste¢né — béhem roku 1945 stihl polsky vizionat dat dohromady
osmiclennou skupinku mladych adepti, s nimiz ptipravil Mickiewiczovy
Dziady. Neuspéchem skoncil i Osterwtliv zamér Divadla spolec¢nosti.
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V mezivalecném Institutu Reduty, Zajezdni skupiné Reduty, stejn€ jako
v nerealizovaném bratrstvu sv. Genesia i Divadle spole¢nosti Ize presto
nalézt fadu reakci, jimiZ modernistické divadlo odpovidalo na krizi stava-
jiciho svéta. VSem témto projektiim bylo spolecné presvédceni, Ze prave
prostiednictvim divadla 1ze ménit svét, a Ze pokud ma dojit k jeho skutec-
né reformé, nestaci jej reformovat pouze po estetické strance. Stejné dua-
lezita, a v pripadé J. Osterwy, M. Limanowského a jejich souputnikii snad
jesté dulezitéjsi, je i nutna reforma modernistického clovéka, jeho duchov-
nosti a spole¢nosti.

Neda se tici, ze by zakladatelé polského divadelniho studia Reduta byli
v tomto presvédcCeni redln€ ispésni. Pokud pomineme tispéch inscena-
ce Vytrvalého prince, Osterwova a Limanowského predstava klasterniho
divadla-komuny se ze strany kritiky i nékterych jinych polskych divadelni-
ki setkavala spiSe s nepochopenim, ba p¥imo odsudky. Po 2. svétové valce
na jejich odkaz — at uz se jednalo o primou deklaraci, ¢i nikoliv — navazalo
ale nékolik divadelnikii, kteti byli presvédceni, zZe divadlo mize fungovat
jako idedlni spolecenstvi v malém i mit vliv na celou spole¢nost.
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Summary



The Theatre and Utopia, subtitled The Polish Theatre Studio Reduta as an example
of a modernist Utopia, deals with a theatre of the same name, founded in 1919
by actor Juliusz Osterwa and geologist Mieczystaw Limanowski in Warsaw.

Osterwa and Limanowski’s Reduta was one of many examples of reforming
theatre that, in addition to aesthetic and production experiments, sought
new forms of modern man, his culture and society. There is an assumption
on the part of the author that theatrical reform was not simply a reaction to
the technological progress of the last century. The reformation of European
theatre at the turn of the 19" and 20™ centuries was also a reaction to a far
deeper cultural, social and anthropological transformation taking place on
our continent during the period of modernism. For this reason, Reduta is
not reflected in the pages of this book in terms of the history of aesthetics,
but rather through the prism of the history of the cultural institution and
the relations of such an institution to society and culture.

The book views the history of the Reduta Theatre Studio from two thematic
angles. The first is Reduta’s reflection as a practical realization of Utopia.
The author accepts the criteria for Utopia, as defined by the Polish socio-
logist Jerzy Szacki. Reduta outwardly worked as a theatre, creating within
it a series of rules through which its members tried to create an enclave
of the good society in microcosm. Osterwa and Limanowski’s studio was
supposed to be a monastery, an ideal example of the future Polish theatre-
-temple, as dreamed of by the representatives of the Polish reforming the-
atre of the early 20" century in their texts. Mainly within the Reduta In-
stitute, Reduta’s school for young actors, the community way of life was
realized, its members being distinguished from the rest of society by their
use of special clothing and language, the latter replacing words that had
lost their original meaning in their new world. The signs of Utopia were
also met through Osterwa’s unrealized plan for the so-called Fourth Re-
duta, which the Polish actor planned to establish after World War IT under
the name The Brotherhood of St. Genesia.

The second part of the book focuses on the production of The Constant Prince
according to Wyspianski’s adaptation of Calderén de la Barca’s text and
Osterwa’s Theatre of Society. The Constant Prince was staged as an outdoor
production and played at various venues in pre-war Poland during the time
of Juliusz Stowacki. This production, apart from being the most success-
ful Polish production outside the traditional theatre space, is described by
the author as a ,,modernist festivity.“ Osterwa’s unrealized project for the
Theatre of Society was also conceived as a festivity or festival. It was meant
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to be a public institution that would develop integrally from the needs of
a particular society and would confirm its values; dramaturgy should follow
a cyclical calendar that would evoke scenes of significant political, historical
and spiritual events in society. The Theatre of Society has a high social po-
tential in terms of culture, because it functions as a spiritual and practical
centre for a particular community. The company organizes and cultivates
itself by running it, and is also educated and validates its own values.

For both these levels (the level of Utopia and the level of modernist festivi-
ties), the author looks for parallels in the contemporary theatre cultures of
Germany and Russia. The final part of the work is devoted to the followers
of Osterwa and Limowski’s ideals among other Polish theatre actors (Jerzy
Grotowski and Kazimierz Dejmek).
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