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Z toho vypljvá, že je oprávněna spousta námitek proti
revui, která by nepočítala s touto nezvratnou skutečností.

Revue je nová scénická forma. Ale právě jenom forma, jejíž
riplnost je podmíněna náplní staré, solidní hlíny, pamatující
první klauny, café-concerty, music-hally.

To, čemu se dnes Ťíká revue, jsou pouze sliby nové jevištní
formy, naplněné nejapnou náhražkou. V dnešních revuích je
drahá pouze w!,prava. Všechno ostatní je láce. Revuální nad.
vlroba zprisobila, že víceméně podaňené vfseky jednotlivfch
revuí se staly mezinárodním majetkem, putují od města
k městu, ztrácej| na bezprostŤednosti a hynou ,,autootravou...
Nejzhoubnějším jedem těmto cestujícím částem revuí je poli.
tická satira.

Hlína není tendenční. A proto pracovat s ní není lehké.
Y žádnérn pŤípadě nesmí nést zkarikovanou podobu politic.
kého odprirce anebo něčeho, co nemá okamžité ochrany. Vy-
loučen nerovn/ boj, vyloučena nečistá práce.

Neexistují postranní čely. Úiet je pouze jeden: smích.
K němu pak je zapotíeb|.. hroudy nutné hlíny a člověka, jenž
by ji uměl hníst do takov ch tvarri, které pod zorn!,m rihlem
divákovfm měnily by se v bezprostŤední bezpňedmětnou
komičnost.

Tato hlína je nevyčerpatelná. Stačí na naplnění všech po-
ňádnfch revuí a k rozesmání všech poŤádnfch návštěvníkri.
Zdtraziujeme, je absolutní podmínkou nové scénické formy,
nové revue, kteráji opět povznese a současnějí bude povzÍ}e.
sena do slavn1ich dob kvetoucích cirkusri a do mladfch let
klaunri.

(Literární svět l, č.
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JindŤich Honzl:
o MoDERNOST V ČESKÉM DIVADLE

Modernost, jsouc vymožeností a
vfsadou, je prostě vzestupem
a pokrokem.

(Karel Teige, Film)

Atmosféra, ve které vznikalo Osvobozené divadlo, byla

v souvislé Ťadě s těmi uměleckfmi napětími, ze kterfch se
uvolĎovaly básnické knihy Seifertovy, Wolkerovy, Nezvalovy,
Vančurovy, byla to atmosféra kritické pohotovosti Karla
Teiga, formového očišéování prostororn.ich a v,|,tv arn!,ch prací,
kterou zača|i Jaromír Krejcar, Vít obrtel, Jaroslav Fragner,
Karel Honzík, Eugen Linhart, BedŤich Feuerstein, Jindňich
Štyrskf, Toyen. Čtm hlouběji k počátkrim, k článkrim v Červ.
nu, ke sborníkrim Devětsilu, almanachu Život, čímb|íž k n-lá.
dí vyjmenovanfch umělcri, čím dáI do vzpomínek, tím této
atmosféŤe pŤibfvá na kráse. Nejenže tato atmosféra z jeďr.é
strany reprezentuje svěžest a odvahu, ale ani z dtuhé strany,
v prostŤedí, v němž se této generaci bylo uplatĎovat, nebylo
té ristupnosti, ohleduplnosti a ,,uznártí,,, byt i ,,proti své
vrili... Umělci oficiální neměli vribec staŤeckého strachu
z m|áďí a věŤili stejně nové síle jako bezvfznamnosti čehosi
nového. Sebevědomí těchto oficiálních umělcri bylo tak dri.
kladné, že bylo možno je nazvat silou. Není opravdu nutno
bát se mládí. Mládí nejenže je vždycky krásné, bohaté, plné
možností, obdivuhodné, sličné a co ještě dál _ ale mládí,
mládí samo' jako jeho privab akrása,je argumentem krátko.
dech m. A,,síla.. _ atuž by to bylo sebevědomí, nebo víra ve
své drivody - se uplatnila také proti ,,nové generaci(Í. A tak
tu stály proti mladé generaci oficiální síly bez souručenstvíl3-14. biezen 1928)
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generačního, věkového, ale se souručenstvím uznaného umění.
ostrost, lépe hrubství, se kterfm uvítali ,,generaci.. Josef
Kodíček a Ferdinand Peroutka, lze vskutku vyložit jen jako
ritok na ,,mládí.., na ''generaci... Mládí _ jeho privab -
opravdu snadno podléhá. Ale to nebylo jen mládí, jen jeho
odvaha, co vywoÍilo uměleckou krizi poválečnou, to nebyla
jen ,,generace.. jako skupina a věkovf pr měr, co vytváÍelo
nové tvary světové architektury, které pro Československo
objevil Život, nové tvary básnické skladbn které Čechám
pňedstavil sborník Devětsil v Podivuhodném kouzelnÍku a bás-
niku Města v slzách. To, že nebyl v Čechách Apollinaire, ale
bňí Čapkové, to, že nebyl v Čechách Wright ani Le Corbusier,
ale Gočár, to, že tu nebyl Marinetti, ale Stanislav Lom, ne
Tairov, ale Hilar, to vytvoíilo zdán|ivé Íozpory generační
tam, kde šlo o rozdíl věct, názoru a umění. OdvolávajíJi se
umělci ze sborníku Devětsilu, ze Života II na Apollinaira,
Le Corbusiera nebo Tairova (kteŤí jsou v témže generačním
niveau jako bňí Čapkové, Gočár, Stanislav Lom a K. H. Hilar)
a bojujíJi proti těmto, je to z téch drivodri, že v oněch nalé.
zají umělecké iešení, které vědoměji, jasněji a krásněji odpoví-
dá stavu současného umění, jeho materiá|ové základně, i for.
movému usměrnění, nikoli zrczďl|uvěkri a z drivodťr ,,m|ád|,,.

A tito ,,mladí.. umělci dožÍvají se toho, že jejich ,,mládí,,
bylo odraženo se všemi schopnostmi a vlastnostmi moci _ a|e
že to, co mládí reprezentovalo, co pŤineslo a objevilo, to, čím
jedině chtělo existovat _ ná.zorem o funkční a čisté formě
umění _ toje dnes akceptováno, reprezentováno, hodnoceno
těmi, proti nimž bylo nutno názor o funkční a čisté formě
uplatnit. Miroslav Rutte dělá Nezvala, Dostal servíruje
Tairova, Kodíček se prohlašuje puristou a konstruktivistou
Se svou celou generací.

Toto nejsou polemické věty. Tojejen konstatován|a obkres-
lení té atmosféry, která pŤedcház|a doprovázívznik osvobo.
zeného divadla. Není to také bolestínství, pro které bychom
nebyli spokojeni s postupem událostí, že rea|izace si našla
jinou osobu, nežby|ata,která pŤínesla plán.Jde nám opravdu

ien o uplatnění plánu. o posunutí formového názoru umělec.
"teho do stejné polohy, v jaké leží technická, senzibilní a spo.

lečenská riroveř. A dále o uplatnění toho názotu umělcem,

v némž technická novost prostŤedk dovede se vyrovnávat

a spojit s novostí silné organizačnl a konstruktivní mohutnosti.

Tik,aby nezvyklost nové techniky, pŤekvapení z jiného mate-

ríáhl, rozkoš z určitého druhu Íar azie nebyla jedinou mocí

a prlsobivostí umění, které všechen svrij novy raison d'étre

má v osobnosti tvrircově, v jeho novém zprisobu lrnímání,

pŤedstavové reprodukci i íazertí prvk umění. A bránímeJi

ně.jak moderní umění, ukazujeme-li, co bylo zamfšleno kon.

struktivismem a co z něj udělaly v divadle osobnosti bez umě-
lecky tvárné síly, hájí-li Nezval a Teige poetismus jako názor
proti ,,poetickému básnění.., hájí-li Obrtel, Honzík nebo
Krejcar čistotu architektské formy proti ,,puristické.. mÓdě _

není to z nesnášenlivosti nebo rivality umělecké, ale s vědo.
mím odpovědnosti za :lrydané heslo, které bylo znetvoŤeno
nikoli nesouhlasem nebo negací, ale zdiskreditováno zrue-
tvoŤujícím souhlasem, manfrou, suchostí fantazie, neriměr.
nfm napodobením, kde kusy kostry trč| vedle r1stroj
mrtvÍch a nemohoucích potwdit nic než odpor k nestvrir-
nosti. Stejně tak jako nevidíme nebezpečí ani nehlásáme vě.
kové nenávisti směrem dozadu, ke stáŤí a historii - tak také
nehledáme nebezpečí ani nekŤížíme cestu mladším jinak, než
že provádíme své umění a uplatřujeme své názory o něm.
Nemáme moci ani vlivu v1'jma tento. A právě proto chceme
umění a názory zachovat tak čisté a zpŤesnit je co nejvíce
možno, proto polemizu;jeme tam, kde bychom měli bft spo-
kojeni s rozšíŤením uznánl, a vytlkáme těm, kteŤí chápou, ale
nesprávně.

Válka zanecb,a|a divadlo stejně jako ostatní umění v ne.
jistotě nejen o jeho základ, ale i o jeho bytí. Neboé poválečnf
nástup pracujících tŤíd usilujících o moc byl zŤejmf sice všem,
ale skoro nikdo nevěděl o něm, do jaké hloubky obrátí a pŤeoŤe
společenskf organismus, a nikdo nepodal by zárlk, neodvrá.
tí-li se společnost od vychvalovanfch hodnot tak rozhodně
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a pňísně, že nezbude než dočista vyklidit pole. A snad nej.
nebezpečněji na obrtlíku strachu o ztráfil prestiže, o zttátu
wf,znamu se otáčelo divadlo. Nikde víc než právě tam nebyl
zíejmější nezájem nov ch tňíd o nákladné umění dŤívějšího
státu a minulé společnosti.

A zároverl s tím šel rozklad dramatického a divadelního
umění. Nebudu opakovat, co jsem ukazova| už jinde, jak
dramatická forma se rozpada|a a rozpadá, jak se rozkládá
drama od Hauptmanna, Čechova, Ibsena, Wedekinda,
Strindberga, u žij(clch Francouzti, Němcri i Angličanri. Ru-
sové nemají dramatika a obnova dramatu Amerikou ukáže se
brzo stejnfm kritickfm omylem, jako se stala blufem víra
česk ch kritikri v nové drama Pirandellovo a v obnovu drama.
tičnosti jím. Víc než potácení dramaturgie, než její falešné
sliby a |živé zprbry prisobí a prisobilo také v Čechách divadlo
jako jevištní tvar, nikoli divadlo jako literární forma. (Roz.
točené jeviště: hra a její proměny.) ByloJi roku 1918, 1919,
1920 ještě možno o něčem v divadle Ťilci, že prisobí, byla to
česká režisérská práce, ktetá vzbuzovala stejně mnoho diskusí,
nepŤátelství a také nadšení, kolik v ní bylo síly. Byl tu Hilarem
proveden Peer Gynt, Cid, Nebožská komedie, Krkavci,
Svítání vedle iady jinfch praci, které měly uměleckf rispěch,
zatímco české drama děkovalo tehdy za svou rispěšnost nacio.
nálnímu patosu Husitri a dohánělo světovou riroveĎ Molná.
rovu, Romainsovu a Kaiserovu bratňími Čapky a Langrem.
Pro jinou estetiku dramatické hry svědčil tehdy pouze Jan
Bartoš svfmi Krkavci.

Ale jestliže tehdy v takovém vrcholném rozkvětu českého
režisérského díla měli jsme odvahu mluvit o ripadku a krizi
divadla, nebylo to jen proto, že jsme viděli novou tňídu a
zástupy nového diváctva, novfch niter a novfch vnímavfch
pŤedpokladri usilovat o právo na divadeht zábavu a divadelní
dojetí, ale také pToto, že vnímavost umělce, senzibilita r,y.
chovaná válkou, názor, kter'.f se ukládal zkušenosti a rozumu
ze soudobfch událostí a faktri _ že tato jiná senzibilita nesná.
šela forem vychvalovaného divadla, kreslila si obrysy jinfch
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zprisobri jevištní prisobivosti. Formy, které jsme si jednak

piedstavovali, nebo formy, o nichž jsme se již tenkrát doslf.

it,uli 1" SSSR, z Francie) byly tak nesrovnatelné a ničivé

k soudobému divadlu _ a ten nesouhlas neby| z jakéhosi

estetického justamentu, z geniálnictvl, z neuzákoněnosti fan-

tazie, a|e z názorového hlediska tÍ(dy, z našeho marxistického

vyznári a z risudku, kterf vycháze| od zcela jinfch pŤedpo-

kladri, než byly W, na nichž se hr{jily pozice rispěšné tehdy

ptáce režisérské a dramatické.
V těch dobách v SSSR u Mejercholda, ve Francii v archi.

tektuňe u Le Corbusiera a v básnictví u Apollinaira (a nejen
u těchto lynikajících jmen, ale u celé Ťady soudobfch umělcri
avantgardy; v divadlejsou to: Tairov, Vachtangov, Foregger,
Ferdinandov, Ejzenštejn, Radlov, Bebutov, Volkov, Gripič,
Granovskij, Vesnin, Popovová, Altman, Rabinovič v SSSR.
V Německu pracuje Lisickij, Moholy-Nagy, Schlemmer,
Baumeister. Ve Francii Picasso, Léger, Cocteau, Marinetti,
Masin. V ltálii Marinetti, Vasari, Prampollini aj.) hledá
umění a estetika norny' elementárnt tvar, celá umělecká
Evropa nejenže si uvědomuje rinavu i nudu z nerrrožné za-
šmodrchanosti, pňetíženosti, myšlenkové zmatenosti umění,
které čím bylo méně prisobivé svfmi problémovfmi obsahy -

tím víc si dávalo zdání driležitosti, oblékalo se do pláště
mesiánství a vyžadovalo pro sebe nejvyšší ricty. Mesiánství,
tato závrat z pŤecenění, se nejvíce projevilo v poválečné umě.
lecké psychÓze Němcri, v jejich expresionismu. Tam má své
společenské i psychologické pŤedpoklady (anarchie a ztráta
vešker..fch hodnot protrpěnou a prohranou válkou, zkrvave-
nou a poraženou revolucí spartakovcri), neboé v zástupu
zoufalcri se nacházejí vždycky prorokové a vždycky se objevuje
náboženství. U nás neměl expresionismus německfch pŤed-
pokladri, a proto tím falešněji znéji jeho fráze, jeho vfzr,1',
jeho pfcha a vychloubání. Takové Hilaroly věty z Bojri
o včerejšek, čteny dnes, a tehdejší Hilarova proroctví stavěná
vedle dnešních skutečností nejzÍetelněji usvědčují poválečnou
periodu českého divadelního umění z psychízy, která je nejen
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stejně uměleck1im omylem, jak1ím byla u Němcri, ale nadto
jebez styku právě s ,,vytváňením.. nebo ,,pŤetváňením.. (cito-
Ýrj'm) toho národa, kterému se staví v čelo. Tak jako se celá
dramaturgická volba tehdejšího Hilara děla s bystrfm po-
rozuměním pro některf soudob1i ríspěch Reinhardtovy insce-
nace (Moliěre: GeorgesDandin, H. Kleist: Penthesilea) nebo
pro jiné ozvuky z ciziny _ stejně jako Hilarovo peergyntovství
i jeho strindbergovství je německého pŤízvuku _ tak také
režijnl styi Hilarriv nemohl se nazvat moderním: protože
nepracoval elementárné, z názoror,fch pŤedpokladri nebo
formové zákonitosti, ale vždycky s ohledem Áa hotovf cizt
tvat a snad i názor. Tato neelementárnost tvorby ovšem
také nemoh|a blt vridcem tehdy, kdy šlo o základy,, prvky,
jasnf plán a zŤejmou konstrukci, primární prisobivost a ne-
pŤedstíranf cÍl. Zatim tedy co se (Mejerchold stejně jako
Gropius nebo ozenfant) vyměŤuje nor,f terén pro umění jako
,,stavbu a báseř..., hledají se elementy moderního slohu, obje-
vují se ve stroji, v civi|izačních faktech, v nor,fch materiálech
prvky nového stylu, neestetizujícího, ale živoucího, pŤesvěd.
čujícího ne tím, jak vylrovuje vkusu uměleckého amitéra, ale
jak slouží životu a pÍetváIi jej _ zatinco noví umělečtí tvrir.
cové vyhánějí všechen znemohoucnělf estetismus, zamítají
renesančně nebo secesně deformovanou plochu fasád, aby ji
nahradili prostotou a krásou nového materiálu, nebo od-
straĎují z jeviště všechno, co^ elementární krásu materiálu
znetvoiuje (kubisticky nebo expresionisticky pomalované
kulisy, iluzionistické zridné stavby kazící pňedstavu jevištního
prostoru) - tehdy česká oficiální režie, veškerá kritika a češtÍ
dramatičtí umělci jsou právě na opačné cestě. Vzpomeneme-li
si ještě nebo prolistujemeJi tŤeba nákladn almanach Nové
české divadlo l9l8-tg26, lze z každého slova i z každého
obrázku ukazovat a usvědčovat české divadlo z nejasnosti
umělecké myšlenky a opožděného eklekticismu formy. České
divadlo (r. 1926) chlubí se v článkuJosefa Kodíčka ,,mohut-
ností obrazovfch scén.. Vlastislava Hofmana z r. |9!9, která
,,pŤekonávala na českém jevišti vše dosud zÍené. obrazová
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rnonumentálnost naplnila jeviště od podlahy až k hoŤejším

rampám mocnfmi citlivfmi čarami a barevnou silou roze.

stŤela se na scéně nevídaná dosud tvťttná dramatičnost...
Takorfmto secesním zprisobem rozumí se ještě r. 1926 monu-

mentálnosti. (Ukáza|jsem již r. 1919 v článku o Husitech

v Kmeni, čím trpěla vlprava Hofmanova a vytfkal jsem, co
právě Kodíček ještě dnes chválí: obrazovost scény a nelogič.
nost obrazu k prostoru jeviště.) Tehdy, když šlo o to monu.
mentalitu hledat v čisté funkci, v pňísné a oddělené logice
prostorového a barevného, právě tehdy, když už i Německo
opouští rozličné Sterny, L. Corinthy, C. Kleiny, Slevogty,
když už je pro scénické umění zapomněn Bakst i Benois,
pŤichází se v Čechách na to, že ohromná jevištní plátna ba-
revná mohou pŤekvapit zaraženého měšéáčka, mohou jej

udivit panoramaty rozleh$ch krajin s ohromnfm nebem
červenfm jako krev. Nic nevadí, že Vlastislav Hofman se
zval tehdy expresionistou. Scénickou logikou byl tam, kde
deset rokri pŤedtím pŤestal Bakst. Neboť jako on nahta.
zova l .  log iku  pros toru  log ikou barvy .  (To je  jednak
logika starého divadla s jeho obrazovfmi prospekty a logika
impresionismu s jeho neskutečností prostoru, jenž je v barvě.)
To němečtí expresionisté byli už mnohem dá|._ PodívámeJi
se na některou soudobou expresionistickou scénu Pirchanovu'
poznáme ihned nejen rozdíl osobnosti, aIe zásadni rozdíl
formální logiky, která staví pŤedměty jeviště (stoly, židle,
schodiště) do prostoTu a nerozpriluje _ jako Vlastislav
Hofmanv Husitech -p tskŤíně na dŤevěnf nábytek a z prile
dělá pomalovan papír. Ale to není ien Vlastislav Hofman
a jeho vykladač Josef Kodíček. Tyto základnl nedostatky
formového myšle  ní ,  k te ré je  pŤece umě leckou log ikou
par excellence, ty tvoiily a tvoŤÍ hlavně zák|ad uměleckého
souručenství té generace nebo těch umělcri, proti nimž se
postavila generace z Devětsilu a ze Života II. Ať byl lyvoj
tňeba Vlastislava Hoťmana po Husitech jakfkoli (jak nám jej
vykládá sám ve sborníku Nového českého divadla I), vždycky
jeho formální myšlení se dristojně staví pobok jeho první práci
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a její zwácené logice. S heslem a pojmem ,,kubismu.. (o němž
se domnívá, že sloužil vzorem pro inscenaci PŤevratu, Hippo-
damie a Fidel ia) spojuje pojem groteskní tragičnost
- jako kdyby tyto dvě oblasti měly kdy co společného.
Kubismus, kter naopak je pln básnického klidu, sytého
a pokojného vnímání každé kŤivky a kažďé plochy, nemá nic
společného ani s ,,groteskní tragičností.., ani s ,,pŤehnanfmi
a z|omenfmi liniemi, šikmf mi plochamio. (Vlastislav Hofman
tamtéž) _ nehledě ovšem k tomu, že to, co by se mohlo nazvat
,,kubismem.. na divadle, nevstoupí vribec ani do pochopení
pňedstavy Hofmanovy. Stejně tak ,,konstruktivismus.. je Hof.
manovi ,,abstrakcí rovnfch ploch proti abstrakci šikmfch
ploch.. expresionistick ch atd. _ Není tŤeba zdržován|;
vždycky _ stejnějako u české režie nebo i u českého básnictví
_ nějakf hotovf tvar plochy nebo linie, nějaká manjrra
nebo nějakf oblíbenf námět (jak dlouho ještě budou se
náměty a pňedstavy z Teigova článku vydávat za poetismus
a za pŤedpis poetistické básně) zastane tvoŤivou práci formální
k tomu, aby se člověk stal konstruktivistou, puristou, poetistou.
To, co je umělecká myšlenka (opravdu básnická nebo
taneční, divadelní nebo malíŤská myšlenka, kterou ne|ze za-
měnit s tím ,,obsahem.. špatného tance nebo básně, jejž |ze
vyslovitjako děj nebo jako nějaké poučné pŤísloví), uměIecká
log ika ,  fo rmá lní  č is to ta ,  i smová  cudnost  _  to  snad
je a bude pro oficiální české umělce zakázan!.m terénem.
Neboť naopak: čím necudněji kdo navěsí na sebe ismri, čím
nečistěji pracuje, s čím menší seberictou opouští každfm svfm
norn1?m dílem zásady dŤívější ptáce, čím méně vynakládá risilí,
aby si postavil základnu spolehlivou _ tím se domnívá, že je
modernějši a že má nárok na všeobecnou ctu a rispěch.
Parafrázuji krásná slova Teigova o tom, co je nám modernost:
určitou dokonalostí, hodnotou: asi tak jako je moderní
expres proti starému dostavníku, tak mábft také ,,moderní..
báseĎ a jevištní dílo. Tato dokonalost nedobfvá se pŤekot.
nfm opuštěním některé pozice a dl|a k honbě za zdán|ivé
modernějším; ale naopak risiln)ím a vytrval m vypracovává.
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ním se k dokonalosti na pŤijatfch formálních základech, které

sice mohou bft dobrylmi, ale pŤece neznamenají pro ocenění

umělce jako tvoŤivé osobnosti nic. Modernost je mnohem

tradičnější, než jak si ji pŤedstai,'ují Hofman, Dostal, Kodíček,

Rutte, a má velmi málo ohledri k tomu, co oni pok|ád'aj(za

hlavní věci. PŤímá nebo kŤivá, šikmá nebo rovná plocha neŤíká

vťrbec nic o uměnÍ ani o purismu. Myšlenka umělecká je

v organizaci celku, v osobitosti pŤedstav, v strhující Íantazii
a spolehlivosti v daném ríčelu. A pak aé si umělec použÍvá
čehokoli a jakkoli zakŤivenfch prostorťr a rovin, jeho dílo
bude mít nepopíratelnou modernost.

Nazval bych nespolehlivostí umělecké logiky to, co Kodíček
nazjxá ve stati o Hilarovi ,,mystifikačností..' ,,operností..,
,,vněj škovos tí,, a,,zttámf m českfm dandysmem.. hilarovskf m
_ abych označi| také nespolehlivost režisérské modernosti
českého jeviště a divadla poválečného. Hilar není bez vztaht;
k tomu, co umělecky h1ibe Evropou. Ale právě to, jak odpo.
vídal na soudobé podněty a kte ré učinil objevy dramatur-
gické a režijn|_ to jej odcizovalo modernímu umění v letech
po válce, a pro ně bylo nutno formulovat svrij nesouh|as zá-
sadně. Nejde dnes o kritiku.Jde jen o rekonstrukci těch pňed-
pokladri, ze kter|,ch vznikal náš divadeln1názor. Kdyby nám
dnes šlo o kritiku nebo o dtlkaz,jak byly bez základ , bez
možnosti rfvoje a také bez možnosti divadelní obnovy umě-
lecké skutečnosti a náhledy českého divadla válečného a po.
válečného, stačilo by nám odvolat se dnes na samotného
Hilara nebo Miroslava Rutteho nebo Josefa Kodíčka v alma.
nachu Nové české divadlo r. |927. Nikdo nelyklidil driklad-
něji pole, nezahodil spěšněji do žita zbtané a nezbavil se
uděšeněji sr,fch domnělfch šperkri a brokátri _než to učinila
tato skupina oficiálních umělcri. Zatímco Jessner v Německu
opravdu hrdinně vede věc svého expresionismu od počátku
až k drisledkrim _ a báji ji nejen proti umělcrim, ale také
proti reakci společenské a státní _ u nás jej opouštějí všichni
jeho lyznavači, protože je známkou všech ,,souputník 

.., vše-
ho ,,eklektického.. un.ění, že utíká prvnl' když pán je v nouzi.
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Dnes (či v almanachu 1918_1926) si Josef Kodíček po.
vzdycbá nad Hilarem a tolik oslavovanou jeho prací - že
Hilarovy ,,formové protuberance vfvojové... tŤeba budou
někdy _ omylem.., dnes (almanach 1927) piekŤikuje se
M. Rutte, že,,civilismus je reakcí proti expresionismu.. a sám
Hilar doznává,,skončení expresionismu... Navazuje na to, co
,,naši nejmladší vyt.fkají expresionismu, že obdobně jako
směry pŤedchozí (? se ptám já) ani on nemá dosti dalšího
pohybu.. _ z těchto ujtek a námitek ,,nejmladších..
sdělává Hi lar další programvheslech: Divadla pohybl i .
vého ,  v  p r o j e kčním a  o t áčec |m  j e v iš t i  a  v  po jmu
težiséta jakožto scénooperatéra a inženlta jeviště.

Snad by se nám dostalo tím teď satisfakce za všechny na-
dávky a ritoky, které jsme si v potírání expresionistickfch zá-
kladri divadla vysloužili. Ale zprisob Kodíčkriv nebo Rutteho
nám nebyl nikdy pŤijatelnf ani v kritice, ani v proklamaci
novfch cílri. Toto |árrránl hole nad sebou samfm, toto veňejné
prohlašování ,,omylri.., v jejichž jménu se utrácelo tolik
energie a potlačilo bezohledně všechno, čemu se nedostávalo
kvantitativní moci _ to je nám dnes trochu trapnfm divadlem
aje pro nás pozoruhodnéjenom emÍáz!, nákladností aokáza.
lostí, se kterou se to děje. Snad ten velk1i hluk, snad ta ná.
kladnost almanachri, snad veškeren ten žurnalistickf aparát
stojící na stráži dnešního oficiálního divadla pňehluší stará
slova, články, hesla a proklamace a námitky,,těch nejmlad.
ších.., o nichž není v Almanachu českého divadla osobně
ani skupinově zmínky, ale proti nimž všechny statě točně
míňí a za jejichž staré názory se chytňe, ale pňece trochu ne.
motorně stavějí. Článek Rutteho nemá nic vznešenějšího
ričelem než pÍehazovat z dlaně do dlaně ty staré v boje
Tairovor,y a Mejercholdovy, jež v r. 1920 pokládal stejně
za nedtiežité a zvrácené jako to mládí, jež si je napsalo na
štít. A ten zvláštní ismus (civilismus, kter'.f se datuje od anglic.
kého Hamleta v civilu)je proto volen, protože _ sám v sobě
esteticky bezobsažrtf - pozŤe všechno, o čem Rutte myslí,
že bylo vhod české divadelní modernosti. Je tedy Vlastislav

6rz

Hofman ve shodě s Miroslavem Ruttem o tom' že civilismus

mluže b|vt 1. civilismus dynamickf, 2. civilismus biomecha.

nickf (dŤíve spojoval Rutte ,,biomechaniku.., vynález Mejer.

choldriv, s Tairovem, a myslím, že tedy nyní nehŤeší víc, když

ji spojuje s civilismem), 3. civilismus neorealistickf, 4. civi-

ii''''.'' puristickf, a všechno dohromady je: konstruktivní

realismus. Toto je česká kritika z t. 1927. Civilismus ztučněl

tedy i ze starého expresionismu Jessnerova i z té biomecha.

niky Mejercholdovy, již jsme měli čest položit na stril českému

divadelnímu gurmánu ve sborníku Devětsilu, jakožiz neorea.

lismu Tairovova i z purismu Le Corbusierova' pto jehož zá.

sady bylvydán ŽivotIl;že civilismus mťrže bft i tím konstruk.

tivismem, jej ž Hilat pŤece dŤíve odmítl, protože,,měnil jeviště

vflučně v manéž a drama v cirkus.. (Boje o včerejšek), aktery
jsme propagovali a hájili ne proto, abychom pro sebe adopto-

vali všechny cizí ismy, jež by mohly bft dobré naší umělecké

proslulosti, ale proto, abychom dokáza|i, že konstruktivismus
divadelní je mnohem vÍc než manéž a cirkus a že ismus není

ničím, omezí.li se na několik novfch námětri anebo hotovfch
tvarri. Jessner, Tairov, Mejerchold, Le Corbusier, Lisickij -

u těchto osobností lze mluvit opravdu podstatně (bez těch
adjektivních zlámanin) o expresionismu, neoreaEshlu, bio-
mechanice, purismu, konstruktivismu, jež tu znamenají urči.
tou tvoŤivou schopnost a vúli. Ale pro českou kritiku, která
postrádá těchto osobností, nelze mluvit než o kodíčkovském
neorealismu, rutteovské biomechanice, dostalovském purismu,
hofmanovském konstruktivismu _ pŤičemž vždycky nedosta-
tek individuální umělecké síty se ztotožn1nebo nahradí českfm
pojmem ,,civilismu..: tedy nepŤesnf čili civilistickf neorea.
lismus, zmatená čili civilistická biomechanika, neorganickf
čili civilistickf konstruktivismus atd.

Nač je Hilarovi a české režii tieba těchto vfkladri rutteov.
skfch, které více snižují než oceĎují? Načje tňeba dokazovat,
že je na Hilarovi trochu Mejercholda, stačíJi to, aby byl
Hilarem nebo Dostalem, Borem, Novákem, Stejskalem, Svo.
bodou a ostatními? Nač je tŤeba těchto kritikri a jejich ne-
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smysln/ch ismri a biomechaniky (již nerozumějí), stačiloJi
by dokázat, že hiiarismy jsou prisobivěiší a clrikladněji zalo.
žené? Nač je tŤeba dokazovat ,,omyly expresionismu.. anebo
,,reakce expresionistické.., když by bylo krásnější vést svou
osobní věc, která nebyla z|racena pŤed světem ani pŤed do-
mácími umělci, tak, aby osobnost, tj. umělec,'uynikala v1cnež
se ztrácela? Ale všechny tyto ismy zasuly skutečny Hilarriv
wfznam tak, že skoro nezb vá než zahazovat vše do starého
železz. Ale několik těch osobností a několik těch lresel, kterlm
jsme se od r. l920 snažili dátzásadniw|,znam pro umění a di.
vadlo, vytvoŤilo takovélro strašáka, že nestačí se jimi zab, vat
v kniháclr a tlust}ich sbornících tak, aby všechna jejich krása
a v,fznamnost byla adoptována ,,pragmatickou.. generací
a všechny špatnosti a všechno zapomenutí bylo věnováno těm
,,našinr nejmlaclším.., kteŤí ve jménu těchto osobností a těchto
programri byli kriticky,,odstaveni,,.

Ale dnes, stejně jako v letech po válce, dornníváme se, že je
nutno vést pŤi s nepŤesností a neelementárností formové práce
a estetickéj.io myšlení. Domnír,,áme se, že dnes právě tak jako
tehdy pŤed za7cžením Osvobozeného divadla je potňeba
ukázat zásadní rczdily. A r'ěŤíme, že hledá-ti se dobŤe, bez
klamn}ich cestiček ismri, uvidírne, jak rozdil kvalitativní trvá
stejně mezi Dosttl lem a Hiiarem, mezi Novákem a Borem,
mezi Svobodou a Stejskalem - stejně tak, jako trvá kva|ita-
tivní rozdíl nrezi moderními režiséry a těmi, kdo modernost
buď potňe1i odmítnutím nebo napodobením. Chceme iíci cpět,
že modernost  je r , r i le  a sc l - ropnost k dokonalost i .  Kdvbv
byla v Čechách kritika, ktera umí formálně pŤesně ,"y,ui,
která určité formy urní soudit ne z hlediska estetizujících sncbri
it-61' ch, alc z hlediska r"liroby a funkce, snad bychom se
dověděli, co z Flilaror'y režie Romea a Julie mohlo bft
,,moderní.., stejně tak, jako bychom se dověděli také, co je
,'rttoderní.. na Vlastovi Burianovi. Ale právě ono komorně
estétské a fetišisticky nekritické, nezáklac]ní a nelogické myšle-
ni, jež si rozděli lo ,,modernost.. stejně jako ,,umění.. nikoli
podle životn' ch a funkčních hledisek, ale podle snobismu
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toho, co je ''en Vogue(. a co je mimo salÓn těchto sborníkovfch

disertací _ pro tento základní rozdíl názoru byl v letech po-

váIečnlch a Zťlstane i dál trval pňeděl mezi tím, co |ze nazvat

skutečně moderním uměním a mezi eklekticismem a salÓnním

modernismem takové české kritiky.
V letech poválečnfch - juk již ňečeno - vznikal zásadni

nesouhlas s oficiálním českfm divadlem pro estetismus jeho

směru, kterému právě tehdy, když všechny odvozené a ne.

pňiměňené formy podléhaly revízi, byl prorokován brzk!

konec. Neboé pňínos expresionismu nebyl v tom' co o něm

iíká Kodíček (stavě do jedné Ťady expresionismus s purismem,

konstruktivismus s fauvismem) , že ,,hledá svrij Ťád, ana|yzuje
možnosti slfch ťrčinri a hledí na svou formální čistotu akázeťť,
(Nové české divadlo 1918-1926). Právě proto, že chceme
formě rozumět ne z hlediska estetizujícího amatéra, jemuž

každ!. ismus znamená jinou formu a tedy také jinou ,,formální
čistotu.., právě proto, že chceme formě rozumět elementárněji,
bez fetišismu estetickÝch idejí, že hledáme bez pŤedsudkri
formové základy v materiálu a funkci, že nám formorn.f pu-
rismus nebo konstruktivismus není secesí několika umělcťr,
tou libovrilí, která charakterizovala každou uměleckou secesi
- právě proto nem žeme stavět expresionismus k purismu
s tak lehkfm srdcem, jako to činí Kodíček, a nemohli jsme se
také v poválečné atmosféŤe rozhodovat tak secesně mezi expre.
sionismem Hilarovfm a konstruktivismem Mejercholdovfm
proto, že tento byl česk a onen cizí. Neboé právě v Hilarovi
a vjeho nejsiavnějším období byly vtěleny s velkou vyna|éza-
vostí a s velkou energií ty principy estetizujícího umění, které
nemá formově elementární logiky. Ať jakkoli silná fantazie
pracovala na Verhaerenově Svítání nebo na Kleistově Penthe.
silei v provedení na Vinohradském divadle, všechny tvarové
prisobivosti byly obráceny tam, odkud jsme se odvraceli nejen
instinktivně, ale i programově. Neboé forma Hilarova herec.
tví, stejně tak jako forma jeho scény ,,neana|yzovala možnosti
sr,".ich ričiriri.., protože neanalyzovala podstatu ani jakost svého
materiálu. Forma, jejiž zákonitosti leží z jedné strany V mate-
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riá1u, v herci, v jeho hlase, v jeho schopnostech tělesnfch,
pohybovfch - ve scéně, v jejím prostoru a v usměrnění jeho
barevnfch a osvětlen}ích ploch, tato forma váži|a Hilarovi
málo. To nebylo z herce, z čeho vyvodil Hilar své sestaw
a postoje. Herec nebyla pro Hilara vitální schopnost pohybra
souvislého a nezadtžovaného,,obtazov!.m fix-ováníir..,,na-
opak _ jestliže Hilar něco ve sr,fch obrazově pŤeexponova-
nfch scénách hofmanovsk1ích popírá, je to pohy-bová vitalita,
která je tu nahrazena stylizovanfm postojem ,,ebo ensemblo-
vfmi vfpady a utkvěními v pňedepsanfch pozicích. Tím se
vyznačuje stejně Svítání jako pozdější Coriolan, BouŤe, jako
Penthesilea. - Tvar hereckého projevu není tedy brán zpŤed.
pokladri a zákonitostí hereckého těla a tělového vnějšku, ani
není pŤetváIen fantaziÍ, jež počÍtá s ridy lidskfmi jako částmi
organismu, jež jsou schopny tím krásnější prisoĚivosti, čím
více se jim dá svobody, aby uži|y všech svyih svalovfch her
a rych ch nervovfch rozkaz . Hilarovy pŤedpoklady esteti-
zují tak, že tuto svobodu vitální berou 1''" tut., ury 3t aaty
zákony lepšího rozvoje) _ ba že vitálnost formujt- podle
harmonií obtazové scény, že pŤlchodu Penthesilei ireáeprxtjakousi sošnou vytrvalost v bohoslužebn ě pozdvižen!"i',.,ká"h,
že v Antoniu a KleopatŤe dávají Caesarovi držet svitek s r.,kou
pozdviženou tak, aby ríplně odpovídal Ťimskfm basreliéÍiim
nebo postavám na vitězn!,ch obloucích, kardinálovu hlavu
narežírují tak do postoje za Zikmunda, aby zcela vybavil
Tizianova celníka u Ježíše, ktá|e z Cida rozkládají na trrině
nebo.nakáží mu podpírat se v bocích tak, aby Ěyl riměrnf
těm královsk1im vzorťrm, které nám zachovď Ýelasquez.
A postavy ze SvÍtánl, to už jsou uvolněné tvary expresiánis-
trcké fantazie1 paruka (vykonává zcela jinou funkci než lidské
vlasy) deformuje a ohromně zvětšuje hlavu, aby kolem ní
rozpjatě zvednuté ruce s drápovitymi prsty v rozkročeném
postoji nohou kŤičely do divácké vnímavosti s touž nestv r.
nostl, se kterou se lidsk1i hlas a básníkovo slovo pŤetv áÍl na
krkavčí skŤek. To jenom jako skromn pŤíklad veškeré té
fantastičnosti, která byla vynalo žena na io, uby tělo a vnějšek
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hercriv byl pŤetváŤen a deformován tak, aby se pŤiblížil

některé vltvarné hodnotě, již nám umění dochovalo

někdy j ako skutečnf vzor klasické krásy, jindy jako uctívaného

b žka.
Hilar dokázal pŤivést do stejné roviny estetického názons

i ostatní složky herecké a jevištní prisobivosti. V tom je jistě

v'.iznamnost Hilarovy ptáce, že dovede organicky spojovat
části scénického umění i podržet celou rozlehlost dramatické
básně v organismus solidně rytmizovanf s jevištním provede.
ním. Expresionismus Hilarriv byla opravdu umělecká zásada,
A tato zásadnost spočívala tedy nejen v deformacích lidského
tě|a a lidského pohybu - tak, jak byly některé syžety zde
vyjmenovány _ a|e podrobil těmto estetickfm deformacím
i hereckf hlas (pňekŤikování, pŤebarvování tÓnu - ale i ne-
ťtměrnost a zkreslování vokálri i konsonant). Není snad tŤeba
dál dokládat pŤíklady směr režisérského risilí Hilarova v po.
válečn1ích letech. Nechceme teďpsát studii o Hilarovi. Chceme
jen ukázat, jak všechen uměleckf směr české režie nebyl tím,
co bychom mohl i  nazvat elementární prací k čistotě
a  osvoboze ní  d ivade lní  fo rmy.  Naopak_ juknee lemen-
tátni, cizí hlediska a cíle pŤenášel na divadelní prostŤedky,
na jeviště jakožto materiál prostorovf, na herce a jeho mož.
nosti vitální fyziky i lidského osobnostního privabu, na hereckf
hlas jako prostfedek sdělení básníkova slova atd. Tyto defor.
mace a vědomé potlačování materiálovfch piedpok|adi a zá.
konitostí, toto ukládání živému tělu cizích funkcí (malíň.
skfch vizí buď neprostorovfch nebo nepohybovfch), to ne.
vedlo k čisté práci. Naopak _ toto velké a špatné dědictví
,,stylizované scény.. bylo by zavedlo divadlo do takové
estetické zv le a formové zvrácenosti, že každá slabšÍ režisér-
ská individualita,každiJ méně esteticky cvičenf vkus na vzna-
nfch vzorech,každá méně uzákonénáfantazie kymácela by se
bez základu a opory Ťemeslné tradice do nestv rností nebo
suché eklektičnosti bez možnosti' záchrany.

Čtm uyty tedy proti této stylizované a expresionistické mÓdě
',ochotnické divadlo.., ,,kino.., ,,cirkus.. a ,,divadelní p'oj"vy
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ulice.., ,,Vlasta Burian.. (názvy kapitol z Roztočeného je-
viště) s music-hally, lidov1imi slavnostmi, variété a provazo-
Iezci? Proč jsme nadpisovali své články o divadle těmito
provokačními hesly? Abychom snad dali jevištní stylizaci a
hereck m deformacím nové vzory? Abychom ňímské skulp-
tury nattrazovali,,malebností klaun ..,,,realističností kina..,
,,naivností ochotníka..? -nebo,jak ňíkal Hilar, abychom pro-
měrrili,,jeviště v manéž a drama v cirkus..? Ne. V tom bylo
a je právě vidět školení formového myšlení stylizovaného
a expresionistického divadla, v tom, jak tňeba ještě dnes ve
sborníku Nového českého divadla 1927 m]uví režisét
Dostal o tom, jak dávno pŤed ,,konstruktivisty.. Reinhardt
,,s cirkusem už pŤišel pŤed nějakfmi osmnácti dvaceti lety.. _
tj. jak nějaká námětová oblast nebo divad|u cizí vzor je po.
kládán za" to) Ca se má objevovat a co je formovou základnou
novému jevišti. Byé se režisér snažil sebelépe a usilovněji vy.
rovna-t se v kroku modernosti, byt fantazie sebeosobitěji a vy.
nalézavěji pracovala na hŤe, herci a jevišti, nebude moder.
nost skuiečnou hodnotou plo nás ani pro Evropu, dokud
umění neprijde bezprostŤedně od materiálu a ričelu k formě,
dokud dokonalou, tj. moderní umě]eckou metodičnost bude
nahr azov at stylizov an!,m eklektisme m.

Cirkus nebyl v naší poválečné divadelní teorii námětem
(a ti, v jejichž č]áncích z devětsilovfch sborníkri, časopisri
nebo v praxi se ,,modernost.. takto chápa|a _ jimž revue aré-
nová je ideálem a konstruktivismus domnívají se vidět v těIo.
cvičení _ ti se tím od moderního umění oddělují a oddělili),
stejně jako není námětem pro divadlo kino nebo ulice nebo
běh dvou závodníkri. Cirkus byl nám ,,pŤíkladem čistoty
práce, pŤesné, takňka vědecké metody a umělecké kázně,,.
,,Divadlo pŤehazuje a deformuje nudné náměty, cirkus pevnou
organizaci udržuje v celku extlavagantní věci...,,Jen špatnf
cirkus je dir 'adelní, jako každé divadlo, které se ve
s v )7 ch  n ámě te ch  zh léd1o  na  c i r ku ,  j e  špa tné . . .  ( C i t u j i
z Roztočeného jeviště z r. |924,) Z těchto starych vět je zŤejmé
tedy, jak málo jsme si vážili a vážíme Reinhardta i s jeho
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cirkem pŤed 18 až 20 lety a jak v této věci nevidíme záruk

ani pňedpokladri modernosti. Tedy ,,cirk.. a ,,kino.. nebyly

jen provokace - to byl těk z nečisté dívadelní práce ke zpri.

sobúm čistšího a umělečtějštho divadelního dojetí. Bylo to

olrledávání zák|ad ,touha najít definice divadelnosti a drama-

tičnosti takové, aby se daly '"yvodit z ptímárních fyziologic-

kfch a psychologickfch reflexí divákor,fch. Konečně, nelitu-
jeme dnes ani provokativností těchto hesel. Neboé i negativně

splnily své poslání. Poplašily nejen divadelníky tak, žejejich
práce jet znovu postar,'ila pied oči všem zásadni rczďíI umění

a napodobení, a také poplašila obecenstvo natolik, aby se

hrnulo bezhlavě a s jakfmsi extatismem modernosti na první
pŤedstavení divadelní mládeže, která by jinak zristala uzavŤe-
nou a laboratorní prací několika nadšencri. Snad by byla tato
laboratornÍ práce čistší a cílevědomější, snad by se nebyla
stala jen rispěchem dne, ale také rispěchem divad]a, kdyby
české divadelní prostŤedí mělo to, co tňeba Moskevské umě-
lecké divadlo vytvoŤilo v Rusku: Studia, zkoušení mladfch
sil, zkoušení lryttvalé, snaha po dokonalosti, pod vedením
nikoli koženého profesora, ale tvoŤivého uměice. Ale takto
mládí, které těžce začíná dnes, jako začinalo v letech po válce
(znám dnes mnoho mladfch nadanfch lidí, kterfm chybí
právě to, co chybělo nám v počátcích: možnost práce divadel.
ní a divadelního školení. Jde tu ovšem o vedení, neboé každá
mládež je velmi vybéravá ve sv.fch učitelích), je odkázáno na
ochotnické experimenty anebo zolfalf boj o existenci divadel.
ní. Vladimír Gamza,kterf zna| ruské poměry, snažil se aspoĎ
jménem, když ne věcí, napodobit tento pracovní styl ruského
divadla. Spoluzakládal České studio, ve kterém pracoval také
E. A. Longen, ale toto České studio se sr,fmi pokusy mělo
neštěstí, že bylo mimo všechen kulturní zájem českf, neboť
pracovalo na venkově. A tak první pokusy o ,,konstruktivní
jeviště.., které v Prazeby|y mÓdou dne, pÍešly v Českém studiu
bez známosti a bez zájmu (Langrovu Periíěrii vypravil
v laťové konstrukci Gamza). To skupina pražskfch posluchačri
konzervatoňe nabyla hned jiné pověsti sr,fmi škotskfmi pokusy.
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HŤíčky, které se spustily po jevišti v Gollově Pojištění proti
sebevraždě (klouzající se děti a děvčátka, herci jezdící na
vozÍčcích a kolečkách) měly opravdu hravost divadelního
mládí. V konzervatoňi r'ypracovan! JiÍt' Dandin ocitl se mimo
školu na holém dŤevěném lešení a žebŤíku zásluhou architekta
Heythuma, kterého z expresionistického vftvarn|kaopavské-
ho divadla změnila pŤíslušnost k Devětsilu na časově pnmího
jevištního konstruktéra v Čechách. PŤedstavení Thesmoforií
Aristofanor,ych (režie Frejka, v|,prava Heythum) ukázalo
pŤitažlivost ,,konstruktivní metody,, a ti, kdož se nad ním
pohoršovali, pomáhali jen víc proslulosti tohoto divného diva.
delníIro zprisobu ,,realrizace,,. Úspěch byl rozhodně v tom,
jak toto pŤedstaven{ hlasitě kritika odmítla. Místo toho, aby
si kritika uvědomila svou povinnost k čistšímu a vědomějšímu
'"rypracování nor,fch uměleckfch možností, místo toho, aby
poznala, že je tu potŤeba skutečné experimentální divadelní
práce postavené mimo obchodní divadlo a mimo časor,f ne-
rispěch nebo rispěch, místo toho používá kritika nedokonalostí
tohoto mladého pokusu divadelního, aby s ním utloukla věc.
nou a skutečnou obrodu divadla a novf názor.

opakuji tyto historie ne proto, abych na nich ukáza| _
proti našemu oficiálnímu divadlu - tu elementárnost divadel-
ního myšlení a divadelní práce, o které jsem mluvil r,yše.
Neboť lze Gamzově Periférii namítnout stejnou dvojakost
a nelogičnost plánu: stavět na oproštěné jeviště realisticky
(tj. iluzionisticky) psychologizujícího herce _ tedy stejnou
estétskost konstruktivistickou a stylizovanost, jako u našich
starších divadelník . Ostatně závislost Gamzova od stylizova-
nosti a té blvalé slávy psychologického divadla realistického
dokumentovala se později sama režiemi veskrze napodobují-
cími b valé formy. Rriže a kňíž Blokovy (ve zprisobu III. stu-
dia Moskevského uměleckého divadla), Dickensriv Cwček
u krbu (ktery byl vzat nejen z repertoáru Moskevského umě-
leckého divadla, ale i v jeho zprisobu hrán) _ a ostatní. Po-
kusrim konzervatoristri dalo by se namítnout ještě více meto-
dické a technické nelogičnosti; také oni neměli vztahuk diva-
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delnímu tvaru než té ismové modernosti, ale jejich technická

herecká nevyspělost a mládí dovolovaly jejich fantazii větší

experimenty, než tomu bylo u herecky školeného Gamzy.

Táuto fantastičností stalo se jejich mládí svobodnější a podní-

tivější. Nelogičnosti takov"i?ch Thesmoforií: pro modernost

odpuzující hlasové deformace expresionistické, zhroucení

slova do té míry, že se ztratilo v naprosté nesrozumitelnosti _

všechno realistické nebo expresionistické líčení hercťr, s jejich

staŤečky, mládci, černochy a ostatními, všechno to pohybo.

vání či vlastně nepohybování herecké, kdy jsme pozna|i, že

tato děvčata jsou girls jen proto, že kostfmy pŤipomÍnají
obrázky Tairovor'a ženského chÓru z Giroflé-Girofla, a kďyž
jejich pohybová akce (závěr: v ladném kruhu, držíce se za
ruce, otáčejí se harmonicky a stylizovaně jako žačky Dal-
crozovy družiny) usvědčí právě pŤedstar,y pohybu z estét-
skfch stylizovanfch pňedpoklad . Yylézt po žebŤíku a zareci-
tovat svou rilohu v nehybném postoji na lešení, znetvoŤenfm
hlasem a narežírovaně zpaťan- mi slovy, to je buď totéž anebo
ještě méně než vy|ézt po reinhardtovském schodišti a recitovat
tam v ladném postoji s prisobivou impresívností monolog.
Bylo by možno ještě ukazovat, jak tato organizace celku jako
jevištního díla nebo jevištní básně se sesula na nesouvislou
Ťadu, která snad obdivuhodně zmátla diváka, ale nedošla
pi'es tento jeho ridiv k emoci skutečně divadelní. Nechci pŤi
těchto věcech mluvit o ,,scénickém konstruktivismu.., k němuž
se tato ,,skupina mladfch pňiklonila... Neboť není konstruk-
tivismu, kde je nedokonalf a sesutf tvar. Opakuji všechno jen
ploto' abych znovu ukáza|, žejestliže kdy něco škodí moder-
nosti, je to právě ono obvodové myšiení' ten uměleckf zájem,
kte ry vychá zibuď z něj akého umělecky neformovate lného myš-
lenkového komplexu (tak napÍ.: optimističnost nebo pesimis-
tičnost umění, filosoficky relativismus nebo dogmatismus bás-
nlka, metafyzika nebo nemetafyzičnost syžetu, civilismus nebo
aristokratismus) a žáďá uplatnění v umění cizí oblasti jako
hlavního kritického sudidla pro hodnotu nebo špatnost díla.
Stejně jako tato umělecky neklasifikovatelná ideologie škodí
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elementárnímu myšlení a možnosti umělecké obnoly - tak
také degraduje umění ten eklektick estetismus, jenž místo
risilí dává napodobení, místo horkosti zrodu odpuzuje zchlad.
|j.m cizlm tvarem. Neboť jeJi na umění něco prisobivého
a m]adého v  pravém s lova  smy lu ,  je  to  ona pňemíra
energie a tvoŤivosti, ta bezprostňednost, s jakou ',ystupují
sugestivní nová viděnÍ, vécÍ a vztah , zanechávajice v divá.
kovi i posluclrači rozkoš nov''ích dojmri. Zase bych citoval
Šklovského, že umění je nové prožiiáni skutečností, ale pňi-
tom to, co je uděláno, je bez w|rznamu. Tu tedyjedině rozho.
duje intenzita nové osobnostní síly, jdoucí bezohledně a nena-
podobivě ke stručné, ale základní věci. DŤevěná konstrukce
byla v SSSR udělána, není c]riležita, driležité je to, aby nové
členění plostolu (konstrukcemi nebo čímkolijiniim) proměnilo
divadlo na prostorové umění a prostoror,ny' pohyb. Ale jestliže
je tu konstrukce k nehybnosti anebo k dojmové bezw!,raznosti,
je horší rrež stará dekorace.

Situace, kterou takto l'ytvoŤily z jedné stlany pokusy zaní-
cené]ro mládí a z druhé strany moc oficiá]ního divadi a, ÝY.
užiia pi.ávě oficiáiní česká kritik a a oficiáLní české divadlo,
aby clrybami techniky herecké (kterou mládí nemohlo mít)
a i clrybami věcí utloukaly i ty nrožnosti, které mládí repre-
zentovalo: hereckou s\'ěžest' svobodnější režisérskou fantazii
a v li r,1itvarně vytváŤet nové a lepší. Stejně jako nejlepší člen
mladé]io ansámblu Jarmila lloráková byla odvede..u od -]u-
dych pokusri na oficiální scénu se Stanislavem Neumanílem'
tak se i nová _ a jak se zdálo _ i prisobivámÓda scény a ně-
kter1ích námětri pňenesla na oficiální jeviště, aby s technikou
uzrá|!,ch ňemeslníkri bylo adoptováno to, co m]ádí nebylo
schopno diváku pŤedstavit. ZároveĎ' kritika odpravovala
,,neschopnost mládí...

V této situaci pŤistoupili r' 1925 mladí nadšenci divadelní
z'konzervatoŤe a odjinud k Devětsilu, tu byla vytvoňeTLa Ze
členri Devětsilu a mladfch hercri s režisérem Frejkou divadelní
sekce osvobozené divadlo v zimě r. 1925-

,,osvobozené divadlo.. _ jméno, jelrož privo d náleží Tai-
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rovovi (Das Entfesselte Theater, název německého rrydání

Zápiskil režiséra) - bylo pňijato sekcí Devětsjlu zase z nepňíliš

sympatického eklektického estétství. Ale jméno konečně ne-

rozhoduje, jde tu o obsah, a kdyby toto jméno bylo naplněno

tak bohat1im vlznamem,jako měla práce Tairovova, byl by to

největší rispěch českého uměleckého živcta.

Osvobozené divadlo plulo v atmosfeŤe qltvoňené velkfm

divadlem a mladymi pokusy a mělo tuto atmosféru osvobo.

zovat .  Z  čeho:  ze  s ty7ízá tors tví ,  z  nereáLnost i  p ro .

s t ňedkť r  a  he r e c k ! ch  zpť r sob r i ,  z  nedo j ímavos t i ,
z  emo t i vn í  c l r udoby  s oudobé d i v ade l n í  k r i z e .

Osvobozene ckf systém práce : to znamenalo tedy: práce na
jevišti, které nemělo ničeho skoro z jevištního zaYizenl _

práce s hereck1im a amatérskfm ansánrblem, kter! neměl ško-
lení, ale byl naplněn zvědavostí k novému risilí a nezlryklé
pověsti _ práce na divadeiních hráclr, které neměly ani abso.
luce divadelních rispěchri v cizině (veŤejně vribec neprovo.
zovany Dcssaignesriv Něnrf kanár, nebo všemi divadly od-
rnítané Appollinairor,y Prsy Tiresior,y), anebo byly bez
rispěšné tradice v Čechách. Ponětí nové dramaturgické syn-
taxe a naději na nof ťrspěch měIy jedině tehdy moder.
ní náměty Nezvalovy: Depeše na kolečkách, balety a scé.
ny.

Nemyslírne dělat bilance ani historie. Rekonstruujeme urči-
tou ňadu faktú jen proto, abychom tak na skutečnlch událos-
teclr sledovali postup a usilování o moderní divadelní projev,
jehož vfvoj se stane touto metodou i snadněji pochopiteln1Ím
i rrázornějším.

Tím tedy, jak se mladé divadelní uměnl v osvobozeném
divadle postar,'ilo pŤed otázku souvislé a r'ytrvalé práce, tím
faktem bylo nutno počítat s tím, že se rryčistí i v obecenstvu
i ve svfch uměleckfch spolupracovnícich od časovosti mÓd-
ního spěclrw a že to artistní amatérství umělcťr a snobská
zvěclavost obecenstva pňestane bft doprovodem k práci, jež

měla znamenat nalezení podstaty a věcnou obnovu' Jestliže
Osvobozené riivacllo bylo nuceno Se ,,osl'obozoYat,, _ místo
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vytváŤet, bylo to jen tou horší stránkou jména i programu.
Bylo však nutno podniknout i tuto práci, protože bylo se od
čeho osvobozovat. Bylo nutno se odpoutat od ,,konstrukti.
vismu.., ke kterému se ,,mladí pňiklonili.. svfmi Thesmofo.
riemi, bylo nutno jej ozŤejmit teoreticky (viz Tvorba, roč.
l926, č. 12 a13, Fronta, l927) ijinak za|ožitprakticky ponětí
divadelní práce. Bylo potŤeba Ťíci, že naz!,vat určité zprisoby
jevištních rcalizac|,,scénick m konstruktivismem.. je nedo.
myšlenost a ismová eklektičnost nedristojná modernosti. Bylo
potÍeba konstruktivismus d.efinovat jako,,leninsk1i zápas o ár -
ganizaci hmotnfch zák|ad života,, _ bylo nutno jej nazvat
názorowí,m ,,životnim hnutím nebo zprisobem sociální orga.
nizace".

Osvobozovat se od ,rkonstruktivismu", to znamenalo vy-
mezovat oblasti umělecké ne v námětech, ale názorech, a po.
stavit konstruktivismus proti umění. ,,IJmění je, jak to lze po
mnohfch esteticích znovu iíci, hrou s tím, co člověk má nej.
lepšího. Konstruktivismus je opakem hry, je závaznostl zá-
konitosti a ekonomie, vede k pňísné kázni, a to nejen s nej.
lepším lidskfm statkem, ale ekonomiruje již to nejnutnější.
,Konstruktivistické umění. je tedy trochu contradictio in ad-
jecto. Nelze obé takto z povrchu smíŤit. Buď prijde o základní
změnu v tom historickém tvaru lidského projevu, kter.'y' se
jmenuje ,umění., anebo je ,konstruktivistické umění. nesmys-
lem... (Citováno z Tvorby i926, č. t2, J. Honzl: Konstruk.
tivismus, mÓda, práce.)

Bylo nutno také prakticky ,,osvobodit.. prostor jevištní od
konstruktivistick ch hranolri dekoračních, které zbytečně
braly možnost pohybu a neposkytovaly nové pohybové pŤí-
ležitosti, aniž členily nějak harmonicky nebo v razně místo
nad podlahou. Němf kanár chtěl tedy prostorovou atmosféru
zdivadelnit tím, že učinil jeviště neutrálním prostŤedím, které
se stávalo ložnicí, barem, audienčním sálem, tropickfm lesem,
ulicí _ bez dekoračních proměn s takov1im ponětím ,,diva.
delní jednoty místa.., že atmosféry scénického umístění (tj.
vyznačeni ložnice, lesa atd.) inscenátor dbá až v druhé Íadě,
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že naptoti tomu jde mu pŤedevším o ten pňízvuk dojetí

v divákovi, jenž má pňÍbuznost citového pÍízvuku nebo těch

piedstavovfch asociací, jež se vybavují divákovi i hercovi

i !ožni,i, v lese atd. Tedy ,,změna místa.. na jevišti je moti-

vována,,změnou emoce.. a obráceně. A změny emoce dosa.

huje se nejen rn.ftvarníkovfmi dekoracemi a místně charak.

teristickfmi rekvizitami (strom, Iože), rrybrž každlrn mate-

riálem, jenž je tu k dispozici. Hereckfm pohybem, taneční
sestavou nebo tanečním vzruchem, hudbou, rekvizitou (která

neumÍséuje pouze, ale ,,mění.. se' vytváŤÍ dění a divadIo, oži.
vujíc v rukou hercovfch k nevídan1ím funkcím). Protože ze
všech jevištních materiálri byl k dispozici na slupském jevišti

materiál _ žádnf , vzali jsme divadelnímu sluhovi schťrdky
s prknem, abychom ze všech rrrožrr,fch horizontálních rovin
vytvoŤili aspoĎ dvě. A všechny ostatní změny a divadelnost
místa pŤenesl jsem na jedinf divadelní materiá|, jsoucí po
ruce: lidi. Rozmnožil jsem tedy osoby Dessaignesovy ze tíí
na deset (nemaje jich zase víc).

,,osvobozenÍ hercovo.. bylo stejně smutnou jako nutnou
zá|ežitostl. Smutnou pÍoto, že osvobozování stalo se zase osud.
nfm určité mÓdě a stylizačnímu estetismu divadelnímu _ i pro
osvobozené divadlo. Herec, kterÝ měl jen tu pŤedstavu gesta'
kterou mu vznešeně vložil do vnímavosti slavnf mim, byl na
tom stejně nebo hriÍ než onen, jenž si pňinesl ze svého venkov.
ského divadla nebo operetní zkušenosti osvědčenosti Iadného
postoje a krásného pohybu. Nezbylo tedy než smazat vše,
tozklétdat a piedpisovat od stupně ke stupni a zjednodušovat
na elementy, primární až k tělocvičnfm pohybrim. Tam, kde
nebylo pŤedpokladem taneční školení nebo vrozenf hereckf
talent, bylo nutno osvobozovat hereckou divadelnost od
pÓzového stylízátorstvt až k elementrim pŤedpažování, tělo.
cvičnfch závěsri, chrize po zvfšené kladině apod.

Od bezvfraznosti obvyk$ch divadelnicklich p6z obraceli
jsme se k prisobivostijednoduchého pohybu divadelně ne.
zlyklého, které dalo nově divákoví zažívat fyziku lidského
těla. Stejně jako na oficiálních scénách, tak i v Osvobozeném
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divadle se toto osvobození nebo návrat k elementrim pohybu
vyvinulo v mÓdu tělocvičnosti, v azenl pohybové arabesky
bez vztahu k obsahu a intenzitě dojetí. V znamnost této tělo-
cvičné arabesky byla jedině v pŤekvapení nad nesouvislostí
mezi básníkovou pňedstavou a hereckfm pohybo'rfm dopro.
vodem, anebo v nejlepším pŤípadě udivovala tato arabeska
tělocvičn1ími schopnostmi hercov1imi. PŤekvapení a rídiv
nejsou hlavním prostŤedkem prisobení na diváka. Stanou-li se
jedin}im cílem umělcovy práce, bude jeho prisobivost velmi
krátkodechá (neboé mrižeme b1it touž věcí pňekvapeni pouze
jedenkrát) _ a ,,umění.. promění se pak na Ťemeslo, jež nás
pňi každém novém opakování odpuzuje stejně tolik, jako pro.
ztazen! kartáŤriv trik _ kdežto umění (dávné i nové) vábí
znovu a znovu k sobě jako Baudelairova báserl nebo tisÍciletá
skulptura z Peru. Tak se tedy vyžily ,,novosti.. stejně v Tažen|
proti smrti (režie Dostal) jako v Stínohňe (režieJ. Frejka). To,
co se zvalo ,,konstruktivismem scénick m.., se proměnilo na
arabeskovou tělocvičnost,,dekorativismu scénického...

Jestliže jsem tady vyjmenoval několik konkrétních námětri
k ,,osvobozování scény a herce.., jsou tu jen aby dokumento.
va|y, že ,,osvobozovánÍ.. nestačí citu ani uměleckému pro-
gramu. Avšak skoro pňi každém dalším vytyčování programo-
vého bodu práce v osvobozeném divadle docházim k para.
dox m, podobn m něčemu z onoho ,,osvobozování...

Pňedstavuji si a teoreticky jsem propagoval v Roztočeném
jevišti moderní scénu tak, že se charakterizuje pečlivfm z{ete-
le rn  ke  každé te  chn ické vymoženost i  a  pros torové
tvárlivosti; naproti tomu každé jeviště, na kterém osvobo-
zené divadlo pracovalo, nemělo nic z této modernosti. Dílny
a nástroje, se kterfmi jsme pracovali, byly velmi zastaralfm
prostŤedím pro nové pŤedstavy.

Modernost prostorového utváŤení jsem nazval ,,básnickfm
inžen1irstvím.. (Tam-tam, hudební leták, 1926, č. 6) naproti
,,dekoračnímu'" pravnictví.. proto, abych dokázal, že prostor
scény je tu nejen pro to, aby herci měli se po čem pohybovat
(konstruktivistická scéna), ale aby členěním prostoru a změ.
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nami prostorovfch proporcí bylo možno prisobit na diváka

stejně jako tancem nebo gestem.

il,{od.r''ost světelnfch možností hry byla v mém programu

risilím o osvobození ,,barvících.. funkcí světla a položením

pňímé světelné pťrsobivosti do téže sféry lyrismu jako u ,,bás.

,,i.teno inženfrství.,. (Zat|m ovšem bylo mcžno pracovat jen

s ,,osvětlovači.. a osvětlujícími lampami.)

Možnosti projekcí a filmu v divadle nejsou ty, které napŤ.

režisér Hilar obdivuje u Piscatora: nového iluzionismu filmo-

v ch obrazÍl, které by nahrazovaly staré nepohyblivé a téžko

měnitelné dekorace. Film musí bft v divadle užit čistěji a bás-

ničtěji _ principiálně jako světlo.
Modernost hercovu vidím ovšem v naprosté jistotě a ovlá.

dání tělesnfch funkcí, ale akrobat je zase jen ,,osvobazení,,
v jistém smyslu. PŤedpoklad. Herectví _ to jsem si zvláště

a s rozkoší uvědomoval pňi každém dokonalém provedení pŤí-

buznfch umění: pňi ruském baletu, pŤi fratellinskfch entrée,

pŤi sportovní hÍe, varietním skeči _ má svrij pracovní postup

ve r,ytváŤen1; každé r,ymrštění těla a lrercoly ruky je jiné než

švih tanečníkriv' vteňinová intenzita fratellinského entrée nebo

varietního entrée j e jin á než íntenzita doj etí, kterou herec roz.
loží po monologu velmi dlouhém a velmi obsažném, drama-
tičnost pohybu u herce není jednosměrné zarniÍení za jedním

fyzick1im cílem, ale míŤí ke vnímavosti mentálně vyvinutější.
I zde je mi cílem ,,básnění herecké.., ona schopnost a bohat.
ství pohybovfch pŤedstav i hlasorn.ich chvění, které objevují
diváku a posluchači nové a neprožité zprisoby nervovfch
a fyziologickfch reakcí na věci a dění, že strhují svou životnÍ
s i l o u .

Modernost a básnění režisérské? Je tak rozlehlé a |ež| mi
tolik na srdci, že nemohu než odložit pero, abych nabral
dechu i síly a začal svťrj článek znovu.

(ReD l, č. 7, duben 1926;
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