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VSechno ma své zaklady

Prvni série rozhovort mezi Jarkou Burianem a Josefem Svobodou byla zaznamenina v dubnu
a ¢ervnu roku 1969. Témét osudové zni, Ze uplné prvni rozhovor probéhl 8. dubna, tedy pfesné
tficet t¥i let pfed scénografovym tmrtim (zemtel 8. dubna 2002 v Praze). Burian byl v dobé téchto
ranych nahrivek v Ceskoslovensku na své druhé stazi, aby mohl pro americké nakladatelstvi Wes-
leyan Press p¥ipravit o Svobodovi knihu, jez vysla pod ndzvem Scénografie Josefa Svobody v roce 1971
a v zékladnich obrysech anglicky mluvicimu ¢tena#i predstavila scénografovu osobnost a dosavadni
dilo. Cteme-li tuto Burianovu prvotinu, vénujici se ¢eskému divadlu v kontextu zaznamenanych
rozhovor(, pochopime, jak dilezitym zdrojem mu Svobodovo vypravovani bylo.

Zati 1968 az srpen 1969, které Burian v Cechach prozil, predstavuje, jak znamo, v novodobych
déjinach zemé velice specifické a v mnoha ohledech ptelomové obdobi. P¥ichod vojsk Varavské
smlouvy v srpnu 1968 zastihl manzele Burianovy v zavére¢nych piipravach na odjezd do Evropy.
Vzhledem k $okujicim udédlostem nebylo nékolik dni jasné, zda budou moci cestu uskuteé¢nit. Na-
konec se nejprve vypravili do Anglie a do Cech ptijeli 25. zaii 1968.! V pribéhu svého pobytu byli
svédky rozjittenych projevit odporu, jakym bylo lednové upéleni Jana Palacha, i celkové zvysené
obcanské aktivity a vzrugené atmosféry, které byly nékolik mésict znat v ulicich i kavarenskych de-
batéch. Vidéli také postupné silici snahy potlacit reformni hnuti pfedchozich let a znovu ziskat kon-
trolu nad obyvatelstvem, jez nabraly zfetelnou podobu pravé v dubnu 1969, kdy oficidlné nastoupila
nova mocenskd garnitura.? Prechod z obdobi rostoucich nadéji §edesatych let do tvrdé normalizace,
kter4 znamenala dalsich dvacet let nesvobody ¢eské spole¢nosti, probihal pravé v téchto mésicich,

1  BURIAN, Grayce. From Jerry to Jarka — A Breezy Memoir of a Long, Peripatetic Marriage. Columbus: The
Ohio State University Libraries, 2013, s. 44.

2 KALINOVA, Lenka. Konec nadéjim a novd ocekdvdni. K déjindm ceské spolecnosti 1969-1993. Praha: Acade-
mia, 2012, s. 42-56. Burian svoje dojmy z tohoto obdobi zaznamenal do nékolika ¢lanka o ¢eskoslovenském
divadle, které vydal po navratu do Spojenych statt: BURIAN, Jarka M. Theatre in Czechoslovakia: Reflections
of a Participating Visitor. Drama Survey 6, 1967, ¢. 1, s. 92-104; European Newsletters: Prague. Plays and Pla-
yers 16, 1969, ¢. 6, s. 45-46; 16, 1969, ¢. 8, s. 58-59; 16, 19609, ¢. 11, s. 61-62; 18, 1971, ¢. 2, s. 60; Theatre in
Prague. The Village Voice, 21. August 1969, s. 15-16, 29.
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kdy Burian sbiral prvni informace o Svobodovi a jeho préci, a tvoti tak ne p#ili§ ndpadné, aviak ztej-
mé pozadi jejich rozhovord.

Se Svobodou se Burian spojil prostfednictvim Divadelniho tstavu, ve kterém mél své kontakty
z prvni kratké staze v roce 1965.2 Organizaci setkani, ktera zfejmé zacala probihat uz nékdy na pod-
zim, komplikovala Svobodova zna¢na vytiZzenost a ¢asté zahrani¢ni cesty.

Chceme-li lépe porozumét obsahu rozhovort, bude dobré si pfipomenout, s kym se v onom roce
1969 Burian setkava. Svoboda, bez roku padesitilety, ma za sebou vice nez dvacet let profesionélni
kariéry, ktera zapocala hned po skonéeni druhé svétové valky, v nové vzniklém Divadle (pozdé-
ji Velké opete) 5. kvétna. Zde se mlady adept architektury a tvaréi amatérsky scénograf setkava
vytvafi na svou dobu velice odvazné inscenace operni i ¢inoherni, a ziskdva praktické zkugenosti
také jako $éf vypravy. V ramci ptsobeni tohoto télesa doslo v tvorbé rezisértt Radoka a Kaslika
k ustaveni operni inscenace jako plnohodnotného svébytného artefaktu, pticemZ pravé scéno-
grafie hrala p#i této autonomizaci zdsadni roli.* Uz v prvni spole¢né inscenaci Radoka a Svobody,
v Hoffmannovych povidkdch®, ,piestava byt scénografie definitivné pouhou kulisou, ale aktivné spo-
lupracuje na vytvafeni operniho ¢asoprostoru“.® Vyznam, ktery méla spolupréice s témito rezisé-
ry pro utvareni Svobodova scénografického typu, pojmenovava Véra Ptackova: ,Oteviel-li Radok
v této tvarci dilné Svobodovi scénografii jako magickou oblast s izkou vnitini vazbou na rezii, jako
disciplinu, kterd nejen vyznamneé zviditelfiuje atmosféru dila, ale pod4dvi k nému i osobni filozofic-
ky kli¢, upozornoval Kaglik na direktivni vyuziti modernich vytvarnych vystupd.“” V tomto obdobi
se podle Ptickové objevuje ,v jakési genidlni zkratce [...] celé pozdéjsi [Svobodovo] dilo. Viechno,
co bude nésledovat, budou jen stéle brilantnéjsi variace na nékolik nejzdkladnéjsich témat: pro-
storu, barvy, tvaru, svétla. A pohybu, stale tésnéjsi propojeni scénografie s okamzitou hereckou

akci.“® Tato slova dotvrzuje sam Svoboda, ktery se na paskach ke spolupraci s Radokem a Kaslikem

3 BURIAN, Grayce. From Jerry to Jarka — A Breezy Memoir of o Long, Peripatetic Marriage. Columbus: The
Ohio State University Libraries, 2013, s. 46.

4  Viceviz HERMAN, Josef. Kdo véren opernim zasadam aneb Alfréd Radok a opera. In Alfréd Radok mezi di-
vadlem a filmem. STEHLIKOVA, Eva (ed.). Praha: Akademie muzickych uméni v Praze — Narodni filmovy archiv,
2007, s. 308-317.

5  J. Offenbach: Hoffmannovy povidky. Velka opera 5. kvétna v Praze, reZie Alfréd Radok, dirigent Karel An-
cerl, kostymy Jan Kropacek, premiéra 29. srpna 1946. Scéna byla tvorena smési zdanlivé nesourodych predmét
a konstrukénich prvka (zvétsena krystalicka struktura, konstrukee s elektrickymi izolatory, prihledny tubus,
maly pohtebni viiz tazeny houpacim koném atp.) vytvatejicich fantaskni prostor na pomezi reality a snu. Pro
miseni ¢asovych i stylovych rovin byva tato inscenace ozna¢ovina jako pfedchiidce postmodernich postupt.

6 STEHLIKOVA, Eva. Alfréd Radok mezi divadlem a filmem. In T4z (ed.). Alfréd Radok mezi divadlem a fil-
mem. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze — Narodni filmovy archiv, 2007, s. 245.

7 PTACKOVA, Véra. Josef Svoboda (novy ,Pokus o portrét®). Divadelni revue, 2003, ¢. 2, s. 36.

8  PTACKOVA, V. Op. cit., s. 49.



ve Velké opete 5. kvétna opakované — nejen v 60. letech, ale i pozdéji - vraci a oznacuje ji za etapu
nej$tastnéjsi a nejplodnéjsi.

Poté, co byla v roce 1948 Velké Opera 5. kvétna slou¢ena s Narodnim divadlem, Svoboda, od roku
1946 ¢len KSC, spolu se svymi kolegy prechazi do ,zlaté kaplicky*, kde se posléze stava séfem vypravy.
Zde ptecka ,choré” obdobi socialistického realismu a vybuduje dilny, ve kterych se systematicky pra-
cuje na realizaci jeho technicky naro¢nych vizi. Jeden z nejmarkantnéjsich dokladi toho, Ze vieobecné
uvolniovani se koncem 50. let zadalo projevovat také v uméni, je spole¢ny projekt Svobody a Rado-
ka, ktery se mezindrodné vzil pod ndzvem Laterna magika. Tento pivodné nau¢né zidbavny program
o blahobytném zivoté v socialistickém Ceskoslovensku, ptipraveny pro mezinirodni vystavu EXPO
v Bruselu (prvni svého druhu po politickém rozdéleni svéta ve dvi), damyslné propracovaval propojeni
predtoceného filmu s Zivym vystoupenim té¢inkujicich, tedy princip, kterym uz d¥ive proslul némecky
rezisér Erwin Piscator a v ¢eském prosttedi predstavitelé mezivile¢né avantgardy Emil Frantisek Buri-
an a jeho scénograf Miroslav Kou#il.? Laterna magika také dale ukazuje, ze pfedevsim Alfréd Radok byl
pro Svobodu zfejmé ,,osudovym" spolupracovnikem. Zavaznost spojeni Radok-Svoboda charakterizu-
je Eva Stehlikova: ,Prestoze Josef Svoboda nebyl jedinym scénografem, s nimz Radok spolupracoval,
zda se jisté, ze pravé hluboké tvirdi souznéni obou divadelnikd dalo vzniknout Laterné magice [...],
bez jeho scénografické spoluprace a bez jeho schopnosti byt jeho rezisérovi rovnocennym partnerem,
ktery spoluvytvati koncepci inscenace (a také bez jeho vynikajicich znalosti divadelni techniky podpo-
tenych jesté jeho neuvétitelnou manudlni zru¢nosti), by Laterna patrné vypadala zcela jinak.“"°

Do ,zlatych sedesatych” vstupuje Svoboda posilen nejen formativnim partnerstvim s Alfrédem
Radokem a mezinarodnimi ovacemi, které jejich Laterna magika sklidila, ale také nové zalozenou,
silné vzkvétajici spolupraci s rezisérem Otomarem Krejcou, jenz v letech 1956-1961 pusobi jako
$éf ¢inohry Narodniho divadla. Spole¢né ptipravi fadu inscenaci sou¢asnych i historickych ¢eskych
autori (za vechny jmenujme Hrubinovu Srpnovou nedéli,"* Topolav Jejich den'?, Kunderovy Maji-

tele kli¢ii*® &i Tylovu hru Drahomira a jeji synové'; zvlastni pozici zaujimaji jejich jevistni provedeni

9  Vice o vyvoji principu Laterny magiky a také o inscenaci Otevirdni studdnek, ktera v roce 1960 ukon¢ila
Radokovo plisobeni v divadle Laterna magika a zptsobila mezi Radokem a Svobodou nékolikaletou odluku viz
in STEHLIKOVA, Eva. Alfréd Radok mezi divadlem a filmem. In T4z (ed.) Alfréd Radok mezi divadlem a filmem.
Praha: Akademie muzickych uméni v Praze — Narodni filmovy archiv, 2007, s. 214-285.

10 STEHLIKOVA, E. Op. cit., s. 247-248.

11 F Hrubin: Srpnovd nedéle. Narodni (Tylovo) divadlo v Praze, rezie Otomar Krej¢a, kostymy Jind#iska
Hirschov4, premiéra 25. dubna 1958.

12 J. Topol: Jejich den. Narodni (Tylovo) divadlo v Praze, rezie Otomar Krej¢a, kostymy Jan Kropacek, pre-
miéra 4. fijna 1959.

13 M. Kundera: Majitelé kli¢ii. Narodni (Tylovo) divadlo v Praze, rezie Otomar Krejca, kostymy Jind#iska
Hirschov4, premiéra 29. dubna 1962.

14 J. K. Tyl: Drahomira a jeji synové. Narodni divadlo v Praze, rezie Otomar Krejca, kostymy Jifi Trnka,
premiéra 15. ¢ervna 1960.
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Cechova, ktera je nékolikrat zavedou i za hranice Ceskoslovenska a vrcholi v etapé Krejéova Divadla
za branou (1965-1972).%° Ve vsech téchto inscenacich hraje vytvarn4 slozka — formovani a rozpo-
hybovani jevistniho prostoru, jenZ sugestivné piisobi na diviky pomoci svétla, zrcadel, filmového
a mechanického pohybu scény - zdsadni roli. V roce 1959 p¥ipravi Svoboda s Jaromirem Pleskotem
dnes jiz legendarniho Hamleta'® s Radovanem Lukavskym v hlavni roli, ve kterém je jinak prazdné
jevi§té pretvareno systémem pohyblivych paneld a svétlem. Svétlo, vychazejici ze Svobodovy kontra
lampy, také ztvarni ducha Hamletova otce.

Ve stejné dobé, tedy koncem 50. let, také za¢ind Svoboda pusobit na ,,Zapadé®: nejprve za hranice
vyjizdi s domdcimi reziséry, jako byl Kaslik a Krej¢a, postupné vsak ziskava nové partnery napt.
v Gétzu Friedrichovi, Johnu Dexterovi'” nebo Augustu Everdingovi.'® Rokem 1967 se datuje jeho
setkani s divadelni a filmovou hvézdou Laurencem Olivierem na kritiky oceriované inscenaci T7i
sestry," kterd svou vyprazdnénou scénou, postavenou na proménlivé kvalité svétla, zasdhla do ¢e-
chovovské interpreta¢ni tradice nejen na britskych ostrovech. Svobodova slava roste rychle a zptso-
buje, e se mezinarodni obec k Ceskoslovensku obraci jako ke scénografické velmoci, ¢ehoz je mimo
jiné dikazem i to, Ze v roce 1967 bylo pravé v Praze zalozeno Prazské Quadriennale, tedy nejvétsi
mezinarodni soutézni prehlidka scénografie, divadelni architektury a technologii,” kterd dodnes
slouzi jako nejvyznamnéjsi platforma pro setkdni mezinirodni scénografické komunity.

Tato soutéz se zrodila ze siliciho kolektivniho povédomi, Ze scénografie je zvlastni obor (a nikoliv

pouha sub-kategorie uméni vytvarnych, jak byla do té doby vnimaéna), ktery disponuje specifickymi

15 Napt. Racek (1960) v Narodnim divadle v Praze, v Narodnim divadle v Bruselu (1966) a v Divadle za bra-
nou (1972). Vynikajicim zdrojem informaci o inscenacich, na nichz Svoboda spolupracoval s Otomarem Krej-
¢ou, jsou studie Jany Pato¢kové, jeZ postupné zpracovava Krej¢ovo dilo v ramci grantového projektu Umélecké
divadlo Otomara Krej¢i v ¢eské divadelni kultute 20. stoleti. Viz Vybérova bibliografie.

16 W. Shakespeare: Hamlet. Narodni divadlo v Praze, rezie Jaromir Pleskot, kostymy Ludmila Vojitova a Jin-
dfiska Hirschova, premiéra 27. listopadu 1959.

17 John Dexter (1925-1990) byl britsky divadelni a filmovy rezisér, ktery mezi lety 1974-1984 pusobil
v Metropolitni Opete v New Yorku. Se Svobodou spolupracoval na deviti inscenacich: prvni byla Boure v ang-
lickém divadle Old Vic (1966); v Metropolitni opete spolu uvedli kromé verze Sicilskych nespor (1974) také
Prodanou nevéstu (1978) se syté modrym prosttihanym horizontem s tzv. mechanickou paméti, ktery umoz-
fioval efektni nastupy pévcl na scénu.

18 August Everding (1928-1999) byl némecky operni rezisér a intendant, se kterym Svoboda mezi lety
1968-1983 spolupracoval na péti inscenacich. Kriticky zvlasté cenény byl jejich debut v Bayreuthu, Bludny
Holand'an (1969), s pusobivym zjevenim monumentélni p#idi lodi. Do tohoto legendarniho operniho domu se
vratili jesté o pét let pozdéji s inscenaci Tristan a Isolda.

19 A. P. Cechov: T#i sestry. The National Theatre Company at Old Vic, rezie Laurence Olivier, kostymy Be-
atrice Dawson, premiéra 4. ¢ervence 1967. Tato inscenace byla o dva roky pozdéji adaptovana pro televizni
vysilani (The Three Sisters, Alan Core Films, 1970) a je dostupna na DVD.

20 Vice o vzniku a vyvoji Prazského Quadriennale viz in PATOCKOVA, Jana. Kronika Prazského quadriennale.
Praha: Divadelni ustav, 2009.



rysy, pozadavky i kritérii. Diky ni se mezinarodnimu divadelnimu svétu zalala , dostavat do krve*
strukturalistickym mys$lenim cizelovana predstava scénografie jako specifického uméni, které se
prostupuje se viemi ostatnimi slozkami, a nejtésnéji s rezii. Osobnosti, se kterou je tento koncept
spojovan a ktera se stala jeho reprezentantem, je pravé Josef Svoboda, nejpopuldrnéjsi z predsta-
vitel ceské scénografické ,velmoci“.?! Ostatné od poloviny Sedesatych let Svoboda, atkoli i nadéle
zaméstnan v prazském Narodnim divadle, pracuje na vice inscenacich v zahrani¢i nez doma, co? je
okolnost, ktera se az na vyjimky nezméni do konce jeho Zivota, bez ohledu na zmény v politickych

pomérech.

Zakladni pojmy ,svobodovské® scénografie

Dnes je Svobodovo specifické pojeti scénografie v divadelnim svété celkem dobfe zndmo; v mimo-
¢eském kulturnim prostfedi je s nim obvykle spojovano zavedeni samotného terminu ,scénografie®
abez jeho vysvétleni se neobejde zadna publikace, kterd se této ¢4sti kulturni produkce vénuje.
V dobé¢, kdy se Burian a Svoboda poprvé setkdvaji, tomu tak vsak jesté nebylo a lapidarni otazka
»CO je to vlastné scénografie?” byla nanejvys aktudlni, zvlasté pak v anglosaském prostredi, jehoz
divadelni tradice je ve zptsobu naklddani s vytvarnou slozkou od té stfedoevropské dosti odlisna.
Svoboda byl siroce vzdélany zkugeny praktik, dnes bychom tekli ,interdisciplindrniho“ razeni, kte-
ry oplyval mimotadnou schopnosti syntetizovat myslenky generaci pfechozich s impulzy z jinych
obort. Do jeho mysleni se také piirozené otiskovaly postoje blizkych spolupracovnika - Alfréda
Radoka, Otomara Krejéi a snad i teoretikt, jako byl napt. Vladimira Jindra, jenz formuloval umé-
lecko-déjinny ptinos celé generace.”? Tato Svobodova otevtenost, schopnost pohybovat se nap#i¢
obory, generacemi a do ur¢ité miry i kulturami, a tendence absorbovat a zuZzitkovat vse, co je po
ruce, pak utvari zpisob, jakym o svém oboru premysli a jak formuluje jeho podstatu a cile. Mluvit
o scénografii — vysvétlit, p#iblizit, pojmenovat — je stejné dulezité jako mluvit scénografii, tim spige,
pohybuje-li se ¢lovék za hranicemi davérné znamého domaciho prostredi.

Ve velmi koncentrované podobé najdeme vyklad Svobodovych myslenek v p#ispévku, ktery scé-
nograf pronesl dva roky pied setkdnim s Burianem p#i ptileZitosti mezindrodniho sympozia na

téma spoluprace reziséra se scénografem a vliv nového dramatu na vyvoj divadelni scény a divadelni

21 Tak ¢eskoslovenské jevistni vytvarnictvi oznacovali tehdejsi feditelka Divadelniho ustavu Eva Soukupova
a teoretik scénografie Vladimir Jindra, zakladatelé a vedouci osobnosti Prazského Quadriennale. Napt. JIND-
RA, Vladimir. Pro¢ Quadriennale v Praze. Divadelni noviny, 1967/68, ro¢. 11, ¢. 4, s. 3. PROVAZNIK, Zdenék.
Udalost divadelniho svéta: Prazské Quadriennale. [Rozhovor s V. Jindrou a E. Soukupovou]. Rudé prdvo, 20. 9.
1967,s. 2.

22 Ptedevsim studii O specifi¢nosti scénografie. Scénografie, 1982, ¢. 50/51.
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budovy,? které probéhlo pravé v ramci prvniho Prazského Quadriennale. Zde Svoboda pfedstavi
mezindrodni obci svoje pojeti scénografie v jeho abstrahované teoretické roviné. Kromé toho, ze
z p¥ispévku jasné vystupuje jeho zasazeni v ¢eské divadelni teorii, se zde objevi klicové pojmy jako
sinscena¢ni“a ,psychoplasticky prostor®, stejné jako jiz zavedené metafory, kterymi svou praci poz-
déji opakované ptiblizuje (napt. ,inscenace jako orchestr®, ,scénografie jako hudebni nastroj®).*
K tématu scénografie Svoboda uvadi:

»Scénografie je jednou, pouze jednou z mnoha slozek dramatického dila jako koneéného realizo-
vaného utvaru. Jinymi slovy, inscenace. V rdmci tohoto Gtvaru musi scénografie plnit pfesné sta-
novenou funkci. A touto funkci je uréeno, v kterém okamziku zazni naplno, stane se vlastnim nosi-
telem dramatického napéti a déni, v kterém okamziku bude pouze jeho pozadim, doplitkem, nebo
vibec zmizi z védomi a zorného pole divaka. Existence, fyzickd existence a neexistence jsou tedy
dvéma krajnimi pély, mezi kterymi se scénografie pohybuje. P¥istoupime-li na toto funkéni urceni
scénografie, pfistupujeme tim na dvé zdkladni metodicka stanoviska: Scénografie uznava rezii jako
vedouci slozku, jako jedinou slozku, v jejichz moznostech je sjednotit riznorodé a svym vyvojovym
zaméfenim dokonce protichtdné slozky v synteticky utvar dramatického dila. Rezie, aby mohla pl-
nit tuto svou dirigujici tlohu, musi se roz§tépit v rezijné-scénografickou slozku pravé tak, jako ve
slozku dramaturgicko-rezijni a herecko-rezijni. [...] Stejné jako o $tépeni rezie bylo by mozno mluvit
i o §tépeni scénografie a vytvareni jejich ,sloudenin’, o herecko-scénografické koncepci a o koncepci

scénograficko-dramaturgické. Jednotlivé slozky se v této spolupréci precizuji, nalézaji mezi sebou

23 Mezi prezentujicimi byli také napt. Brechtv scénograf Karl von Appen a slovensky spolupracovnik Alfré-
da Radoka Ladislav Vychodil. Otomar Krej¢a a Josef Svoboda se svymi ptispévky vystoupili druhy den sympo-
zia poté, co byl promitnut dokumentarni film o jejich inscenaci s kinetickymi prvky Romeo a Julie (Narodni di-
vadlo v Praze, 1963). Pribéh sympozia je detailné zdokumentovan diky stenografickym zaznamim tlumo¢nik
ajeho prepis vysel v ramci Zprdv divadelniho ustavu v roce 1967. Pozdéji byl dokument coby pramenny zdroj
pfetistén v Divadelni revue (2003, ¢. 2) v redakci Véry Ptackové, ktera upozornila na platnost diskutovanych
témat i jejich vyznam pro déjinnou interpretaci ¢eského divadla. Ve stejném ¢isle byla také otisténa jeji rekapi-
tula¢ni studie o Josefu Svobodovi, kterou napsala krétce po jeho smrti v roce 2002.

24 Na zakladé charakteru pojednani lze usuzovat, ze vzniklo v uzké spolupraci s teoretikem Vladimirem
Jindrou, jenz byl také autorem koncepce Prazského Quadriennale. Po vysloveni ptispévku si myslenky z néj
nachazeji cestu do Svobodova ¢lanku Moznosti a potieby, jenz vysel v ¢asopise Divadlo (zaii, 1967, s. 7-11).
Zavaznost tohoto vystupu potvrzuje i fakt, ze — ackoli to neni vyslovné uvedeno - z néj zcela zfejmé vycha-
zi oficialni ,teoreticka kapitola“ ve scénografové autobiografii Tajemstvi divadelniho prostoru, ktera od svého
vydéni poc¢atkem 90. let Svobodu a jeho pojeti scénografie coby jakousi znatku reprezentuje na domaci padé
iv zahranii. Anglické verze tohoto ptispévku (jeji kopie ulozena v archivu Jarky Buriana) poslouZila jako zdroj
pro Burianovu monografii The Scenography of Josef Svoboda (1971) v kapitolach, kde pojmenovava principy Svo-
bodovy scénografie. Tato se — spolu s anglickym ptekladem Tajemstvi divadelniho prostoru — stava zakladem pro
dalsi pojednani o scénografii, zahrnujici Svobodu: viz nap#iklad BAUGH, Christopher. Theatre, Performance and
Technology: The Development of Scenography in the Twentieth Century. Hampshire — New York: Pallgrave Mac-
millan, 2005. McKINNEY, Joslin - BUTTERWORTH, Philip. Cambridge Intoduction to Scenography. Cambridge:
Cambridge University Press, 2009
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kontakt a zdroven se spojuji ve vyssi polyfonni atvar, v mnohovrstevnou skladbu nékolika vyzna-
movych rovin, mezi nimiZ se rozvine dialekticka a kontrastni oscilace jak v celkové koncepci dra-
matického dila, tak v jednotlivych obrazech, situacich a charakterech. Nebot vysledné dilo je daleko
vice proudem uméleckych obrazi nez hmotnym utvarem. Protoze jde predevs$im o sdéleni basnické-
ho poselstvi a nikoli 0 pouhou v hmotném smyslu existujici informaci.” %

V druhé &asti referatu se Svoboda vénuje tématu divadelniho prostoru a jeho mozné inovaci. Zde
vjeho mysleni rozeznavdme ndvaznost na myslenky M. Koufila, se kterym jej spojuje modernisticka
touha po zbudovani idedlniho multifunkéniho divadelniho prostoru — néastroje pro inscenaci pro-
chazejici avantgardou po nékolik desetileti. O svém vysnéném novém divadelnim prostoru Svoboda
uvedl: ,VSechny etapy divadelniho prostoru, oznacené jako moderni, ringové nebo alzbétinské jevis-
té, variabilni prostor, divadlo en ronde a en apron i holy prostor, o kterém se dnes mluvi jako o jedné
z moznosti, do jehoZ ¢ty¥ stén by mél byt nékdy v budoucnu vlozen novy divadelni prostor [...], maji
ve srovndni s kukdtkem, které je z nich ostatné nejmladsi, jeden podstatny nedostatek: rusi médium
dramatického prostoru, oslabuji zdkladni antinomicky vztah jevi§té a hledisté, bez kterého divadlo
neni divadlem a méni se v pouhou podivanou.“?

Pojem divadelni prostor je podle Svobody nefunkéni, a proto navrhuje, aby byl nahrazen pojmem
inscenacni prostor, protoze ,jde pfece o prostor inscenace®. Tento je uréen ,vnit¥nimi silami, svét-
lem, ¢asem, rytmem a zvukem. Musi mit schopnost pojmout dramaticky prostor, opsat ho v celém
jeho objemu.” Sou¢ésti tohoto prostoru je i hledisté, protoze ,v hledisti [...] dochazi ke stejné kva-
litativni proméné jako na jevisti, kde herec se proméni v divdka — inscena¢ni prostor tedy nemuze
za z4adnych okolnosti byt univerzalnim prostorem kohokoli. (Tuto schopnost, kterou mél divadelni
prostor, prosté nemd).“”” Po letech ke vzniku a charakteru inscena¢éniho prostoru scénograf dodal,
ze ,jestli je pro divadlo pfizna¢ny akt promény, ktery pretvoti jevisté v dramaticky prostor, herce
v dramatickou osobu a navstévnika v divaka, pak se musi i divadelni prostor architektonicky dostat
na kvalitativné vy$si uroveil a proménit se“.?®

V souvislosti s konceptem inscena¢niho prostoru se v pfednasce objevil také pojem prostor
psychoplasticky, ackoli v té dobé nebyla jeho definice vice rozpracovana. Podle svych slov Svoboda
snil o divadle-ateliéru, ve kterém by mohl , byt uskute¢nén psychoplasticky prostor tak, jak o ném

mluvil Craig“.?® Az pozdéji vysvétlil, Ze ma na mysli Craigovu explikaci k ,dramatu beze slov* Scho-

disté, kterou cituje: ,Byli jste nékdy zamilovani a zazili jste pocit, Ze se ulice pfed vdm néhle roz-
$ifuje, vznasi se a méni v oblak? Ve skutecnosti jste kraceli obycejnou ulici — alesponi vsichni lidé  Romeo a Julie,
Néarodni divadlo v Praze, 1963

25 SVOBODA, Josef. [ptispévek na sympoziu pti prvnim Prazském Quadriennale]. Zprdvy Divadelniho tsta-
vu, 1967, ¢. 8, s. 27.

26 SVOBODA, J. Op. cit., s. 31.

27 Op.cit.,s. 32

28 SVOBODA, Josef - HONZIKOVA, Milena. Tajemstvi divadelniho prostoru. Praha: Odeon, 1990, s. 224.
29 SVOBODA, J. Op. cit., s. 33.
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to tak tvrdi, ale je to lez, nevéfte jim, vétte dal v tuto svou pravdu, kterd vychazi z extaze p¥irody.”
Toto pojeti divakem osobné zakougeného prostoru, jeho napliiovani emocemi a vzpominkami, se
kterym ptichazi predchozi generace Jifiho Frejky a Frantidka Trostera, Svoboda pfejima: ,Coz-
pak pokoj, kde nékdo vyznava lasku, je stejny jako pokoj, v némz nékdo umird?“*® Pozadavkem
psychoplastického prostoru Svoboda reflektuje ¢asovost coby specifikum divadelniho uméni ve
vytvarné strance divadla. K realizaci mu pak slouzi rizné pohyblivé struktury oznacované jako
kinetick4 scéna, svétlo ve viech jeho podobéch (od svételnych clon, pfes zrcadla az po projekce)
a nejruznéjsi kombinace jich obou.

Témata scénografie jako slozky inscenace, kterd se maze plné rozvinout az v prubéhu pfedstaveni
za pfitomnosti divdka, stejné jako oboru, jenz vyzaduje $iroké znalosti, teoretické uchopeni a in-
stituciondlni zazemi, imperativ funkénosti a utopicka vize divadelniho prostoru budoucnosti, jsou
v pfirozené rozvolnénéjsi formé p¥itomna v mnoha hovorech Svobody s Burianem a p¥inas$i nam
pozoruhodny vhled do scénografova mysleni ve vrcholném momenté jeho profesni dréhy.

Zaveér Sedesatych let, kdy se Burian se Svobodou setkavaji, je obdobim uzavirajiciho se reform-
niho obdobi v Ceskoslovensku, ale také obdobim, kdy ma Josef Svoboda ¢elnou pozici pevné vy-
budovanu nejen v prosttedi domacim, ale také v zahrani¢i. Cestuje, inscenuje, vystavuje, ptedna-
$i. Ziskal ¢etnd ocenéni. Vys$lo o ném nékolik ¢lankd, natadi se dokumenty a ptipravuji vystavy,
francouzsky teoretik scénografie Denis Bablet, jenZ se Svobodové praci soustavné vénuje, o ném
dokonéuje knihu.*! A pf¥esto mnoho otéazek a souvislosti Svobodova zivota a tvorby, jeji koteny
a navaznosti, zustava pro velkou ¢4st jeho publika neodkryto, nezaznamenano. Kde ziskal vzdéla-
néj divadlo a jak rozumi roli scénografie v ném? A co je to tedy ta scénografie? O tom vSem bude
s Burianem mluvit a to vée si Burian zaznamena béhem nékolika sezeni ve Svobodové kancelari
v Narodnim divadle.

,Misto &inu“ - predstavu o atmosféfe Svobodova pracoviité ndm pomiiZe zp¥itomnit dobova
novinova reportaz®?: ,Dvé mistnosti podlouhlého ateliéru s okny na jedné strané. Uprostied dlou-
hé stoly, na nich halda fotografii v ahlednych hroméadkach, naérty, proti nim nad nizkym stolkem
mald ptiru¢ni knihovna se ztejmé ¢asto pouzivanymi knihami o architektute, uméleckych dilech
a o technice, za rysovacim prknem velké fotografie z divadelnich inscenaci a v pozadi mistnosti ma-
kety scén, poutajici pozornost ostrym kontrastem ¢erné a bilé. Viude spousta materialu, fotografie,
nacrty Stétce, tuzky, a pfitom strohy poradek, v némz zasviti slune¢nicovou zluti détsky mi¢ — ztej-

mé rekvizita. Citite pevny ¥ad a rytmus prace vécnych muzskych. Uritd vécnd muzskd atmosféra

30 SVOBODA, J. - HONZIKOVA, M. Op. cit., s. 222.
31 Viz ¢4st o monografii Josef Svoboda Denise Bableta (1970) v tvodu.

32 BRETYSOVA, Tana. Tajemstvi prostoru, svétla a pohybu aneb Ceska scénografie jako pojem. Reportér,
24.4.1967, s. 31-34.
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ovlada prostiedi, vlidné, ale bez zbyte¢nych zdvotilostnich kudrlinek. Sedovlasy rtizolici pan Schnei-
der podavé kdvu zaroven s vysvétlenim, na¢ jsou fotografie, technik Pflug® zanechava holeni v ¢asné
rann{ hodiné a vénuje se se zaujetim fotografickému aparétu i zapojeni naseho magnetofonu. Stihly,
sedmactyticatnik, s kritce zastfizenymi, jiz Sedivéjicimi vlasy, s tmavyma ocima, pozorné naslou-
cha dotaztum. Jeho pohyby svédéi o velkém ovladnuti, ale tvaf a odi prozrazuji sensibilitu [...], oZije

jisk¥ivé a nezadrzitelné, [...] kdyz promluvi o souasné praci, [...] spad feéije rychly ...*

m
JB: Rad bych zacal ¢ldnkem, ktery jste napsa{, kdyz zemtel Vlastislav Hofman.** To bylo  [oReralh eyt

v Eeské scénografii

velice zajimavé. Pidete tam:

»,Mlada a nejmladsi divadelni i divicka generace zna Vlastislava Hofmana uZ jen jako jméno. ¥ sv-10x
A prece se s nim setkava neustéle, protoze vSechno nejlepsi, co dnes tvoii slozity a ve svété
uznavany pojem Ceskoslovenské scénografie, souvisi s Vlastislavem Hofmanem aje bez jeho
prukopnické prace ve 20. a 30. letech nemyslitelné. Hofman byl nas prvni jevidtni vytvarnik,
ktery v obdobi skvélé spolupréce s rezisérem K. H. Hilarem pochopil scénu nikoli jako malova-
nou ilustraci ke kusu, ale jako architektonicky feseny dramaticky prostor. Poprvé v déjinach na-
$eho divadla tu vytvarnik dramaticky prostor nepopisuje, nybrz vytvdri. S maximalni uspornos-
ti a smyslem pro povahu dila tvoti Hofman ¥ad scény. Resi jevistni prostor ziroven univerzalné
a zdroveil mu umoziuje dosud nebyvalou proménlivost a dynamiku, takZe jej ¢ini nedilnou
souclasti dramatické akce. Vlastislav Hofman tak dava poprvé u nas scénu do sluzby myslenky
predstaveni jako jeji aktivni slozku a jeho scéna se stava organickou soudasti rezijniho planu. To
vSechno znamena revoluci v jevi§tnim vytvarnictvi — vytvarnik se stava poprvé v déjinach scé-

nografem, bez jehoz podilu si dnes moderni jevisté nedovedeme predstavit. [...] pod jeho rukou

[nabyla] architektonickovytvarna slozka pfedstaveni psychologickych vyznami, jichZ se rezie

Pribéh opravdového clovéka,
Néarodni divadlo v Praze, 1961

chape jako nové, dosud nebyvalé moznosti hloubkové analyzy hry a komplexniho utoku na di-
vaka. Akce herce na jevisti, jeho fe¢ a pohyb, se skldda s podobou a proménou scény v metaforu,
rezisér s vytvarnikem dostavaji v kazdém okamziku predstaveni pred oci divdka nitro postav.

ReZie se uéi pouzivat tohoto bleskového usporného jazyka obrazné zkratky, uc¢elného pudorysu

33 Miroslav Pflug byl Svoboduv dvorni technolog z Narodniho divadla, se kterym scénograf kontinualné
spolupracoval od bruselské vystavy v roce 1958 a ktery se podilel na technicky niro¢nych inscenacich, napt.
Majitelé klicu (1962) ¢i Intolleranza 1960 v Bostonu (1965). Pozdéji emigroval do Kanady a se Svobodou se
schazel na jeho zahrani¢nich vypravach a také na letni 8kole v Banffu (viz kapitola Pronasledovian Wagnerem /
Na cestach za scénografii).

34 SVOBODA, Josef. Nas prvni moderni scénograf. Literdrni noviny, €. 36, r. XIII, 3. 9. 1964, s. 5.
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Majitelé kli¢d, Narodni (Tylovo)
divadlo v Praze, 1962
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JS:

JB:
JS:

JB:
JS:

a nové metody ¢lenéni jevistniho prostoru, divadlo je schopno mohutné koncentrace myslenek,
citu, kontrapunktt zivota. Divak se v tomto modernim divadle uz nediva na Zivé ilustrace, které
se ho tykaji jen jako zajimavy pfedvadény déj nebo jako obrazky ze Zivota. Divadlo p¥ekratuje
rampu, vstupuje do jeho Zivota, zasahuje jeho psychu, zneklidiiuje ho, objevuje mu jeho vlastni

rozporné a sloZité nitro.”

Mél jsem pocit, Ze to, co fikite o Hofmanovi, v jistém smyslu plati i pro vas.

To vite, kdy?z ¢lovék piSe o jiném vytvarnikovi, vidi ho svyma o¢ima a hled4 si v ném to,
co je mu blizké. Tady $lo o vytvarnika vlastné ob jednu generaci, nejprve byl Hofman,
potom Frantisek Troster a pak teprve ja. Je uplné logické, Ze kazda generace se spi$
divd na tu pfedminulou neZ na tu minulou. TéZko se navazuje ptimo — kdyz chce ¢lovék
néco vytvorit a hled4, tak na to, co bylo pfed nim, reaguje spi§ opa¢né. To je jako ted.
My jsme byli ohromni komunisti a nase déti tohle nevyznavaji. To je docela logické,
tahle tplné obracend reakce. V umeéni je to zrovna tak. A Hofman mi byl svym architek-
tonickym p¥istupem k véci velice blizky.

Mohl byste mi vice ptiblizit, jak vniméate jeho tvorbu nebo styl?

Hofman u nés pfedstavoval pohyb svétové, respektive evropské scénografie. Rezono-
val to, co se v té dobé délo v celé Evropé, predevsim v Rusku, inscenace Vachtangova
a Tairova. Vlastné to prendsel k ndm. A pak to byl ¢isty architekt a jeho inspirace vy-
chazela z architektury. Snazil se vyjadtil psychoplastiku prostoru velice jednoduchymi
prostiedky.

Hofman byl tedy po prvni svétové vilce zdejsim nejvyznamnéj$im vytvarnikem?

Byl hlavou generace. Kromé néj tu samoztejmé byli i jini vytvarnici, ale ti prosté ne-
dosahovali jeho vyse. Pozdéji nastoupil takovy barokizujici typ, taky architekt, velmi
dobry architekt, Troster. Ten byl ale monumentalni, zapliioval jevi§té scénickou stav-
bou, ktera se vyjadfovala sama za sebe. Mluvil za sebe jako vytvarnik, scénografii se
sdm vyjadfoval jako jeden z autort pfedstaveni, ale ne vzdy jako spolupracovnik. Byl
vyborny, ale kdyZ se oteviela opona, tak jste védél, co si o hte vytvarnik mysli. V né-
kterych ptipadech povysil scénu nad ostatni slozky, vite? Neudrzoval ji v rovnovaze
k dramatu. Ja oproti tomu tvrdim, Ze divadlo je orchestr, ktery musi byt sehrany.
Jednou ma sélo ten, potom zase nékdo jiny a nékdy se hraje unisono. Dirigentem
toho predstaveni musi byt jeden ¢lovék, a to je rezisér. Neni mozné, aby si kazdy
troubil na sviij nastroj.



JB:
JS:

JB:

JS:

JB:

JS:

Vy jste ale u Trostera studoval, neni to tak?

Za valky byly vysoké skoly zaviené a ja jsem musel jit na stfedni pramyslovou skolu,
kde bylo oddéleni vnit#ni architektury, to znamend interiéru. Troster tam ptisel z bra-
tislavské 8koly, protoze Slovensko se v té dobé stalo samostatnym fasistickym statem.
Ut¢il tam dvé hodiny tydné kompozici, tedy ne hlavni architektonicky ptedmét, ale mu-
sim fict, Ze jako pedagog byl zajimavy, ucil poutavé, takovou metodou Bauhausu. Ja
jsem byl ve skole vzdycky uspésny zdk, pokud $lo o architekturu, a tak si mé vimnul
a stykali jsme se, ale brzy jsme se pohadali. P¥imo scénografii jsem ale u néj nikdy ne-
studoval. Bohuzel ne, protoze k tomu mél jisté co ¥ict.

Jestli se muZu zeptat, ta neshoda mezi vami se tykala estetickych véci, vytvarnych prin-
cipt, nebo to bylo néco jiného?

On po mné t¥eba vyzadoval, abych Sest let nepracoval v divadle a jesté studoval u néj
na AMU. Tedy nejdtiv mi na AMU nabidl misto asistenta, protoZe uz jsem byl hotovy
architekt, ale potom z toho najednou vyslo, Ze bych tam mél byt Zadkem, coZ se mi uz
nechtélo. Vite, mné uz tehdy bylo jasné, Zze studovat jen scénografii je malo. Vétim,
ze clovek, ktery déld scénografii, ma mit za sebou klasickou disciplinu, at uz jako ma-
li¥ nebo architekt. Musi to byt prosté ,hotovy“ clovék, ktery se vzdélava dal, hlavné
v hudbé, v literatufte, ve viech disciplindch uméni, aby mohl délat divadlo. Nevé#im na
néjakou specializaci hned od maturity. Studovat hned po maturité $kolu, kde se u¢ijen

scénografie, to se mi zda malo.

Pokud u vé4s neni ndvaznost na Trostera, jak vidite spojitost své prace s E. F. Burianem,
Honzlem nebo Frejkou?

Nepochybny vliv na mé mél Honzl, protoZe to byl muj rezisér. Po roce 1945 jsme spo-
lu pracovali v Narodnim divadle. Zvolil si mé jako celkem neznamého vytvarnika, byl
jsem jesté student, ale délali jsme spolu v Narodnim divadle nékolik velkych inscena-
ci.* Honzl byl vyznava¢ Tairova, jehoz nazor sem ptinasel. Ruské divadlo viubec v té
dobé ovlivnilo celou Evropu. Emil Burian byl zase vyznava¢ stylu Mejercholda. U néj slo
vic o poeticky p¥istup k véci, ke kterému mél Burian jako muzikant a reZisér ohromné
blizko. Mné se u Buriana libila prace se svétlem, u néj se svétlo stivalo ¢istym drama-
tickym elementem. Jako reZisér svétlo sam pouZival a j jsem se u néj naucil svétlo rezi-
rovat. Kdyby mél prostredky, které dnes nabizim reziséram ja, tak by je asi mistrovsky
pouzival, protoze ackoli nebyl vytvarnik, tak se svétlem pracoval opravdu dramaticky.

35

Viechny tyto inscenace probéhly na scéné Narodniho divadla: K. a J. Capkové: Ze Zivota hmyzu (1946),

N. V. Gogol: Revizor (1948), A. Jirdsek: Marysa (1948), A. V. Sofronov: Moskevsky charakter (1949).
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Majitelé klicd, Narodni (Tylovo)
divadlo v Praze, 1962
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Jedenacté prikazani,
Divadlo statniho filmu v Praze, 1960
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JB:
JS:

To mé na ném zaujalo, a proto se taky citim jeho zikem, i kdyZ jsem u néj nestudoval
avlastné jsem s nim nikdy nep#isel do osobniho styku, to az pozdéji, to jsme spolu
chtéli délat divadlo, ale nikdy k tomu nedoslo. Moje $kola spoéivala v tom, Ze jsem pil-
né navstévoval jeho predstaveni, to mi bylo sedmndct, osmndct let, a uéil jsem se jeho
rezii, protoZe ta byla svym zptsobem genidlni. Zejména mezi lety 1934-1941 to byly
skute¢né mistrovské véci, fantasticka predstaveni, na kterd nemizu dodnes zapome-
nout. To vite, ¢lovék ptijima to, co se vZzije. Ale tohle divadlo neodchovalo jenom mé, ale
také Radoka, Krejé¢u a viechny reziséry, které tady dneska vidite. My v8ichni jsme do
Décka chodili, zili jsme jim. Pro nés to byla avantgarda, jednak divadelni, ale i politicka.
To bylo divadlo komunistické, uz v prvni republice.

: Jaky vztah jste mél k Osvobozenému divadlu Voskovce a Wericha? To mélo Gplné jinou

poetiku.

: Ano, to bylo postaveno na myslence, vtipu, improvizaci, mélo sv{j styl. S nimi spolu-

pracoval vyborny vytvarnik Frantisek Muzika, dneska profesor na UMPRUM, vynikaji-
ci grafik. To bylo takové divadlo satiry, kde se vice pracovalo s grafikou a vice se kreslilo,
tam se nedélala velkd scénografie. S nimi jsem spolupracoval pozdéji, kdyz se po vélce
vratili z New Yorku, na asi $esti inscenacich, dokud neskon¢ili.*® A pokud se tyka Frej-
ky, tak s tim jsem se setkal jenom jako divak. Ale to byl spis rezisér Trostera, vite? To
byla takova skupina Frejka-Troster. I kdyz se na ¢as rozesli, tak si vyhovovali. Nemazu
tict, Ze by na mé Frejkova $kola méla zvlastni vliv, to spi$ ten Burian.

Jeho inscenace byly néco naprosto zvlastniho.

To bylo uplné néco jiného. Teprve kdyz jsem pozdéji poznal Brechta a sovétské divadlo,
tak jsem pochopil, odkud to pramenilo, a vidél jsem, p#i v§i acté, tu kontinuitu, protoze
nic nevznika z ni¢eho, vechno ma néjaké zdklady. J4 jsem taky nevznikl jen tak. Taky
jsem navazal na urcité tradice. Ve své prici jsem mél $tésti v tom, Ze jsem brzy potkal
vynikajici lidi, se kterymi jsem se mohl stykat a hovotit o divadle a nebo s nimi divadlo
délat. Mél jsem §tésti, Ze jsem se zdhy setkal s Radokem, s Kaslikem, s mladymi lidmi,
u kterych bylo uz na zac¢atku jasné, Ze to jsou osobnosti, které se vypracuji. Byl z nich
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Dle dochovanych zaznamu Svoboda nespolupracoval pfimo s Voskovcem a Werichem jako s reziséry,

avsak jiz v roce 1948 se v Divadle satiry setkal s Miroslavem Hornickem, pozdéjsim Werichovym partnerem,
coby rezisérem (M. Hornicek: Cirkus nadéje, 1948; V. Stech: Svatha pod destniky, 1949). Pozdéji spolu pra-
covali také v Divadle ABC, které v Palaci U Novéaka, kde pred valkou fungovalo Osvobozené divadlo, vedl Jan
Werich (A. Perrini: Cert nikdy nespi, 1957). Svoboda se tamtéz podilel na uvedeni Voskovcovy a Werichovy
adaptace Helenka je rdda (1957, Divadlo ABC, reZie Jan Roha¢ a Lubomir Lipsky) ¢i uvedeni jejich hry Tézkd
Barbora (1958, Divadlo ABC, reZie Josef Nesvadba).



JB:

primo citit ten eldn, ta sila. Kus zivotniho $tésti. A potom, kdyZ uz jsem mél ur¢ité jmé-
no, tak jsem i nadale potkaval kvalitni lidi, se kterymi jsem mohl pracovat.

Cetl jsem o vis, Ze je pro vasi praci naprosto nezbytné mit prvottidniho reziséra.

JS: Ano, bez toho to nejde. Potfebuji reZiséra, ktery je partnerem. J4 také dovedu do jisté

JB:

JS:

miry rezirovat, umim p¥ipravit koncepci a mizanscénu. Pravé proto, Ze mam na véc svij
nazor, potfebuju partnera, se kterym miizu diskutovat a ktery ode mé pfijima impulzy,
stejné jako ja zase rad ptijimdm impulzy od néj. Myslim, Ze reZisériim dobte rozumim,
i kdyz se kolikrit nevyjadtuji konkrétné nebo presné. Rozumim jejich jazyku a jejich po-
citiim, pravé proto, ze jsem taky jaksi vycvicen jako rezisér. Mezi umélci vznika takova
zvlastni komunikace, kdy ur¢ité véci nebo pocity musite desifrovat. Clovék musi trosku
ovladat psychologii, aby vycitil, o co partnerovi jde. ReZisér nékdy fekne abstraktni pocit,
ktery ja musim konkretizovat. Mam vzdycky tu smulu, Ze vystupuji v roli ¢lovéka, ktery
musi abstraktni pocity ddvat do pevnych forem, prostorovych, barevnych a tak dal. To mé
ovSem bavi, mam to rad a libi se mi to. Mam rad, kdyz maZu mluvit s lidmi na pil slova,
kdyz si rozumime, kdyZz ani nedoteknu a on uz vi, co chdi Fict, nebo jd néco feknu a on
hned citi, o co jde. To je potom umeélecky kontakt, ktery je k této praci naprosto nutny,
protoze divadlo je uméni kolektivu. Partneti musi byt sehrani jako hokejovy tym.

Je tedy néjakd spojitost mezi tim, co Burian délal se svétlem a projekcemi, a tim, co
delate vy?

Theatergraph, i kdy? je to tro$i¢ku néco jiného. Theatergraph je vlastné projekce na
nékolik pruhlednych platen, na tyl. To objevilo Burianovo divadlo a potom se to v§eo-
becné vzilo. Kdyz jsem se sezndmil s literaturou, tak jsem zjistil, Ze se tim v Némecku
zabyval také Piscator. Ten ovSem pouzival filmy, které si vétsinou neto¢il sam, tfeba
staré Zurndly, nebo si sestfihal filmy, které pouzival jako filmovou nebo obrazovou
kulisu. Laterna magika nebo polyecran jsou jiné kvality uZz jenom proto, Ze tehdy
technika nebyla na takové drovni, aby tfeba existovaly motory, které se mohly to¢it
stejnomérné. Kdyz jsem zacal délat polyecran, tak jsem s tim mél jesté porad potize.
Bylo to hrozné slozité, zatimco dnes uz je to bandlni zaleZitost. My jsme ale potom
s Radokem v roce 1950% - ja vlastné uz za valky, kdy jsem si psal filmové scénate
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Zde Svoboda odkazuje k inscenaci komedie F. A. Samberka Jedendcté p¥ikdzdni (Divadlo statniho filmu

Praha, premiéra 17. ¢ervna 1950), kde doslo k , prostoupeni [dvou raznych] scénickych prostort [jevidtniho a fil-
mového] pomoci Zivého herce. STEHLIKOVA, Eva. Alfréd Radok mezi divadlem a filmem. In T4z (ed.). Alfréd
Radok mezi divadlem a filmem. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze — Narodni filmovy archiv, 2007, s. 247.
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k divadlu®® - propojovali hru hercii v pfedstaveni s filmem tak, Ze bez sebe nemo-
hou existovat. Projekce tam neslouzi jako p¥idavkova véc, kterd ma tieba vytvotit
atmosféru velkého shromézdéni lidu, jak se to délavalo. Film pouzivali divadelnici uz
tficet let ptred ndmi, ale myslim, Ze na$ p¥inos, a to taky svétovd kritika ptiznala, byla
simultaneita, tedy naprosta shoda herecké akce jevistni a filmové.*

To je princip Laterny?

Ano, my jsme si t¥eba vzali detektivku: vybéhne chlap na jevisté a sttili na svého protiv-
nika, ktery bézi na platné. Zastteli ho, vidite jak padne a najednou vypadne ta postava
mrtvého z platna ven.* Byly to takové gagy, které nis pomalu vedly k Laterné pro Bru-
sel, kde jsme uz méli trojjedinou konferenciérku, jedna a tatidz zena ve tfech verzich,
z nichZ jedna mluvila anglicky, jedna francouzsky a jedna vlamsky. Dali jsme principu
filmu na divadle opravdu dramatickou funkci.

A co je tedy ten polyecran?

Polyecran je ¢isté filmova podivand, kde na mnoha platnech bézi synchronné film. Byla
to moje reakce na $irokouhly film a na cineramu a cirkoramu, kde film ptsobi na divika
viceméné fyziologicky. MuzZete mit t¥eba scénu na rozbouteném moti a divdkovi navo-
dite fyziologicky pocit, Ze se mu chce zvracet. Nicméné to jenom rozsituje jeho zorné
pole, nic vic. Polyecranovym systémem, ktery jsem vytvofil pro vystavu v Bruselu, jsem
sledoval to, co sleduje kazdy umélec - moznost kompozice, moznost volné skladby.
Na jedno platno mtzu dat pladici dité a na druhém tf¥eba maZe plavat ve vodé rybicka.
Nebo z téch platen mZzu sestavit uplné jinou skute¢nost, kterou se cineramou nemu-
Zete udélat, protoze nedostdvate véci do riznych novych vztaht. To nas vlastné naudil
surrealismus. Davat véci do vzajemnych neredlnych, nadredlnych souvislosti.
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V roce 1944 Svoboda navrhnul ke hte svého pfitele a kolegy Jitiho Karneta Bloudéni scénu postavenou

na kombinaci svételnych, filmovych a diapozitivnich projekci, které dopadaly na tylovy povrch sedmi mohut-
nych objekti-hyperboloidi rozestavénych v prostoru scény. Inscenace, kterou mél v Méstském divadle na Po¥i-
¢i rezirovat Frantigek Salzer, nakonec nebyla zrealizovana.

39

Tento typ divadla nazval Jan Grossman, ,jediny skute¢ny teoretik Laterny®, (STEHLIKOVA, E. Op. cit.,

2007, s. 241) polyscénickym a charakterizoval jej jako ,scénickou formu principialné zalozenou na kombinaci
divadla (¢inoherniho, zpivaného, baletu i pantomimy) s filmem (stf¥idavé klasického i Sirokého formétu, cer-
nobilého i barevného). Oba druhy nestoji pfitom vedle sebe v mechanickém st¥id4ni, ani neslouzi jeden jako
pouhy doplnék nebo ilustrace druhého; jsou to v podstaté rovnocenni partnefi, kteti navazuji rozmanité vztahy
a vytvareji tak novy organicky celek.” (GROSSMAN, Jan. O kombinaci divadla a filmu. Laterna magika: sbornik
stati. Praha: Filmovy ustav, 1968, s. 74.)
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Scéna z inscenace Jedendcté prikdzdni (1950, rezie A. Radok).
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Nema to taky néco spole¢ného s kubismem?

S kubismem to ma trochu spole¢nou formu, ty ¢tverce nebo obdélniky, ale kompozi-
ce jako takové viilbec nemusi byt kubistické. Jakmile za¢nete délat abstraktni tvary,
je to cista kolaz. A vite, co je zajimavé, pane profesore? Ze kolaz na divadle je stara
technika, protoze divadlo samo o sobé uz je kolaz. Divadlo mé svoje specifika, urci-
té véci mu byly vlastni odjakziva. Neni pravda, Ze by divadlo néco ptfejimalo tfeba
z ,op-artu” nebo z ,pop-artu®, ale spi$ obracené. Divadlu bylo vlastni t¥eba postavit
zidli na slona, dat dohromady spoustu nesmyslnych véci. Scénografie vzdycky pou-
Zivala kontrasty riznych predmétd na scéné. To se muzete docist u Honzla, Ze kdyz
vezmete obyéejnou zidli, kterd tady v prostoru mé kancelédte je zidli, a postavite ji na
jevisté, tedy do nového prostoru, ktery nesouvisi s tou funkci Zidle a stolem, tak uz
je to jina skute¢nost.*

Je mozné fict, jestli byla prvni Laterna magika nebo polyecran, nebo co vyustilo
z ¢eho?

Prvni byl polyecran. Navrhl jsem ho pro Brusel a pozadal jsem Alfréda Radoka, aby
mi pro néj udélal ilmy. On mi to odmitl, tak jsem pozadal jeho bratra Emila, ktery mi
pro mij polyecranovy systém ptipravil prvni film. Byla to filmova podivand. Potom
ptisel program, dodate¢né dostal nidzev Laterna magika, ktery p¥ipravoval Radok
a do kterého jsem j4 ptinesl principy polyecranu. Vzdjemnou spolupraci jsme se pak
dopracovali k tomu, ¢emu se dneska #ikd Laterna magika. Podobné pfedstaveni jsme
délali uz v roce 1950, Jedendcté ptikdzdni, jenomze to zaniklo. Tam jsme méli jenom
jedno plidtno — na scéné byla mistnost, jejiz jedna sténa byla platno. Bylo to per-
fektni, podle mé to bylo lepsi nez dnesni program Laterny magiky, protoZe to mélo
smysl. Byla to komedie, kterou jste mohl dvé hodiny pozorovat a bavil jste se. Kdezto
dnes uz jsou to hricky.

Da se tedy fici, Ze Laterna vyrostla z polyecranu?

Takhle se to vlastné tict nedd, protoze ja jsem se prosté touto technologii zabyval a pti-
rozené jsem se ji snazil pouzit viude, kde to bylo mozné. To je iplné logické.
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Tuto tezi rozpracovava Jindtich Honzl ve své studii Pohyb divadelniho znaku z roku 1940, ktera zacing

slovy: ,Viechny skutecnosti jevisté, dramatikovo slovo, herecky projev, jevidtni osvétleni — to vechno jsou
skute¢nosti, které zastupuji jiné skute¢nosti. Divadelni projev je soubor znaka.“ (In Slovo a slovesnost 6, 1940,
¢.4.5.177-188.)
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JB: Jak jste vlastné zacal délat divadlo?

JS: Toje velice jednoduché, pane profesore. Na stfedni primyslové skole, kde jsem za valky
studoval, jsem se sezndmil s lidmi, jako je FrantiSek Vrba, dnes velice dobry prekladatel
z anglittiny, s reziséry Ivanem Weissem*? a Alfrédem Radokem. Samoziejmé mé to tah-
lo délat divadlo. A protoze jsem byl architekt a mél jsem trosku organizaéni talent, tak
na mé pripadla tloha nejenom délat scénu, ale i tloha organiza¢ni — sehnat sdl, zajistit
reflektory, kulisy a v8echno, co je potfeba k provozovani divadla. Takhle vlastné vznikl
novy soubor, bylo nés téchto par lidi a zacali jsme délat divadlo. Méli jsme dokonce svo-
je autory, Jiti Karnet pro nas naptiklad napsal dvé hry. P#i heydrichiddé divadlo zaveli
a vic nez dva roky jsme ¢ekali na otevieni. Mezitim jsem dostudoval, jeden ¢as jsem byl
ulitelem na stfedni skole, ucil jsem kresleni, abych se uzivil. Udélal jsem par vyprav
po raznych divadlech, ale mélo, protoZe jsem se nechtél angaZovat v nééem, co by mi
politicky nevyhovovalo. Kdyz ptislo v roce 1945 osvobozeni, tak jsem se dal zapsat
na vysokou $kolu, to byla moje touha. Zacal jsem studovat, ale mezitim zalozili Kas-
lik, Radok, dirigent Ancerl, rezisér Fiedler, a ja de facto s nimi, Divadlo 5. kvétna, ted
Smetanovo.*® Dostali jsme od vlady tuto budovu a tam jsme pak dva roky délali operu.
Ze zalatku tam byla taky ¢inohra, ale ta se potom pfesunula jinam a osamostatnila
se. Ja jsem zistal s touhle skupinou v opete. Kdyz se v roce 1948 spojila s Narodnim
divadlem, tak jsme v8ichni automaticky p#esli tam. Tim jsem se vlastné brzy dostal do
Nérodniho divadla. Mél jsem odtud nabidky na angazmad i pfedtim, ale nestél jsem o to,
protoze tam byla jind generace, se kterou jsem si nemél co tict. Ale potom, kdy?z jsme
tam presli vSichni, tak to bylo néco jiného.

JB: Jestli se nemylim, #ikal jste mi, Ze jste ptivodné chtél studovat na filozofické fakulté?

JS: Ano, dokonce jsem se tam zapsal, ale neZ jsem nastoupil, zavieli Némci vysoké koly.
Po vilce jsem se tam zapsal znovu, ale tplné mé pohltila Vysoka skolu umeéleckopri-

42V rezii Ivana Weisse Svoboda realizoval jedno ze svych prvnich scénografickych feseni pro Strindbergovu
Nevéstu (Novy Soubor, Smetanovo muzeum v Praze, premiéra 24. listopadu 1943). Po vilce pak spolu uvedli
nékolik inscenaci v nové obnoveném Décku (napt. L. Lahola: Nasi sli tudy, Divadlo D 49, 1948), pozdéji pre-
transformovaném na Usttedni divadlo ¢sl. Armady (J. P. German: Jedné podzimni noci, 1951).

43 Divadelni budova, ve které opera v ramci Divadla 5. kvétna, a pozdéji jako samostatnd Velka opera 5.
kvétna, plsobila, byla ptvodnim sidlem Neues deutsches Theater (Nového némeckého divadla), otevieného
v roce 1888 jako reprezentativni scéna némecky mluvicich obyvatel Zijicich v Praze. Poté, co byla Velka opera
5. kvétna na podnét Ministerstva $kolstvi a osvéty v €ele se Z. Nejedlym p#ipojena k Narodnimu divadlu, byla
budova v ¥ijnu roku 1949 pfejmenovana na Smetanovo divadlo. Tento nazev si divadlo ponechalo aZ do roku
1992, kdy se osamostatnilo a za¢alo fungovat pod ndzvem Statni opera Praha. Od roku 2012 je opét slou¢eno
s Narodnim divadlem v Praze.
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myslova. Navic kdyzZ jsem se stal $éfem vypravy Divadla 5. kvétna, tak uz bylo absurdni
délat jesté tohle. Ale zapsany jsem opravdu byl, dodneska si to schovavam, protoze mé
to vzdycky lakalo vic. Ale to vite, to jsou osudy.

A co v4$ zajem o malitstvi? A jak potom do toho ptisla ta architektura?

Mali¥stvi jsem se vénoval od svych patndcti az do pétadvaceti let. Ale pilné, mél jsem
nékolik vystav. Architektura potom ptisla docela prakticky za valky, kdyz jsem zacal
délat interiéry. To byl takovy racionalismus ze strany mych rodi¢a, kteti mé tlacili k né-
¢emu praktickému.

To uz jste mél praxi v truhlafstvi.

Délal jsem to soucasné. Kdyz jsem ptisel do styku s konstrukei a s technikou, tak jsem
k tomu v sobé objevil ohromny vztah.

To je zajimavé, Ze jste nejprve inklinoval k plognému malifstvi a ke studiu na filozofické
fakulté.

Ano, tihnul jsem k literatufe, ten zajem mi zastal. Mij nazor je, Ze scénografie nemuze
existovat jenom Uzce sama o sobé.

Ano, na to jsme uz narazili. Mdm pocit, Ze ten samy princip jsem slysel od jednoho bi-
ologa, ktery ucil na mediciné. Kdyz ptijimaji studenty, tak davaji pfednost uchaze¢am,
jejichZ praxe neni spojena jen s medicinou, ale kteti maji zdklady vzdélani tteba v déji-
nach nebo literatute, protoze medicinské védomosti pak dostanou az na specializované
gkole. To proto, aby potom lékati méli vétsi rozhled.

Rozumim. Myslim, Ze to je spravné. Vite, jd kdyZ se né¢im za¢nu zabyvat, tak to za¢nu,
jak se tika Cesky, ,zrat“. Viechno si hledam, ¢tu a snazim se do toho problému pronik-
nout. Kdyz jsem zacal studovat architekturu, a dva nebo tti roky jsem ten obor takto
pozndval, tak se mi na ni zacalo libit praveé to, zZe je to vlastné Zivot. Neni to disciplina,
ktera se d4 délat jen tak abstraktné, je p¥ili§ svazana...

Architektura je pro vas néco mnohem vic...

... vic nez jenom stavét domy. Pro mé je to kus Zivota, organizace Zivota, kterd musi
predvidat. Musite myslet dvacet, tficet let doptedu, jak to asi bude vypadat, jak se to
bude vyvijet. A souvisi to s psychologii, s historii a hlavné sociologii. Architektura je

| Konec zlatych sedesatych
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totiz bez sociologie jako ryba bez vody, bez ni prosté nemuzete délat. A musite se umét
poudit z historie, desifrovat ji a vy¢ist urcité souvislosti. Je to takovy rébus, ktery ¢lo-
vék musi lustit, vite? A to mé na tom vzdycky zajimalo. Proto si architektury nesmirné
vazim a dneska chiapu, pro¢ se v renesanci fikalo, Ze je to krdlovna uméni. Protoze to
byla disciplina, ktera davala praci vSéem ostatnim uméleckym disciplindm. Je to ¥idici
disciplina, ktera je Gzce svdzana se zivotem. V divadle je to podobné.

V ¢em je podle vas divadlo specifické?

Divadlo je velmi slozité. Kolikrat jsem mél akol, u kterého jsem musel sdm sebe potlacit
ajenom velice jemné ptihrivat a zacastiiovat se urcité akce. Jsou ptipady, kdy scéno-
grafie nespoc¢iva v obraze, ale je zaklet4 jinde. Neddvno jsem ptiSel se senzaéné feSenou
podlahou, po které kdyz jste chodil, tak nebyl vibec slyset vas krok, a vesel jste na
urdité misto a najednou bylo slyset zvuk, jako kdyz jdete obrovskou mramorovou sini.
Na pohled je to jenom podlaha, ale ve skute¢nosti je to scénografie, jakou ja pokladdm
za skvélou. Neni nic vidét, ale jenom ten fakt, Ze ddm herci mozZnost, aby jednou byl
nesly$ny a podruhé aby el tfeba obrovskym kostelnim prostorem, jenom ve zvuku.
V tom ja vidim scénografii a v tom je taky rozdil mezi mnou a témi, co byli ptede mnou,
Hofmanem a Trosterem, pro které by to bylo nedostate¢né vyjadfeni a ani tim smérem
nemysleli.

Ve které to bylo inscenaci?

To jsme s Radokem ptipravovali Fausta od Goetha.** Mélo to byt jenom v takové
knihovné, celé stény divadla by byly oblozené knihovnami plnymi knih, tedy co mozna
nejvétsi prostor. Diky té podlaze, i kdyz hrdli titiZz herci, to byl jednou sluha Fausta
ajednou dabel. To jsou finesy, které jsou podle mého nizoru vysostné divadelni, je
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Zde Svoboda zfejmé narazi na nerealizovanou inscenaci Goethova Fausta, kterou Alfréd Radok ptipravo-

val pro Narodni divadlo v Praze a jejimuZ dokonceni zamezil Radokav odchod do emigrace po srpnové okupaci
v roce 1968. K této inscenaci se Svoboda v pribéhu hovori jesté nékolikrat vrati. Rozséhlou ,zpravu® o ni
podava studie Honzy Petruzely Radokav Faust — Zprava o nerealizované inscenaci (Divadelni revue, 2004, r.
15, ¢. 2, s. 73-80). Podle ni se zadny scénograf p¥iprav inscenace nedcastnil (a ani se nemluvilo o tom, kdo by
meél scénografem byt). Svobodova slova tedy predstavuji ojedinélé, avsak neovérené svédectvi. Je pfiznacné,

ze Svobodova zprava o rezijné-scénografickém postupu, ktery byl pro inscenaci zamyslen, pronikla prostfed-
nictvim Burianovy publikace do svéta (1971, s. 18-19) a je opakované citovana jako vymluvny ptiklad toho,
jak scénografie, vymezujici se viiti hmotnému ztvarnéni, mize byt realizovana zvukem (nap¥. BAUGH, Ch.
Theatre, Peformance and Technology. Hampshire-New York: Pallgrave Macmillan, 2005, s. 87-88; McKINNEY,
J. - BUTTERWORTH, P. Cambridge Introduction to Scenography. Cambridge: Cambridge University Press, 2009,
s. 65-66).
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to otdzka scénografa a reZiséra. Scénografickd prace je tu ale povysena vlastné az na
scénografickou rezii. To je podle mé scénografie budoucnosti, protoze az vytvoiime to,
o ¢em ja snim, inscenaéni prostor, kde budeme moci délat takovéto véci, kde si budeme
moct psychoplastiku prostoru utvaret pomoci elementt, které se budou moci zuzovat,
roz$itovat, kde t¥eba budeme pracovat i s pneumatickou architekturou, tak vytvofime
divadlo, které bude po vytvarné strance obrazem dne$ni doby, protoze bude pouZivat
to, co je kolem néj. Budeme délat to, co délalo barokni divadlo, které pouzivalo barokni
architekturu, barokni zkusenosti, barokni konstrukce. To byla vrcholnd doba divadelni
scénografie, protoze byla ukotvena ve své dobé. Kdezto dnes se stava, Ze se jesté tato
stard architektura vydava za dnesni.

Je tedy pro vas dulezité, aby scénografie pracovala s prosttedky své doby.

A proto mam taky tak rad vystavnictvi, i kdyz je to vztah naprosto sobecky. Dostdavam
do rukou nesmirné penize, miliony korun nebo statisice dolard, a mizu s nimi experi-
mentovat a zkouset véci, které bych v divadle nikdy délat nemohl, protoze Zadné diva-
dlo neni tak bohaté. To, co si vyzkousim, si mzu vzit na jevisté. Nemluvé o tom, Ze tim
dokazu, Ze je to prosté mozné, a uz ziskdvam davéru partnera.

Je zajimavé, jak ptemyslite o scénografii budoucnosti.

Jak vite, mam uz tady svou skolu® a chci svoje z4ky vychovat tak, aby se stali opravdu
vytvarniky, ktefi pro tu praci ho#i. A myslim, Ze se mi to trosku dati, Ze uz jsem je vyvedl
z letargie. Délame véci, o kterych se vystavarim ani nesnilo, tfeba pravé ty pneumatic-
ké prostory. Naptiklad Stvofeni svéta, které jsme ptipravovali pro EXPO v Montréalu,*®
je pro mé architektonicka zéleZitost. Vejdete do sdlu a ten prostor je veliky, st¥ibrny,
fantasticky elipsoid, ktery najednou zaéne Zit pomoci projekci, za¢ne se tavit jako lava,
jako kdyz se formuji plyny svéta, ze kterych pomalinku sedimentuje svét. A potom se
za¢nou stladovat stény a prostor se za¢ne psychicky zuzovat a vymezovat divakovi mis-
to, az se tam nevejde. Dnes dokdZu vytvorit prostor, ktery je opravdu gumovy, zivy
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Svoboda byl v roce 1969 jmenovan profesorem na Vysoké kole uméleckopriimyslové, kde od nésledujiciho

roku ptsobil jako vedouci katedry uzité architektury. Scénografie se zde vyu¢ovala jako jedna z moznych speciali-
zaci. Viz Studium na Vysoké skole umeéleckopramyslové v Praze, Interscena, IV/2, 1985, s. 6-9.
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Stvoveni svéta byl jeden ze ¢tyt audiovizudlnich systému, které byly vytvoteny pro EXPO 1967 v Mon-

tréalu. Dalsi ¢asti byly Symfonie, Textilni stav a Tlakovd nddoba. Systém uZity pro Stvoreni svéta, na kterém
se Svobodou spolupracoval Emil Radok coby scéndrista a rezisér, byl nazvan diapolyvize. Tento systém mél
vychozi podobu rozmérného platna, sestavajiciho ze sto dvandacti otacivych projekénich plosek, které se samo-
statné vysouvaly doptedu a zpét a proménovaly tak reliéf plochy. Na jednotlivé plogky byly za doprovodu hudby
promitany ruzné diapozitivy, ¢&imz vznikaly velkoplo$né obrazy, roztfisténd mozaika ¢i kolaze.
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Diapolyecran Stvoreni svéta,
Expo 67 v Montréalu, 1967
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Kral Lear, Nemzeti Szinhas
Budapest, 1964
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O navratu k architekture
Sv-07x (%9
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a kineticky. A o to mi jde - o kinetickou architekturu. Jsem presvédcen, Ze za pét let se
na 8kole dostaneme k projektim na divadelni budovy, které budou ve ¢tvrtek vypadat
uplné jinak nez v nedéli, protozZe jednotlivé prostorové satelity, ze kterych bude budo-
va sestavena, se dramaticky zorganizuji uplné jinak, takze zvenku vytvo#i aplné jinou
konfiguraci. To je muj sen, ktery pti dnesni technologii uz neni nemozny.

Vim, Ze to je mozna hloupd otédzka, ale pro¢ je vlastné tohle viechno potteba?

Protoze potfebuji prostor zorganizovat pro drama, abych ho mél co nejucelnéjsi. A to
mi zddny ptdorys divadla neda. Dam vam p#iklad. Potfebuji tfeba natdhnout scénu na
dvacet nebo t¥icet metr délky a usadit divaky po celé délce, jako ve stfedovéku. To mi
ale zpusobi potiZe s nastupy hercli, protoZze $atny mam uplné nékde jinde, nez bych
je potteboval. Budu-li mit divadelni budovu z prostorovych satelitd, tak si prejedu se
satelitem budovy $aten tam, kam potfebuju, a nasadim déji§té tam, kde je pravé po-
tfebuju. Podobné tedeni promyslim ted pro Patiz,*” ale nebude to tak velkorysé, i kdyz
napad, Ze $atny budou jako pohyblivé satelity, tam ponechdvam. Tyto nové myslenky
mé zase vratily k architektufe.

A jaké to pro vis je, vratit se k architektute po tolika letech, co jste ji nedélal?

Ja mam pocit, Ze jsem si od ni odpoc¢inul. Kdyz jsem po studiich architekturu opoustél
a el jsem na stélo do divadla, tak mné profesor Smetana, tehdy muj uditel a dnes muj
kolega, tikal — Prosim vés, pro¢ vy nejste se svym talentem u architektury? Nejenom
talentem architekta, ale i organizatora. Vzdyt architekt musi byt taky organizitor. A ja
jsem mu tenkrét #ikal - No jo, pane profesore, ale ja bych si nerad délal ostudu do
betonu, protoze to se neda zbourat. Jeden zdpadonémecky kritik napsal do Theater
Heute, ze jsem jako architekt emigroval do divadla.*® ,Emigroval®, to je vtipné napsano.
Odpocinul jsem si a taky se zbavil predsudk, které kazdy architekt nutné ma. Dneska
to délam s ¢istym srdcem. Mné nic neptekdzi, uz jsem na to zapomnél a nemam zadné
zdbrany, ani estetické.

A stéle plati, Ze pro vas architektura zdsadnim zpisobem zahrnuje i ten lidsky rozmér?

Chtél bych délat architekturu, ktera je obyvatelna. Tedy architekturu, kterd uz pocita
s tim, Ze snad budeme v budoucnu pracovat jen ¢ty#i hodiny denné. Ne jenom strohou
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V roce 1966 byl Svoboda pozadan francouzskym ministrem kultury, aby vypracoval projekt na divadlo

v Parizi. K realizaci projektu v8ak nakonec nedoslo.
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Tento zdroj se nepodatilo dohledat.
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architekturu, ale prostor, ktery — at p¥ijdete kamkoliv — vdude néco vyjadtuje a ¢lovék
se v ném citi pfijemné, protoze Setfi krajinu, nestavi kiosky a kamenna mésta, ale po-
Cita s terénem. Takova architektura je struktura, kterd misto aby vystupovala, se spi§
ukryva, aby ndm dala vétsi moznost zivotniho prostoru a krdsy ptirody.

Rekl jste, ze kazda scéna ma byt kineticka, tedy pohybliva. Stejné jako svétlo ma byt
kinetické a neni kinetiky bez svétla. Zd4 se, Ze mnoho vagich inscenaci, hlavné z posled-
nich péti, Sesti let, pouziva princip kinetiky.

Tak to neni. Z téch t#i sta padesati inscenaci, co jsem vytvofil, je tak t¥icet kinetickych,
to je véechno. Fakt je, Ze pouZzivam svétlo jako dramaticky element. Je to princip, ktery
je komponentem predstaveni, tedy komponentem dramatickym, nikoliv prosttedkem
k osvétleni scény a vytvoreni pouhé nédlady. Svétlo samoztejmé souvisi s otazkou pohy-
bu. Mohl bych vam dét tisice p#ikladd, co jde se svétlem a co jsem jesté ani neudélal.

Tedy principy kinetiky neuplatniujete v kazdé inscenaci?

Kinetiku nemutizete pouzivat tteba na Racka nebo Stry¢ka Viriu od Cechova. Kdyz jsme
s Olivierem délali v Londyné T7i sestry, tak tam nebyla scéna vylozené kineticka, ale
byla zaloZena na svétle, které potom zacina vytvaret urcitou kinetiku prostoru. Pro-
stor se za¢ind ménit, za¢ina zit, i kdyz dekorace stoji na misté. Hmota se nepohne, ale
presto je tam pohyb — prodlouZi se stiny, scéna se prohloubi, zmél¢i svétlem a tak dale.
To je urcity postup.

Kinetika tedy neznamena jenom pohyb hmot, pfesun ¢i pfestavbu dekoraci. Jde vam
spi$ o nehmotné prostiedky, jako je svétlo.

Ja totiz neuznavam dekoraci, ale scénografii, to znamend jevistni prostor, nikoliv deko-
raci. Dekor, kulisy, to je blbost, ty pfedznamendvaji déj. Kdyz se otevie opona, tak vy-
tvarnik nesmi vSechno fict. Aby ¢clovék citil - pane, tady bude drama, tady bude nejmin
pét mrtvych. Celd hra pfitom muze zalit velmi vesele, p#i slune¢nim svétle, kdy se déti
drzi za ruce a nebo si hraji, ale divdk uz v tom diky ur¢ité scénografii vidi tplnou expresi
dramatu, které se odehraje béhem nésledujicich dvou nebo t¥i hodin. To pokldddm za
naprosto nespravné, protoze potom scéna nespolupracuje s hrou, nybrz ji jenom pied-
znamena a vytvarné ilustruje, ale sumérné. Kdezto pro mé to nesmi byt sumarni zéle-
zitost. Pro mé je scéna zalezitost, kterd se béhem toku dramatického déje proménuje.

Ano, rozumim. Kinetika je pro vas zkritka abstraktné;jsi.
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Pohyb neboli kinetika
ve scénografii

Ze zivota hmyzu,
Nérodni divadlo v Praze, 1965
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Ze Zivota hmyzu,
Narodni divadlo v Praze, 1965
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Ano. Ale samoztejmé jsem vytvo¥il pro Hamleta*® a Dalibora® nebo Ze Zivota hmyzu®
hmotné elementy, které se pohybuji. Nékteré véci jsou délané polyecranem a taky to
ma urcitou svételnou, obrazovou kinetiku. Vyraz ,kineticky“ myslim v $ir§im slova
smyslu. Predev$im jde o komponent, ktery spolupracuje na vytvareni déje, ptesné jej
sleduje. Ovsem jsou scény, ¢asto tieba u Shakespeara, kde musite v ptidoryse, tedy v je-
vistni podlaze, ptipravovat situace pro mizanscény. Pak musite pohnout terénem. Nor-
malné by se to délalo pomoci tolen, ale pro mé je to¢na ptili§ pomald, a tak jsem hledal
jiné prosttedky — transportéry, jevistni vozy —, které se vselijak seskupovaly, naprosto
tiSe. Zavedl jsem Gplné jiné mechanické prvky, které mi umozniovaly rychlou proménu
scény. Konkrétné tieba Romeo a Julie.” To je vlastné jenom symfonie pohybu. Bez dlou-
hych prestaveb a jesté je to esteticky vjem...

Divak tedy pted sebou vidi pohyb scény. Funguje to i jako néjakd metafora?

De facto je to novy typ opony, cézura, kterd v tom déji je, ale kterd je cézurou téméy
odvozenou z filmu, jako je prolinacka.

Jesté bych se rad vratil k vasi myslence rozpohybovani scény pomoci nehmotnych pro-
sttedkd. To skute¢né posouva predstavu jevidtniho vytvarnika s jeho pracovnimi pro-
sttedky tplné jinam.

Ja se vzdycky sdzim, ze nds muZe ptijit pét vytvarnikl k jedné scéné a dostaneme
prazdné jevisté. Neni na ném nic, jenom cerny samet, viechny reflektory, které jsou
k dispozici, regulace a persondl. Akazdy dostane tfi Zidle ajenom z téchto faktora
mame vytvorit dramaticky prostor. Jsem presvédéen, Ze tam budou kvalitativni roz-
dily, ptestoze budeme mit kazdy totéz. Ja s témi reflektory udélam tplné jiny prostor
nez udélate vy nebo XY. V tom je to veliké, Ze uz neni potteba kulis, ale pouze tento
instrument, jako je klavir nebo housle, jako je saxofon nebo bici nastroje. J& mtzu na
tento instrument hrit jako umélec.
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Viz s. 48.
B. Smetana: Dalibor. Narodni divadlo v Praze, rezie Vaclav Kaslik, dirigent Jaroslav Krombholc, kostymy

Jarmila Koneénd, premiéra 20. ledna 1961. V této inscenaci bylo kinetické scénografie docileno pomoci dvou
tocen, které na sobé nesly jevitni architekturu predstavujici véz, a svym pootacenim vytvarely nova prostoro-
va uspofadani.
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K. a J. Capkové: Ze Zivota hmyzu. Narodni divadlo v Praze, rezie Miroslav Machaéek, kostymy Jan Skalic-

ky, premiéra 18.ledna 1965. Scénu tvotila dvé rozmeérna zrcadla strukturovand jako veeli plastev, ktera zrcadli-
la ,hmyzi“ déni na ot4civé scéné.
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W. Shakespeare: Romeo a Julie. Narodni divadlo v Praze, rezie Otomar Krejéa, kostymy Zdena Kadrnoz-

kova, premiéra 25. ¥ijna 1963. Scéna byla vytvorena nékolika pohyblivymi architektonickymi fragmenty, které
v pribéhu jevistni akce ménily pozice a vytvarely nové prostorové situace.
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Zda se mi, ze potad smétujeme k vasi vizi idedlniho divadelniho prostoru. Divadla jako

instrumentu.

Vérim, Ze jestli mi to Bih jednou dopfeje, tak si takovy instrument sestrojim a dokazu,
ze lze sestrojit divadlo, na které mazu okamzité zacit hrat jako na hudebni néstroj.
Prosté se ptipravime na zkousky, zpracujeme si hru, ptijdeme na jevisté s hercem a ja
pomoci tohoto jevisté a svétla zatnu okamzité improvizovat dramaticky prostor, jako
se improvizuje na klavir. Zkousku od zkousky za¢neme budovat prostor. Vyrobni sloz-
ka pak bude sekundérni, ta pro nas bude jenom vyrabét véci, které si pti praci jesté
domyslime. Divadlo se tak stane nastrojem. Myslim, Ze to je nutné, aby se divadlo zba-
vilo toho straslivého balastu, téch nesmyslnych dekoraci. Divadlo se musi vratit zpatky
k herci, k autorovi. Bude to muset byt divadlo pro pouhych Sest set ¢i sedm set divaka.
Budou to malé sély, kde bude divak v blizkém kontaktu s hercem a vlastné i s dramati-
kem. To je samoziejmé, protoZe to je jediny zpisob jak konkurovat televizi, filmu, jak
divadlo zase odlisit.

Mluvime o tom, jak by mélo vypadat divadlo v budoucnosti. BliZite se tim, jak ted v di-
vadle pracujete, této své predstavé?

Vsechny véci, které délam s obrazovou technikou, jsou prostfedky pravé pro toto di-
vadlo, ale jesté je pouzivam $patné. Vlastné je pouZivim sadm proti svému pfesvédcenti,
protoze s nimi déldm podivanou. Pracuju s nimi v baroknich divadlech jako s dekoraci,
ale je mi to protivné. Nechci to délat, ale prosté musim, protoZe nemdm jiné vychodis-
ko. NemtiZu si to vyzkouset v takovém prostoru, jaky bych si pfedstavoval, tak si to
musim vyzkouset v prostoru baroknim. A tento prostor frontalniho, starého divadla
mi uréuje jisté véci, které nemazu prekonat. Vzdyt vite, Ze s tim bojuju — lezu ven ze
scény do orchestru a délam viechno mozné, ale je to malo platné, nestadi to. To divadlo,
jeho prostor hledisté, mé nici, protoze 16ze a to véechno jsou thly, kterymi se divdk na
scénu diva tak, Ze ja s nimi nemZu kalkulovat, nemtZu je spocitat jako matematik.
Kdyz pracuju se zrcadly, tak je to tloha témét netesitelnd, protoze zorné pole je Siroké
tak, Ze uz se to nedd viibec zvladnout. A to jsou véci, které jsou konfliktni. J4 to presné
vim.

Rikate, ze vas kukatkovy prostor ni¢i. A ptitom jste vétsinu inscenaci délal praveé v ku-
kitkovém, neboli, jak vy tikate, frontalnim prostoru. To je skoro az ironické...

Je to prosté improvizace v téchto starych prostorech, ale je to prace nesmirné cenni,

a i kdybych to dotdhl jenom na zaéatek, tak ti, co ptijdou po mné, budou mit perfektné
ptipravenou ptidu. Nebudou muset délat tytéz chyby, co jsem uz udélal ja. Budou moct
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O idealnim divadelnim
prostoru

Ze zivota hmyzu,
Néarodni divadlo v Praze, 1965
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Romeo a Julie,
Néarodni divadlo v Praze, 1963
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jenom navazat a zacit si budovat novy jevistni a hledistni prostor. Jeviité a hledisté
spolu vytvaii inscenaéni prostor. To je mj pocit.

Souvisi néjak typ toho inscena¢niho prostoru s dramatickou predlohou?

Kdyz budete hrat Cechova na ,theater-au-rond®, do kruhu, tak ptimo bytostné citim, ze
to neni spravné, protoze ta hra na to neni napsand. Je napsana tak, aby divaci a herci byli
v takové pozici, jako kdyz tady sedime my dva a ja se na vas divaim. Jakmile je to text s in-
timnimi scénami, které se musi Septnout a zalezi p#i nich na vyrazu obliceje, tak arénu
pouzit nelze. To je obtiZné reZirovat a je to nékdy formalistni a zimérné, protoZe kazdy
divak ma tplné jiné vjemy. A v uméni je potfeba, aby byly pokud mozno néjaké normy,
aby se zachovala forma, kterd mi umozni kazdému divakovi sdélit, co potiebuji. Jestli
to na néj potom pusobi jinak a jestli je divdk spolutvirce, to je druha véc. To je ta druha
rovina, Ze ja jako divik mam asociace. Ale kdyz poslouchdm Beethovena, tak orchestr ho
musi zahrat prosté, a nemuze tam hrat F, kdyZ je tam Fis. A totéz je, myslim, v divadle.

Prostor v divadle se tedy odvozuje od jeho dramaturgie, od textd, které se tam uvadi.

To je pravé ta legrace. Pro¢ treba neprosperuje Laterna magika? ProtoZe nema drama-
turgii. S4&m o sobé je to princip, ktery je velice zajimavy a Zivotaschopny, ale nema dra-
maturgii a nema autoritu. Podle mé divadlo trpi nedostatkem autord, ktefi jsou pouce-
ni o jeho dnesnich technologiich. D¥iv auto#i skute¢né ovladali technologii, ktera v té
dobé existovala, protoZe nebyla takova konkurence, jako je televize a film. Kdyz dneska
napisete synopsi pro film, tak pokud se ten ndmét libi, vezme to cely $tdb dramaturgt
a za¢nou to zpracovavat a udélaji z toho technické scénare. Autor je tam najednou p¥i-
vazek. A totéz udélala televize, §tdb odbornikl zpracovava scénét a nesmirné autorovi
usnadriuje prci, protoze nemusi uplné ovlddat technologii snimani a celou produkei.
Kdezto v divadle je autor chudédk, musi to napsat od A az do Z sdm, musi si to predsta-
vovat na jevisti. Pordd nemdme tymovou praci. Mdme ji p¥i inscenovani, ale nemdme ji
pfi ptipravé inscenace. To, co jsme délali tfeba p¥i Majitelich klicii, Srpnové nedéli nebo
p¥i Topolovych hrach, je idedlni stav, protozZe to jsou autoti, kteti Ziji, a jsou to nasi pra-
telé, se kterymi mtZzeme spolupracovat. Viechny ty inscenace, i kdyz tfeba dramaticky
text nebyl ze zadatku nejsilnéjsi nebo nejpodarenéjsi, mély néjakou troven, protoze
vznikly ze spolupréce tvir¢iho tymu.

Autoti ménili a adaptovali text v prabéhu zkougeni?

Ano. Spole¢né jsme fedili urcité véci, a oni t¥eba text pfepracovali, hlavné podle pokynt
reziséra, ale v nékterych ptipadech i podle situace scénografické. Autor si tieba pred-
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stavil situaci v urc¢itém prostfedi nebo atmosfére aji jsem ptinesl néco Gplné jiného
aon se tomu ptizpisobil. Podivejte, kdyz budu mit text s intimni situaci a zaroven

budu mit prostor, ktery mtze byt rozlehly, ale v nasledujici scéné se rychle zazi, tak to
je tplné néco jiného.

JB: To se zda byt skoro totéz jako film...

JS: Je to velice podobné. Tteba kdyz délame Laternu magiku nebo kdyz zkousim s Krej¢ou,
tak si ptipravujeme podrobny scénat, jako kdyz se ve filmu p¥ipravuje technicky scénat,
protoze musime presné védét, co se stane. Ale tfeba scénografie pro T#i sestry, to je pro-
stor, ktery se velice tézko zpracovava. Ten se rodil u zkousek. Teprve kdyz jsem vidél,
Ze to absolutné nejde udélat tak, jak jsme to délali nap¥. s Olivierem v Londyné, kde
jsem &echovovskou atmosféru vytvotil prazdnym prostorem, p¥isel jsem s brutalnimi
$edymi panely, se kterymi jsem prostor pfimo vymodeloval. Nepokryté jsem ho vytahl,
nekoukal jsem napravo nalevo, prosté jsem to udélal, coz byl dost hruby zdsah.

JB: Neni to tedy tak, ze byste kukitkovy prostor s jeho prostfedky a priori odmital...

JS: Staré divadelni techniky nevylu¢uju, nevysmivdm se jim, ani je nepopiram. Divadlu
pfiznavam vsechno, co je jeho. To byl od za¢atku muj problém, kdyz teoretici zaéali ro-
zebirat moji praci, #ikali — no jo, ale vy tady Cechova délate takhle a Shakespeara tGplné
jinak, a tohle je barevné a tohle ¢ernobilé, a tohle s filmem a tamhleto upletete z viny,
jako se pletou svetry, a potfeti to udélite ze syru. Teprve pozdéji pochopili, Ze styl je
pravé v ptistupu k véci, Ze fesim kazdého autora s jeho podminkami, beru v potaz herce

a reziséra. Dam vam ptiklad. Délal jsem Bou?i** od Ostrovského pro londynské divadlo

Romeo a Julie,
Old Vig, reziroval to John Dexter. Ptipravil jsem navrh scény s projekcemi, ptijel jsem 1 o4ni givadio v Praze, 1963

do Londyna na zkousku, a kdyz jsem vidél, jak herci hraji, odjel jsem do Prahy a udélal
jsem Uplné jiné projekce. Najednou jsem totiz citil, Ze nemiZzu zménit systém anglic-
kého divadla a udélat takovou vytvarnou revoluci, to by byla nesmirna chyba. Pochopil
jsem, Ze se jim naopak musim ptibliZit. Nechci v divadle vystupovat z fady, v tom jsem
disciplinovany. Ale na druhé strané nesndsim, kdyz se tym nesnazi véci postavit jinak,
trosku nové, kdyz popira progresi. Ale zdsadné nevystupuju z fady, dovedu se upoza-
dit, protoze ja mam divadlo opravdu rdd. Uz jsem vam fikal, Ze si nemyslim, Ze byt
scénografem je to nejhlavnéjsi. Naopak, byt jen divadelnim vytvarnikem je ptili§ mélo.
To se potom lpi na uréitych postupech a stava se z toho vystava obraza. Tomu rikdm
obrazoborectvi.

53 A.N. Ostrovskij: Boure. The National Theatre, Old Vic, London, rezie John Dexter, kostymy Ruth Myers,
premiéra 18. ¥ijna 1966.
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O specifi¢nosti scénografie

V ateliéru na Flore
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: Scénografie zkratka neni to stejné, co vytvarné uméni, vychdazi z tymové prace, pracuje

s jinymi prostfedky a #idi se jinymi zdkony.

Proto radéji vystavuju modely, kde odkryju viechno, jak se to dél4, a ukdzu to jako
dilnu. Véimnéte si ale, jak nékteti vytvarnici délaji vystavy obrazl, které visi zpasobné
jako obrazy v narodnich galeriich. Ale obrazy to nejsou a nakonec to neni ani scéna,
protoZe realizace se tomu nikdy nepodobala. Ten rozpor mi byl jasny uz od poc¢atku. Ty
zpusobné obrazky, to neni divadlo. Divadlo je pfece pfedstaveni, to je to hlavni. Vite,
pane profesore, to je moje krédo.

Mné se zdd ohromné zajimavé, jak mluvite o idedlnim prostoru, o idedlnim spojeni
jevistniho prostoru a hledisté do inscena¢niho prostoru. P¥ipomind mi to Gropiovo To-
tdlni divadlo, ale vase predstava jde jesté dal. Protoze v ni je scénograf jesté vic jako
rezisér a kone¢nym cilem je idedlné interpretovat text. Zda se mi, ze v tom jsou mini-
malné dva rlizné, moznd az protikladné darazy. Ten diraz na dramaturgii, to je néco
uplné nového.

O téchto vécech mluvim s Luigi Nonem nebo tfeba s Carlem Orffem. Luigi Nono pise
operu pfimo pro mé s pozadavkem, abych to délal ja, dokonce chtél, abych to reziroval.
Umistil tam zpévaky do orchestru a orchestr na jevi§té a nékteré pasdZe jsou uplné
volné a bez herct, uréené pro audiovizudlni predstaveni. Proto jsem taky v Montréalu
délal audiovizualni véci, abych naznadil cestu, co by se dalo délat. Ovsem ji ptitom
stragné rad déldm docela prosté starobylé divadlo, i kdyz ho nikdy neudélam uplné
starobyle. Ja ty inovace déldm opravdu, jak se #ika, s ¢istym srdcem, nemam zadné
postranni z4jmy.

: J4 vim, ale myslim si, Ze mate talent, zkugenosti a vizi, které vas tdhnou do néceho, na

co divadlo prosté nestaéi. Mné se zd4, Ze tim, jak usilujete o pneumaticky prostor atd.,
uz nejde o adaptaci a modernizaci divadla, ale Ze se dostdvime do jiné oblasti. Nevim,
jestli je to dobte, nebo ne.

Ale je zajimavé, Ze mi tfeba doma zazvoni telefon a vol4 Laurence Olivier, abych p¥ijel
délat do Londyna Dantonovu smrt. Ji s nim mluvim — bohuzel pfes tlumoc¢nika, ale
jinak mu to mimicky pfedehravam, to my spolu umime mluvit ohromné - a najednou
vidim, Ze si s timto velikym hercem rozumim. On mi rozumi a vi, Ze nedélam vitbec nic
proti hercim, Ze je to jenom otdzka rovnovahy. Kdyz vidim, Ze je herec slaby a Ze to
neutdhne, tak to citem reziséra ptikryju. A na druhé strané, kdyz vidim, Ze je vynikajici,
tak ho vytdhnu ven a odleh¢im to.
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Jaky podle vis maji mit svétla a kinetika dopad na divaka? Jeden extrém byl Brecht
ajeho zcizovani a na druhé strané jsou jini, kterym jde o to vyvolat emoce. Jaky ten
prostor ma byt?

Sugestivni. Tedy ne prostor iluzivni, ani nechci vymést jevisté, ale chci vytvofit pro-
stor, ktery je ur¢itym zpisobem sugestivni. Ale vlastné ani tohle neni to nejpodstat-
néjsi. Vite, pane profesore, to, o co mi ve skute¢nosti jde, souvisi s pfedznameninim,
o kterém jsem uz mluvil. Chci vytvotit takovy prostor, ktery je v souladu s traktovanim
dramatické myslenky. Chci, aby byl prostor soucasti véech dalsich komponentd, treba
herct. Jak jsem pted chvili #ikal, kdyz je herec silny — takovi vyborni hradi jsou t¥eba
v Anglii —, tak délam scénu jinou nez tfeba v Praze.

S tim je ovem nékdy tézko poditat.

To ano, ale je tu uréitd véc, vite? Kdyz hraje Othella Olivier, tak je to houby platné, celé
pfedstaveni je zaloZené na ném. At uz je to spravné, nebo ne, s hercem, jako je Olivier,
ostatni zUst4vaji upozadéni. On se muZe snazit, aby to tak nebylo, ale nakonec to tak
dopadne. A ted je otdzka, jestli se tomu branit, nebo to vzit jako fakt, a podle toho to
pfedstaveni udélat. On p#ijde, hlas ma posazeny o oktavu niz a najednou uplné jinak
chodi. Je to ptevtéleny ¢lovék a to je sdm o sobé takovy zazrak, Ze ja prece nebudu
vymyslet scénu, kterd by ho nepodpotila a nebyla v souladu s jeho projevem. J4 jenom
musim zasadit tento klenot do prostoru, kde bude tplné ptirozeny. Ono ale udélat dob-
ré predstaveni je celkové tézké. Clovék jich udélal t#i sta padesat a najednou vidi, Ze pét
z nich je takovych, Ze bys snad za né dal ruku do ohné, ale mozna ani to ne.

Mozn4 tedy neni podstatné to, co ma divak citit, kdyz vidi predstaveni, ale kdo to hraje
a kde se to hraje.

Ja bych vam to fekl jesté jinak, pane profesore. Predstavte si, Ze autor napsal hru,
a my vsichni, herci, rezisér, vytvarnik, choreograf a muzikanti, jsme orchestr. Mame
dirigenta, to je rezisér, ktery diriguje obrovsky ansambl, a ja jako scénograf tam mam
urdity predepsany part. Dirigent diriguje a jednou udéld auf takt na sélisty a ti hraji,
ale mé drzi v pozadi. A jinou chvili mam zase akci ja, ale pak musim dold, a najednou to
zdvihne v8echno a my hrajeme unisono jako chér. To je moje ptredstava divadla — sou-
lad a kompozice bez nahodilosti a ndhodnosti, promyslend véc. Presto v tom je jesté
néco navic, a sice ten genius divadla a genius kazdého ptedstaveni. Jednou je to pred-
staveni lepsi, podruhé je horsi, to je na tom to lidské. Mné se libi, Ze to neni magneticky
zdznam, Ze to neni konzerva. To souvisi s atmosférou v hledisti, s divaky, jak to citi. To
je podle mé specifikum divadla a to, co bychom méli vzit a velice opatrné to péstovat,
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Srpnova nedéle, Narodni (Tylovo)
divadlo v Praze, 1958
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Srpnova nedéle, Narodni (Tylovo)
divadlo v Praze, 1958
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O vyucovani na DAMU
v 50. letech

Sv-32x (X9
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abychom vrétili divadlo tam, kam pat#i. Zbavit ho téch dvou a putl tisice mist v hledis-
tich, kde uz se musi divat ¢lovék hvézdarskym dalekohledem, aby vitbec toho ubohého
panacka tam dole zahlédl. To je moje pfedstava divadla. Mozna, Ze za pét let s tim sek-
nu a nebudu to délat vibec, ja nevim.

Podle vis je tedy hlavni mozek, ktery to #idi, rezisér. Co se stane, kdyZ jde o hru, reknéme
Shakespeara, kterou znate a méte aspon zékladni pfedstavu o jeji interpretaci, ale reZisér

se na ni diva uplné jinak. Tteba kdyz brechtovsky typ reZiséra inscenuje Hamleta.

Tak se rozejdeme. Taky mé miZe presvéd(it a ja najednou uvidim, Ze ten pocit doby
vlastné vyhmatl jesté presnéji. Ja porad vé¥im na to, co jsem vam fikal, Ze tfeba Hamlet
je pro mé pred Srpnem a po Srpnu iplné jiny. Kdyz vidim, Ze reZisér je jesté preciznéjsi,
Ze to chytil jesté lip nebo Ze to hraje takzvané na mantinel, tak hraju taky a vezmu to
za své. Ale neposluhuju, vite? Slouzim, ale neposluhuju.*

To je mozna podobné jako u herct.

Ano, muZete hrat Hamleta a herec to citi Gplné jinak a co ted? Nékdy se musi rozejit, to
se taky stava. To je pravé problém kolektivnich uméni, to se ned4 nic délat.

Ale zasadni pro vas je, aby se ,vyhmatl pocit doby®, aby interpretace byla aktualni.

To se ndm podaftilo u Romea a Julie s Krej¢ou. Ukézali jsme mladezi, Ze existuje cito-
vost, kterd je vé¢na. Musi mit néjakou formu, musi byt krdsna a musi za to stit tieba
iumfit. Hrali jsme to tak dnesné, Ze jsme méli plné divadlo mladych lidi. Pét let. A to
byl pro nés uspéch. Vsichni ndm tikali - takovy Shakespeare, dneska pti tom cynismu,
p¥i té pop music, pti tom rytmu? Nemozné. A podivejte se, jak to neni pravda. Jenom
je tteba vystihnout ten rytmus.

Se svébytnou reZijni interpretaci vlastné souvisi i moje dalsi otazka. Vy jste totiz také
jednu domu ucil na DAMU.

: To bylo jesté v dobé stalinské éry, kdy tady vladl tzv. socialisticky realismus, coZ byl

vlastné naturalismus, ktery navic potiral jakykoli rozumny inscena¢ni vyklad. V té dobé
mé povolali na DAMU, abych tam u¢il na katedfe rezie. Mél jsem zasvétit reziséry do
problematiky jevi$tniho vytvarnictvi. To mi samoztejmé nesmirné konvenovalo, rezi-
séfi pro mé byli zajimavéjsi partnefi nez vytvarnici, protozZe jsme se mohli na véc divat
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Parafraze ustfedniho motta ze souboru dokumentt E. E Buriana a M. Koutila Dejte ndm divadlo. Praha:

Kancelat D 39 [vyddno vlastnim nakladem], 1939, [patitul].
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z mnohem $ir$ich hledisek. Studenti byli velice fundovani v literatute a tak dale, takze
jsme mohli o véem mluvit daleko lépe aja jsem se je samoztejmé snazil zasdhnout.
Délali jsme to tak, Ze jsme si vybrali ur¢itou hru, tieba Cechova, a tu jsme rozebrali
a pak jsme ji zpracovavali vytvarné, ve smyslu pozadavki na vytvarnika. Snazil jsem se
studenty ucit inspirovat vytvarnika, zatdhnout ho spravné do hry. Kromé toho jsem je
udil tak zvanou ,,abecedu®, tedy spoleény vytvarny jazyk mezi rezisérem a vytvarnikem,
aby si vzdjemné rozuméli. A na praktickych inscenacich, z nichz nékteré jsem délal j4,
jsem jim ukazal celé ,tajemstvi kuchyné®.

V té dobé tam ale uili kanto¥i, kte¥i velice ortodoxné dodrzovali pozadavky socialistic-
kého realismu, tak se ti chuddci posluchadi ¢asto nenautili o divadle nic pofddného. U¢il
se ten naturalisticky ndzor a i dramaturgie byla celkem $patné volend. Ode mé se o Ces-
kém a viibec o svétovém divadle dozvédéli to, co by se jinak dozvédét nemohli, protoze
to bylo zakdzané. Mné to bylo jedno, ja jsem jim to tvrdé a otevtené ¥ikal a nemél jsem
7adné zabrany. Rikal jsem si, Ze na u¢eni nejsem existen¢né zavisly, a kdyz mé vyhodi,
tak mé vyhodi. A oni mé vyhodili, ale aZ pozdéji. Zajimavé je, Ze nejenom Ze jsem je ucil,
ale pozdéji jsem se se studenty setkal jako partner. Kdyz vysli skolu, tak jsem s mno-
ha prakticky pracoval. A velice dobfe a ispésné, treba s Roha¢em, Smockem, Dudkem
a Hudeckem. To jsou moji zici. Celd jedna generace a za pét let jsem mél moznost ji
ovlivnit. Délal jsem to poctivé a tvrdé jsem se jim snazil v té nejtézsi dobé ukazat, co to
je divadlo, co to je divadelni uméni, co to je svoboda projevu a tak dale. A to poklddam
za svoji velikou zasluhu v té dobé.

Jak se ten pfedmét jmenoval?

Myslim, Ze Scénografie pro reZiséry. Naudil jsem je ipraktické véci, jak si nakreslit
puadorys a jak ¢ist ve vykresech. Nedélal jsem z toho velkou védu. Vite, pane profesore,
bylo to podobné, jako kdyz my si spolu poviddme, jenom jsem u toho jesté kreslil na
tabuli a tim jsem je do toho velice intenzivné zatdhl. Tehdy jsme tfeba zrovna s Rado-
kem délali Osbornova Komika,> tak jsem jim tu radokovskou rezii prosté predvedl,
predehral.

A jak to skonéilo?

Skondéilo to takovou epizodkou. Tehdy byla v Praze vystava sovétského vytvarného
uméni, takovy ten naturalismus. J4 jsem na to studenty zavedl a fekl jsem jim, Ze je to
blbé, aby si z toho nebrali ptiklad. Oni tam potom &li je$té s jednim profesorem a délali

55

J. Osborne: Komik. Narodni (Tylovo) divadlo v Praze, rezie Alfréd Radok, kostymy Jind#igka Hirschova,

premiéra 20. prosince 1957.
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Hrdlickou a Krejcou
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siz toho legraci a néjak z toho vyslo, Ze tu legraci jsem jim naockoval ja. Pak jsem se stal
viceméné politicky nezddoucim kantorem.

Zlobil jste se?

Ne. Nemluvé o tom, Ze na scénografii ucil profesor Troster, takze jsem tam byl neza-
douci vlastné ze dvou davodi. Byl jsem jeho konkurent, protoZe jsem k sobé strhnul
mladé lidi, ktefi mi fandili. Ale nezlobil jsem se a vlastné se mi taky trochu ulevilo, pro-
toze jsem po¥ad citil, Ze tam vlastné zaclanim. Ted na architektufe jsem daleko $tast-
néjsi, protoze tam jsem ptisel s ¢istym $titem. Kdezto na DAMU se mi pot#ad zdélo, ze
mé tam nékdo str¢il jako konkurenta.

Jesdté jsem se vas chtél zeptat na spoluprdci s vagimi hlavnimi reziséry, feknéme s Krej-
¢ou, Radokem a mozna Kasglikem. Je to néjak rozdilné?

V z4sadé je to stejnd spolupréce, protoze ndhodou jsou to tfi typy reZiséru, se kterymi se
da pracovat ,,do mrté®, jde se na koten véci. Jsou to lidé nadani, slysi na impulzy a ja zase
vytvarnik, ktery s nimi muzZe pracovat. Nechci #ikat, Ze jsem dobry, ale prosté si dobte
rozumime. A ted jesté takové Zivotni $tésti, Ze jsem se s témito t¥emi lidmi setkal velice
zdhy a mohl jsem s nimi pracovat, a pt¥itom to nebylo néjak konkuren¢ni, protoZe oni byli
diferencovani v dramaturgii. Kaslik byl operni reZisér a Radok a Krejca jsou po dramatur-
gické strance také odlisné typy. Krejca je raciondlni, zatimco Radok je velice citovy. Nota-
bene jsme byli v8ichni v jednom divadle a navic Krejéa byl jeden ¢as $éfem ¢inohry, kde
mél Radoka, a viibec ten tym byl dobte sestaveny uz v tom, Ze to byli lidi charakterni, ne
prilis zarlivi. Samoziejmé, ze kazdy umeélec je néjak zarlivy, ale bylo to v mezich. Tam se
velice dobte pracovalo a pro mé to bylo ohromné, protozZe ja mam taky dost $iroky tvarci
rejst¥ik. MZzu pracovat v dost Siroké poloze, od architektury, ptes divadlo az k vystavam,
ale i v dramatu mtizu délat Shakespeara stejné jako Cechova nebo Diirrenmatta, ten ob-
louk je veliky. TakZe mi nevadilo, Ze mam t¥i partnery, respektive dva partnery v ¢inohfe.
Mé bavi délat s Krejéou Cechova, zrovna tak jako mé bavi s Radokem délat tieba Osborna
nebo Fausta od Goetha. J4 jim rozumim a oni asi rozumi mné.

Rikate, e v principu ma spoluprace s Krejéou a Radokem mnoho spole¢nych ryst. Kaz-
dy ale méa svou specifickou poetiku a jejich inscenace jsou tplné jiné.

Rozdily tu ur¢ité jsou. S Krej¢ou se déld v takovych velkych rysech, ve vétsich gestech.
To jsou zasadni architektonické principy, do kterych Krejé¢a dovede jit. Ma rad sumarni
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vyraz, ktery je sice kineticky, ktery se obmérniuje, ale ktery je jaksi definovany. Zatimco
u Radoka se pracuje jinak, tam se pracuje s mizanscénami, vychazi se z pohybu herce.
Délat s Radokem Hamleta® v takovém stylu jako s Krej¢ou by asi neslo. To je ale taky

vevs

vvvvv

divadelni inscenace. To jsem se naudil u néj, protoZe jsem citil tu jeho obrovskou in-
venci pravé v rezijni praci s hercem. Toho si vaZim, protoze nakonec jsem divadelnik
a nemyslim si, Ze za kazdou cenu hraju prvni housle. Dovedu se upozadit a rad se upo-
zadim, jen kdy? je to dobré divadlo.

A u Krejdi to funguje jak?

Krejc¢a si udéla generélni linie a v nich se to potom rozpracoviavi. Na druhé strané se
s nim ale pracuje dobfte, protoze ji jako scénograf muzu zvolit dost avantgardni princi-
py a on jim rozumi, dovede je vyuZit a vtdhnout do inscenace.

Podle vas Radok nemé takovy zdjem o avantgardni principy?
To vibec ne, naopak.
A Kaslik?

Kaslik je operni rezisér vzacného typu, protoze je to predné komponista, ktery napsal
nékolik uspésnych oper. A jesté je to dirigent. S nim se pracuje dobfe proto, Ze u néj
nenarazite na nesmyslné situace, jako se to mtze stat s jinymi opernimi reZiséry, se
kterymi se dostanete do konfliktu, protoZe neciti spravny rytmus véci a inscenuji lip
libreto nez muziku. Kaslik rozumi tomu, Ze to ma ur¢ity rytmus a Ze herec tomu musi
pfizpusobit pocet krokt. Jde to z muziky, protozZe on ¢te klavirni vytah jako my ¢teme
psany text. Pro néj je to femeslo, které dokonale ovlada, a jesté k tomu ma nesmirnou
fantazii. Cenim si také jeho pohotovosti v improvizaci. Casto se stane, Ze zpévak neni
schopen herecké akce, a s tim si Kaslik dokdze ohromné poradit, hned udéla jiné alter-
nativy, aby se dostal k vysledku. To je opravdu talent.
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V roce 1965 spolupracoval Svoboda s Krej¢ou na uvedeni Hamleta v bruselském Narodnim divadle. Také

zde byla scénografie zaloZzena na kinetickém principu vysuvnych ¢asti scénické architektury, kterd se navic spo-
lu s herci odrazela ve velkém zrcadle zavé$eném nad scénou. Duch Hamletova otce zde byl vytvofen odrazem
Hamleta samotného. Viz. s. 87.
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Komik, Narodni (Tylovo)
divadlo v Praze, 1957
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Kouzelna flétna,
Néarodni divadlo v Praze, 1957

76

Divadlo musi byt aktualni

JB:

JS:

JB:
JS:

JB:
JS:

Zpoctatku jste operu délal hodné také s Bohumilem Hrdlickou.

Ano, Hrdli¢ka byl muj spoluzak z gymnazia. Dneska je v Dusseldorfu, emigroval v roce
1957, protoze uz to nemohl vydrzet. Je to hodné citlivy ¢lovék, vynikajici muzikant, kla-
virista a zpévak. Ale také intelektudlné velice fundovany ¢lovék, znaly hudby i dramatické
literatury, protoze délal i ¢inohru, zejména Cechova. Ja jsem ho mél nesmirné rad a rad
jsem s nim pracoval. Ohromné jsme si rozumeéli. Je to talent, ktery taky v Némecku plati
za jednoho z nejlepsich reZisérti. Je dost tvrdohlavy a nedéld kariéru, ale déla divadlo. Ma
samé skandaly. Po jeho emigraci jsem s nim nemohl délat, protoZe bych se tady dostal
do problémut. Doufam, Ze ted s nim zase za¢nu pracovat, kdyz uz je rehabilitovany. Uz to
spolu mame domluveno. Spole¢né jsme délali jednu z nejkrasnéjsich inscenaci.

Hrdlickovy ,skandély” probihaly i tady v Praze.

To byla ta moje prvni Kouzelnd flétna.*” To byl skanddl, p#i premiéte nas vypiskali, coz je
v Praze velice neobvykld véc. Byla to ur¢itd skupina lidi. Vlastné to byl taky dawod, proé
Hrdli¢ka odesel, protoze to bylo nespravedlivé a hloupé. Divodem nebylo to, Ze se to ne-
libilo, bylo to doslova z politické blbosti nevzdélanct, kteti nedovedli pochopit myslenky
druhych. Kouzelnd flétna byla inscenovana dne$né, ne v historickém kostymu, ale byla
skute¢né transponovana do nasi vale¢né a povéletné doby, kde t¥eba zkouska ohném
a vodou byla vlastné kvazi koncentra¢ni tabor. Slo o inscenaci udélanou skute¢né moder-
né, s velikym vkusem, promyslenou, a ne o néjakou schvélnost, ale v Praze vzbudila veli-
ky odpor. OvSem chytila spoustu mladych lidi a p¥ivedla zpét do divadla mladé publikum,
protoze byla aktualni a vyjad¥ovala pocit doby. Podobné jako potom Romeo a Julie.

A Topolav Jejich den,’® co jste délal s Krejeou?

Jejich den byla taky inscenace mladych lidi, kterd byla navitévovand pravé proto, Ze
vyjadfovala pocity dnesnich lidi. Ale to se ndm stdvalo i s inscenacemi historickymi,
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W. A. Mozart: Kouzelnd flétna. Nirodni divadlo v Praze, dirigent Jaroslav Krombholc, kostymy Josef

Svoboda, premiéra 18.ledna 1957. Prostor této inscenace, jez se vzdala tradi¢ni pohddkové interpretace ve pro-
spéch ,podobenstvi o moci a utrpeni, dobru a zlu, tak jak je zakousela Evropa jiz n&kolik stoleti“ (ALBERTOVA,
Helena. Josef Svoboda — Scénograf. Praha: Divadelni dstav, 2012, s. 69), byl tvarovan kontrastem svétla a tmy
coby dramatickymi prostfedky a dopliiovan fragmenty dekoraci, které ur¢ovaly misto déje. Inscenace uvedena
v dobg, kdy jesté doznival imperativ socialistického realismu, vyvolala zna¢ny skandal, kritika ji veskrze odmit-
la a byla po sedmi reprizach staZena. (ALBERTOVA, H. Op. cit., s. 73)
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Viz s. 47.V této inscenaci z roku 1957 byl uplatnén princip polyecranu — nékolika obrazovek rozmisténych

v prostoru, na které byly promitany diapozitivy a film.
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konkrétné s Romeem a Julii. A stejné to bylo iv inscenacich Radoka, tteba Komik. To
byla inscenace velice aktuélni a vzicna jak na trovni herecké, tak inscenaéni. Potom
naptiklad Hellmanové Listicky,> to byla velice dobra inscenace, ktera taky rezonovala
do publika, ale uz takovym tim trosku ¢echovovskym zptsobem. Ta ¢echovovska poci-
tovost byla v dobé, kdy jsme to davali, velice aktuélni.

Bylo néco takového také ted v téch Novok#téncich od Dirrenmatta®? Tam md scéna
vyraznou roli.

Jisté, tam jsem zamérné ukazal, Ze svét je velkd komedie. Pouzil jsem tam népis ,teatrum
mundi a myslel jsem to doslova. Kdyz jsem na to ptisel, tak jsem div nevyktikl. ReZie by
byvala pottebovala byt trogicku dislednéjsi, ale pan Diirrenmatt byl velice nadseny. Pry
kdyz slysel, Ze to hrajeme v kouli, tak byl strasné proti, ale kdyz to tady potom vidél, tak
nam slozil poklonu. V tomto prosttedi to bylo opravdu hozené ,na plné pecky*, coz je
dalezité. Néco jiného by bylo, kdyby se to hrélo u vés - je rozdil délat vypravu t¥eba pro
Ameriku a délat ji tady. Proto délam doma rad, protoze dobte vim, co a jak.

Citite to prostiedi.

Co se tady déje a co je potfeba akcentovat. Protoze vytvarnik nemd takové moznosti
jako rezisér, ale ja si trodicku ptisvojuju vliv na rezii, takZe se snazim skrz scénografii
asponi minimélné ovlivnit p¥istup ke hte, a feknu vim up#imné, Ze to mé bavi nejvic.
Ja vlastné nékdy nevim, jestli jsem rezisér nebo vytvarnik. Nékdy mé bavi vic hledat
princip, koncepci. Hledani je snad ta nejkrasnéjsi prace.

Je to mozna podobnd otdzka, ale pracoval jste nékdy na inscenaci, kde vage préce
nebyla tak vyraznd a technicky komplikovand, ale ptesto vyjadfovala koncepci? Mél
jsem ten pocit, kdyz jste mluvil naptiklad o Mlynu® v Bratislavé. Byly jesté dalsi ta-
kové inscenace?

Takovych inscenaci bylo vic, tteba Zlaty koédr® od Leonova, co jsme délali s Rado-
kem. Tam jsem jako vytvarnik nebyl tak v poptedi, ale pfesto jsem se tam velice silné

59

L. Hellmanova: Listicky. Narodni (Tylovo) divadlo v Praze, reZie Alfréd Radok, kostymy Jan Kropacek,

premiéra 24. ledna 1948.
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E. Diirrenmatt: Novok#ténci. Narodni divadlo v Praze, rezie Miroslav Machécek, kostymy Jan Skalicky,

premiéra 3. btezna 1968.
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Z. Mahler: Mlyn. Slovenské narodné divadlo Bratislava, rezie Otomar Krej¢a, kostymy Ludmila Purkyrio-

va, premiéra 18. kvétna 1965.
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L. M. Leonov: Zlaty kocdr. Narodni (Tylovo) divadlo v Praze, rezie Alfréd Radok, kostymy Jind#iska

Hirschovd, premiéra 1. bfezna 1957.
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Kouzelna flétna,
Narodni divadlo v Praze, 1957
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Kouzelna flétna,
Narodni divadlo v Praze, 1957
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podepsal. Sestavil jsem jenom z ndbytku a rekvizit ruské méstecko, pritlacil jsem je
uplné na portal ajinak jsem nechal celé jevi§té prazdné. To bylo kouzelné, protoze to
najednou dostalo nesmirny smysl. Pustota scény a ten nabytek, ktery se tla¢i u portélu.
Nebo se najednou ten nabytek tla¢i uprostted scény na primeéru ¢tyt nebo péti metra.
To teda byla silna scéna, jednoduchd, scénografii vyjadfena myslenka hry a doby.

Jak to po této strance funguje s Krej¢ou?

Myslim, ze Krej¢ovi v Divadle za branou slouzim velice upozadéné, coz ale s sebou pro
mé p¥indsi dva problémy. Musim pop#it vlastni divadlo, Laternu magiku, a jeho prostor,
které jsem stvoftil. To musim pro Krej¢u popfit a najit mu prostor, ktery je diametralné
odlisny, nez je Laterna magika. Aby se feklo — tady hraje Krej¢a. Mé bavi hledat princip
prostoru, v kterém se to hraje. Nemam rad, kdyz nékdo sebere scénografii tak, jak je,
a presadi ji treba do Zenevy. Ted napiiklad délam Krej¢ovi v malém divadélku ve Stock-
holmu scénu pro Racka.®® I kdyz mam plany toho prostoru, tak do toho divadla 6. ¢erv-
na pojedu, abych si tam mohl na t¥i hodiny jenom sednout a divat se na ten prostor. J4
mu do toho udélam scénu, Ze budou koukat. Jesté si nejsem jisty v té prostorové relaci,
ale uz vim, Zze tam udéldm néco vyborného. Citim to a jenom bych chtél védét, jestli se
nemylim. To je to nejvétsi tajemstvi, vite? Prostor jako nastroj, jako ,instrument”. O to
ted v divadle jde a v nejblizsich letech se to ukaze. A za tim ted jdu jako pes, i kdybych
mél sdm sebe a celou svoji praci v p¥istich deseti letech pop¥it.

Préice s prostorem je pro vés klicova.

S prostorem se musi §vindlovat, to jsou ohromné véci. Ji se pamatuju, jak jsem tady
jednou délal Dirrenmattovy Fyziky pro Komorni divadlo.®* To je mali¢ké divadlo, ale vy
jste tam asi byl. Udélal jsem tam mistnost, ve ktera se perspektiva rozbihala, misto aby
se sbihala. V8echno bylo obracené, i strop. Byl to skvély opticky trik. A odjel jsem do
Brazilie, protoZe jsem si tam musel jet pro cenu,® takZe jsem tady nebyl na zkouskach.
A oni mé opravili, protoZe si mysleli, Ze jsem se zmylil. Pak jsme to vratili do té ptivodni
verze, ale bylo to najednou néco uplné jiného. To mali¥ udélat nemutze, to mize jenom
architekt. Architekt, ktery vi, co je to sila prostoru, a Ze prostorem muzete zabit, pro-
storem muzete ¢lovéka rozplakat, prostorem muzete ¢lovéka rozveselit. To je to, co
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A. P. Cechov: Racek. Stockholm Stadtteater, Lilla Scenen, Stockholm, rezie Otomar Krej¢a, kostymy Jin-

driska Hirschova, premiéra 23. za#i 1969.
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F. Durrenmatt: Fyzikové. Komorni divadlo Praha, rezie Ladislav Vymétal, kostymy Jan Skalicky, premiéra

8. kvétna 1963.
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Na Biennale v Sao Paolu byl Josef Svoboda v roce 1961 ocenén zlatou medaili, o rok pozdéji vsak do Bra-

zilie mitil znovu - pfednaset na univerzitich v Sao Paolu a Rio de Janeiru.
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dnes$ni moderni architektura tro$i¢ku podcenuje. Stala se funkcionalistickou, jde za
funkci a zapomina na emoce. Je dilezité divika architekturou ptipravit, kdyz jde vecer
do divadla, a architekturou zorganizovat cely ten spolecensky ritus. Aby se ¢lovék na
véc prirozené ptipravil.

JB: Vlastné se dostavame zpét k lidskému rozméru architektury a prostoru. Clovék je sou-
¢asti prostoru a citlivé na néj reaguje. S tim je mozné pracovat a v divadle to plati ob-
zvlast.

JS: To je vdivadle senza¢ni, a proto si ve §kole vybirdm ulohy, kde mam pt#ilezitost na
¢lovéka pusobit, protoze bych chtél vratit architektute jeji praptivodni vyrazové moz-
nosti, které méla, kdyz t¥eba stavéla chramy. Dneska bych asi kostel udélal znamenité,
ale jsem nevé¥ici, takze by to byl podvod. Nechci délat néco, ¢emu nevéfim. Ale mazu
udélat treba siii na posledni rozlouceni. V tom je pieta k ¢lovéku, konec jednoho Zivota
a vibec konec lidstvi. To pro mé ma urcitou cenu a mné u? je dneska padesat let, takze

na to mam sviij pohled a mazu to udélat ohromné, i kdyz prosté, ale s vyrazem.
JB: Pro vas je také podstatné sepéti prostoru s technologiemi.

JS: Ano, ale pro mé je technika jenom prostfedek k vytvofeni prostoru. Mij sen je, aby
technika nebyla vibec citit, i kdyz mi to uz jinak nejde. Tteba v Sicilskych neSpordch®®
nebyla moje predstava to, ze tam budou svitit zarovky. Mél jsem konkrétni prostorovou
pfedstavu a tu se pak snazim uskuteénit. Takze technika je jenom zplisob uskuteénéni

amoznd za pét let se bude délat totéz uplné jinymi prostfedky a s lepsim vysledkem.

Sam vim, ze naptiklad Sicilské nespory prostorovou sugesci desetkrat prekonaly moje  Sicilské nespory,

prvni pokusy se svételnou architekturou, jako byly v inscenaci Drahomira a jeji synové. ~ Hamburgische Staatsoper, 1969
Kdyby to dneska Gordon Craig vidél, tak by nejspis zajasal, protoze to musel byt taky

jeho sen, nemyslite? Stejné jako Appitv. Oba dva pracovali s architekturou a Craig byl

taky rezisér. Myslim, Ze s nim mam hodné spole¢ného.

JB: To jisté, predevdim v tom spojeni reZiséra a vytvarnika v jedné osobnosti. Mné ale
ptipada, Ze vase prace s technologiemi ma dva aspekty: jednak cit pro architektonicky
prostor a schopnost s nim nakladat, a potom razné technické zptsoby a prostredky.
Mam pocit, Ze pro vas je zasadni prvni aspekt, architektonicky ramec. Ze to je pro vas

vvvvvv

66 G. Verdi: Sicilské nespory. Hamburgische Staatsoper, reZie John Dexter, dirigent Nello Santi, kostymy
Jan Skalicky, premiéra 4. kvétna 1969. Tato inscenace s piisobivou kombinaci schodt a svétla na jevisti byla
znovu nastudovana v Metropolitni opefe v New Yorku (1974), v Narodni opefe v Londyné (1984) a v rezii Bru-
ce Donella uvedena také v Amsterodamu (1984).
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S manzelkou Libusi, kolem roku 1955
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Kulturni politika statu
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Technika je prosttedek. Vzdycky, kdyZz se mé venku na pfednaskdch ptaji, jaké materialy
chdi pouzivat, fikdm - podivejte se, ja viibec nemam zadné zébrany, kdyz budu citit, ze
urditd scénografie bude dobrd, bude-li z ementélského syra, tak ji z toho syra udélam.
Kdyz budu citit, Ze to je pfesné ten materidl, ktery se pro to hodi a ktery umi vyjadrit
atmosféru. To je moje krédo. Opravdu nemam zadné zabrany a nechci je mit.

Ve vagem ptipadé se ¢lovék muze povrchné podivat na vasi praci a ¥ict si — no jo, Svobo-
da, to je takovy inZenyr technik.

A co tteba potom takova Frau ohne Schatten®” nebo Oberon®® nebo lyrické véci? To kdyz
vidi mali¥, tak z toho dostava $ok. Nebo tfeba diapolyecran v Montréalu, to je prece
ryze vytvarnd zéleZitost, i kdyZz princip je technicky. Je ale potteba zapomenout na
techniku a podivat se na vysledek, ¢isté, jako se podivaji divaci. Kdyz se oteviela opona
pti premiéte Rusalky,* tak lidi breceli, protoze tam bylo skute¢né ceské jezero a éeské
vily, a najednou to byla pohadka, kterou ¢esky nirod nemuze nemit, kterd je v ném
a kterou musi vidét jednou za rok kazdy. Skute¢né jsem je dojal a nemtzete ¥ict, Ze je
to ky¢. A ptitom je to délano technickymi prostfedky.

Myslim, Ze se tu otevird jedna vétsi otazka. Jaké to pro vas je pracovat v takovém pro-
stiedi, a ted nemluvim o té dobé, ale s takovym rozpoctem, v systému, kdy si rezisér
a vytvarnik mohou vybrat a inscenovat véci, které by na zdpadé asi nebyly, protoze tam
pokud nejde o uplné popularni kus, nikdo to nepodpofii. Myslite, Ze to ma na vasi praci
vliv?

To je evropska rarita. To neni jenom u nds, to je i v Némecku. I v Anglii se da zinsceno-
vat vSechno. Je pravda, Ze tady je mimorddna situace, protoZe jsou na divadlo penize,
protoze stét je na to vénuje. Takova je tady kulturni politika.
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R. Strauss: Die Frau Ohne Schatten. Royal Opera (Covent Garden) London, rezie Rudolf Hartmann,

dirigent Georg Solti, kostymy Carl Toms, premiéra 14. ¢ervna 1967.
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C. M. von Weber: Oberon. Bayerische Staatsoper, Miinchen, rezie Rudolf Hartmann, dirigent Heinrich

Hollreiser, kostymy Jan Skalicky, premiéra 14. kvétna 1968.
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A. Dvordk: Rusalka. Narodni divadlo v Praze, rezie Bohumil Hrdlicka, dirigent Zdenék Chalabala, kosty-

my Marcel Pokorny, premiéra 7. ledna 1955. Tato inscenace vzbudila zna¢ny rozruch, nebot Frantiek Troster
v ¢lanku pro ¢asopis Vytvarnd tvorba obvinil Svobodu z plagiatorstvi. Svoboda mél prevzit Trosterav inovativni
navrh scény s jezirkem. Na strankach ¢asopisu pak néasledovala vyména nazort, do které vstoupil také branici
se Svoboda. Jak naznacuje Helena Albertova, tento konflikt, ktery byl vyrazem rostouci animozity mezi obéma
vytvarniky, jez dopadala také na jejich Zaky a ptiznivce, , ovlivnil vyvoj ¢eské scénografie od konce 50. let a do-
znivé az do dnegnich dnt“ (ALBERTOVA, H. Op. cit., 5. 57).
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Presné tak. Ale na druhé strané to ma rtzné nevyhody nebo...

To mélo nevyhody jenom béhem stalinské éry. Jinak ne, naopak. Reknéme, ze zhruba
od nastupu Chruscova nebyla ziddnd omezeni. Je mozné tady délat dobrou divadelni
kulturu. Od té doby, co sem po stalinské éfe ptisla anglosaskd dramaturgie, protoze
jsme dostali valuty na to, abychom si mohli zaplatit prava tfeba k Durrenmattovi, Os-
bornovi, Arthuru Miillerovi nebo Tennessee Williamsovi, to tady zacalo Zit. Nasi auto¥i
zacali psat, protoze se seznamili se svétovou dramatickou tvorbou, prakticky, na jevis-
ti. A ptedtim, mezi lety 1945 a 1948, to byla taky plodna doba. Pretrzka byla reknéme
od roku 1949 do roku 1954, tak pét let, vic to nevydrzelo, pak se to zacalo rozpadat.
V kulturni oblasti je pfednost socialistického statu nespornd, protoze na uméni dava
fantastické sumy a existen¢né umélce zajistuje. Angazma jsou na dobu neurcitou, coz
ma i svoje nevyhody. Kdyz chcete nového herce, tak vdm nartstd ansdmbl a stiva se
neekonomickym. Oviem neni to zase tak zlé, tak tam ti herci jsou a po¢itd se s nimi na
mensi role. P¥irozené se to promérniuje. Chce to jenom cilevédoméjsi politiku angaZzova-
nilidi a d4 se to regulovat. Kazda véc m4 svoje prednosti a svoje nedostatky. Ale kdyz to
srovnam, tak v oblasti divadla tomu nemuze zZadny kapitalisticky stat konkurovat.

[..]

Mné se zd4, Ze jestlize chce nékdo psat o vasi praci a dostat se ji tplné na koten, tak
musi mluvit o syntetickém, metaforickém principu. Je to témét poetické, protoze to
déld basnik, ze citi vztahy mezi vécmi, které spolu zdanlivé nesouvisi. Basnik z nich
ale dokéaze vytvotit néco nového. Nékolikrat jste se zminil, ze zakladem vasi prace je
pracovat s vécmi citem a pouzivat je jako néco nového. Takze zdklad je poeticky a meta-
foricky. Ta technika jenom slouzi k tomu, aby to lépe vyslo.

Ano. Ono totiz, pane profesore, co si budeme povidat. Co vyjadrovala takova docela
jednoduchd scéna s jevistnimi vozy v dobé baroka? Vyjadfovala techniku doby. Kdyz
deélali ,Nanebevstoupeni®, jak se z mrakt objevi Panna Maria, visi na jevisti a mraky se
rozviraji a rozkladaji. Nebo létaci stroje. To byla technika doby.

Chcete tict, Ze ten princip nebo zdmér byl stejny jako dnes?

Ne, to ne. To je vjinych vztazich, protoZe tehdy to pouzivali jako efekt, ¢isté jako po-
vrchni, spi$ iluzivni zalezitost. Tak to prece v divadle bylo se v8im. D¥iv, kdyz jste chtél
na jevidti noc, tak jste ji namaloval. To je podstatny rozdil. Divadlo potom ptislo na
to, Ze miZe proménit denni scénu v no¢ni pomoci svétel. Pak se to vyvijelo dal, pti-
gli jsme na to, Ze svétlo se mize pouzit jako material. Nap#. E. E. Burianovi se svétlo
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Na cesté do Harrachova, 1972

Technika doby
@¥8) sv-44x

V Krkonosich
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Vyznamotvornost pohybu
ve scénografii

Diapolyecran Stvoreni svéta,
Expo 67 v Montréalu, 1967
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O oponach v Komikovi

JS:

JB:
JS:

stalo dramatickym materidlem a vyrazovym prostfedkem, ktery se stal komponentem
predstaveni, spoluhrdéem, spoluhercem a tak dél, zacalo se uplatiiovat rytmicky.

[..]

Mé trapi, ze drama preci neni statické a atmosféry a pudorysy se vyvijeji a proméruji
v toku dramatického déje. Pro urc¢itou situaci tfeba potfebujete takovy pudorys, aby he-
rec zakopl, aby se tam néco stalo. J4 to ¥ikdm schvilné takhle primitivné, ale néco tam
musi byt ptipraveno, musi to byt domysleno. A k tomu pottebuju, aby se scéna zménila.
Kdyz jsem délal Laternu magiku, tak jsem vidél, Ze kdyby scénografie byla statick4, tak
by tomu filmovému obrazu nestacila. Najednou jsem zacal vidét nové zdkonitosti. Zacala
se tam projevovat estetika pohybu. Vidéli jsme, Ze i pohyb ve scénografii ma svoje presné
zakony, které se daji vyuZit, protoZe urdité véci lze predpokladat predem, coZ je ohromny
zazrak a objev. To je jako kdyz objevite zarovku, najednou se z toho stane nastroj a clovék
se jim pomalu u¢i myslet. Vzdyt my jsme v téch prvnich inscenacich délali stragné chyby.
Ale pak uz jsme se dostali daleko, jako tfeba v Majitelich klicii, kde se pohybovaly vozy tak,
aby se posunuly vyznamové, aby t¥eba vytvotily jiny, nékdy uplné nelogicky prechod do
pokoje, a tim se pravé zvyraznila situace: jak to Ze tam ten ¢lovék je, kdyz neprosel dvet-
mi? Schvalné to tikdm takto, protoze to jsou divody a principy, kterym ale ¢lovék musi
zalit rozumét. Rozumi tomu divadelnik, umeélec, pro kterého je zdzrak, Ze na holé scéné
stoji zidle, protoze on uz ji nevidi jako zidli, pro néj je to nova skute¢nost.

Tohle je podstatné...

A to je na tom to krdsné. J4 to neumim formulovat, nejsem literat, ale takhle to citim.
Mné se ty pocity materializuji, ja to hned vidim v souvislosti, vite, j& bych to dovedl
hned udélat. To my tady kolikrat sedime s Krej¢ou alameme si hlavu nad blbostmi,
nékdo by tekl - no jeZi$marja, co nad tim tak dumadte. Here¢ku to rozesméje — prece
se neobriti Zidle vzhiiru nohama. Ale pro¢ by se zrovna nemohla Zidle obratit vzhiru
nohama? To je to, co hleddme.

KdyZ jsme s Radokem délali Komika, tak jsem fekl — udélame to z opon. Protoze pro
mé to byl ten pocit, j4 nevim pro¢, najednou jsem uvidél opony. Protoze to byl komik,
¢clovek, ktery se loudi s divadlem, je to pro néj strasna tragédie. Ja jsem to uz tenkrat
citil, co by to bylo, kdybych musel odejit z jevité. Ta situace m4 urcity patos. A co ma
na divadle patos? Opona. Ale mné neslo jenom o oponu. Mné §lo pravé o ten $lus, o tu
tecku za zivotem. A to nesta¢i jedna opona. Tak jsem si ekl — aha, tak bude vic opon.
A zacal jsem Studovat jejich pohyb. Néco jiného je, kdyZ jde opona pomalu a kdyz jde
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rychle. To je Gplné jind opona, to je zase jind skute¢nost. Najednou se vdm z toho stane
materie, zalne se to zpracovavat, a pak mi doslo, Ze ta opona v Komikovi nemutze béhat
jen tak, ale Ze bude béhat po trolejbusovych trolejich a tfeba zastie kus Zivota. Ze to
bude najednou jiny svét, svét civilizace. Najednou je to basen, metafora, jak vy rikate.
Jako kdyz uzavrete kus malého svéta tam nékde na periferii a pak jej rozeviete do svéta
kankdnu s téma holkama. A pak se opona zavfe a jenom pfejede scénu z jedné strany
na druhou a zase zmizi, vibec se nezastavi, jede dél jako tramvaj. A ty holky z ni ute¢ou
tak, jako kdyz kouzelnik machne $atkem, a najednou tam sviti uli¢ni lampy a je mlha,
jsme na ulici a Komik jde domt.

To jste mi baje¢né vylicil.

Ma to jesté tu vyhodu, Ze to maze byt sugestivni, Ze to vzbudi v divakovi spravné asocia-
ce, nebo aspon piiblizné ty, které v ném chcete vzbudit. S citovymi vécmi se samoztejmé
musi velice opatrné, abyste nezagel do banality. Jako to déld Beethoven — vezme motiv,
tatatd..., a uz ho opousti, uz zase jede a bavi vas jinak a pak najednou zase - tytytytaa...
o oktdvu niz. Mohl by ho omilat deset minut, $patni muzikanti s tim vysta¢i a rozvinou
to az do banality. Ale tento ¢lovék s jednim motivem tfeba udéld celou vétu, nebo celou
symfonii, ale mazané, protoze presné vi kdy ano a kdy ne. Je to vSechno otdzka proporce
a ta relace, to je to hlavni tajemstvi. A pak zpracovani. To si ¢lovék nemusi uvédomovat,
to musi v ¢lovéku byt. Ted, kdyZ o tom s vami mluvim, tak to vlastné vymyslim zpatky,
protoZe nemusim nic fesit. Ale kdybych ted tady musel néco fesit, tak bych takhle s vami
nemluvil, nemohl bych, protoze by mé to nebavilo a ptekazelo by mi to.

Chépu. Kdyz jsem vidél fotky z Komika, tak jsem nepochopil, Ze ty troleje byly jako
spojka.

To byste musel vidét v akdi, to byste jisté védél hned. To je pravé u mych véci to nebez-
peci, a to taky jednou fekl Krejéa, Ze se to nedd takhle desifrovat a Ze je to pravé né-
kdy kinetické uz v téch jednoduchych vécech, kde neni Zddnd mechanika tfeba. Opona,
oponova draha, to je nejstarsi mechanika divadla. Jenomze udélat z ni drdhu zivota
nebo rousky Zivota, to je baser.

Muzu se zeptat na TFi sestry s témi strunami. Co vas k tomu ptivedlo?

Ja vam teknu, co mé k tomu ptivedlo. K tomu mam pfesny pocit, vite? Ja totiz vzdycky
v Cechovovi hledam takové nekone¢no, tu nemoznost néco nahmatat. Ty holky potad sni
0 Moskvé, stragné rady by tam jely a potad breci. Clovék by kolikrat fekl — holky pitomy,
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Diapolyecran Stvoreni svéta,
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Tri sestry s Olivierem (1967)
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S Laurencem Olivierem

v Londyné, 60. léta
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pro¢ si nekoupite jizdenku na vlak a nejedete? Normdlné bych mohl takhle reagovat, pro-
toze uz mé to zere, kdyz celou hru tohle poslouchdm. JenomzZe pro né ta Moskva pravé
neni Moskva, to je néco vic. Cili ja jsem to pot¥eboval umocnit, potieboval jsem dat je-
jich pokojim interiéry bez hranic. Ji potfeboval néco, co zvudi, co omezim a najednou
v tu chvili to pfed ¢lovékem utikd, uz to ma a uz to neni. A p¥itom je to vdechno reédlné,
konkrétni. Ale znéte to, jak nékdy realita miize clovéku utikat. A to je ono, to je Cechov.
Kromeé toho ja jsem tam Zil. J4 vim, co je to ta ,8irokd ruskd zemé“, zvlast ve venkovskych
méstech a tam, kde lidi piji a je tam nuda. Ty holky jsou v bohatém domé, general zemfe,
vojsko se na né vykasle, distojnici tam uZ tak ¢asto nechodi. UZ to neni ten Zivot, tézko
se provdavaji, protoze tatinek neni. To je celd problematika méstactvi. Ty holky sni o tom,
co prozily s otcem v Moskvé. Ale to neni véechno — najednou vidite, Ze je to na rozhrani
stoleti, citite, Ze néco ptijde, néjakd zména. V Rusku to bylo velice intenzivni, vichni bas-
nici to citili. To musim vyjad¥it, to musim materializovat, zhmotnit jako architekt. Udélat
tu atmosféru. A ji jsem na to ptisel. Mimochodem ted jsem to v Londyné vidél a jsou to
uli¢nici, nedodrzuji to. Musi se to umét dodrzet, je to stragné jemné. Oni uZ to neumi, vy-
ménili se tam lidi a to je konec. KdyZ jsem tam s nimi nemohl sedét a znovu jim vysvétlit,
o cojde, tak jsem prosil Oliviera, aby to stdhl z repertoaru, nebo aby mé tam pozvali, Ze to
musim dat zpatky dohromady. TakZe jsem dal za ty struny t¥eba okna, viechno jsem dal
»za* a poustél jsem svétlo skrz okna, skrz ty struny. Ukazoval jsem vam ty testy?

Myslim, Ze ne.

Tak to musime najit, to mi pak musite pfipomenout. Pfesné jsem $tudoval, co to udéla.
Okno byl pro mé problém, protoze v Cechovovi okno neni okno jako t¥eba v Ostrov-
ském, v Shakespearovi nebo v Ibsenovi. To je diametralni rozdil, protoze okno v Cecho-
vovi je okno, kterym muizete nechat proletét myslenky a touhy, i kdyz je tfeba zaviené.
Tim oknem taky pt¥ichazi Zivotodarna latka pro touhy. A pro mé to nemohlo byt obrys-
nuté okno, muselo to byt svétlo. Ale zase to nemohlo byt svétlo, jak ho normélné dé-
lam, takové to patetické, monumentélni. Muselo to byt svétlo, jak ho délali francouzsti
impresionisti. Svétlo, které se dovede roztetelit ve vzduchu. A k tomu jsem pouzil ty
struny. To mélo pfesny zamér.

Tedy ten napad pouzit struny mél pavod...

V tom okné. Protoze jsem si tikal - tyly, to neni ono. To jsou hned zaclony. AZ vam
ukdzu ty testy, tak budete koukat, jaky je to rozdil. Udélal jsem si testy, fotografované
v modelu, pfesné s projekcemi. To je skute¢né umélecky test, ale souvisi s védou.

Tak to je taky zajimavé.
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Tak jsem na to pfisel. Miize byt, Ze tam nebude nic, a ja tam nemusim nic udélat, kdyz
to neni nutné. Ale chdi, abych to ,nic“ udélal j4, abych si ho vymyslel. Chci si rozhod-
nout, Ze tam ,nic” nebude. A musim vétit, Ze je nutné, aby to tak bylo. Takze to je taky
zamér. Je velice dilezité si v sobé rozhodnout, Ze scénicky obraz tieba nebude v tom
konven¢nim slova smyslu. KdyZ se mé ptaji na sloh, tak tikdm — tady je sloh, okno, ze
kterého je odvozeni celd ¢echovovska atmosféra, neohranicenost, svételna difuze, coz
je veliky rozdil v kvalité svétla tfeba proti fizenému svétlu.

[...]

Ja vim, nékdo se divi, pro¢ tlu¢u hlavou o lavici, pro¢ k#i¢im a pro¢ jsem nervézni, pro-
toze nevidi ten rozdil, ktery je navic kolikrat vidét, az kdyz to vSechno ptijde dohroma-
dy. A najednou se divi - jak to Ze to tak pusobi, vzdyt tam vlastné nic neni. To je pravé
to tajemstvi, az kdyz to ptijde vSechno dohromady. Kolikrat myslim i na to, Ze néktefi
herci jsou &patni. Rikam si — hergot, vzdyt tam nejsou vsichni hraci dobii a tihle to ne-
uhraji. A vim, jaky je divadlo netprosny zakon, je to organismus, umélecké dilo, které
se sklada z tolika komponentt: autor, herci, reZie, scéna, pohyb, hudba, zvuk. A kdyz
nékde uberete, tak uz samo to z4ada jinde ptidat. Kdyz jste divadelnik, tak to citite. To
¢clovek citi, kdyz to z herce nejde, tak $4hnu po jiném prostfedku.

Nékdy tam ten prostiedek je, nékdy tam neni.

Kdyz ho tam neda kolega a nema silu ho tam dat, k tomu to musi byt lidi, kteti umi, pak
se dd néco udélat. Kdyz vam chybi elementy dva nebo t#i, tak uz to tézko date dohromady.
Ale ja ted mluvim spi$ za rovnovahu, za vyvizenost celistvosti uméleckého dila. Ted mlu-
vim za kvalitu celku. To se bézné déla, kazdy si chce za sebe povédét, jak je chytry, co si
mysli o hte a o filozofii hry. Jesté v obdobi expresionismu, kdyz ptisel scénograf na scénu,
tak se otevtela opona a véechno vam bylo jasné. To jste védél — aha, ten scénograf je dobry
malif a o tomhle si mysli to a to, takhle si predstavuje Macbetha, dobr4, ucelené hotové
dilo, pti vsi ucté, poklona. Ale to neni divadlo, protoze divadlo je dynamika. Divadlo je
pohyb. To je na ném zajimavé. A jesté md jednu zvlastnost, Ze neni kazdy den stejné. To se
mi na ném libi, Ze je to Zivot. Filmovy zdznam je fajn, telerecording je ohromny vynilez,
ale ja se pro néj nedovedu tak nadchnout. Mohlo by se fict — vZdyt on tim pfece musi byt
nadseny, kdyz je technik. J4 ho taky umim pouzit jako t¥eba v Intolleranze v Bostonu.”
Ale ja ho pouZiju tak, Ze ho znovu zdynamizuju, Ze tfeba udélam zpozdéni.
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V roce 1965 Svoboda spolupracoval s reZisérkou Sarah Caldwell v jeji Opera Company of Boston na in-

scenaci experimentalni, politicky zacilené opery Luigiho Nona Intolleranza 1960. Inscenace, ktera v sobé po
vzoru Laterny magiky spojovala zivou akci na jevisti s pfedto¢enym filmem a diapozitivy, se vyznacovala zapo-

jenim p¥imého televizniho pfenosu, kterym byla pfenasena akce na jevisti i mimo néj.
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Chtél bych délat detektivku

Dabelsky kruh (1955)

Dabelsky kruh, Narodni (Tylovo)
divadlo v Praze, 1955
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Jezi§, ja bych chtél délat detektivku. J4 bych lidi napinal pravé pomoci téchto metod.
Zpozdoval bych déje, znova bych je konfrontoval. To by byly véci. Detektivku bych na di-
vadle délal opravdu s gustem. Mam rad detektivky. Relaxuju jenom s detektivkama. Ctu
jen némecké detektivky, nikdy ne ceské, abych si cvi¢il jazyk. A ted uz jsem tak daleko, zZe
za chvilku za¢nu ¢ist anglicky, a tim si zase zlep$im angli¢tinu. V angli¢tiné jsou bezvad-
né, maji zvlastni atmosféru, to citim, kdyz jdu na filmy, tak uz dost rozumim. TakZe na to
se t&8im, az budu moct anglicky ¢ist. Stragné rad ¢tu. Ale vite, ¢tu je tak, Ze mé mizZete za
rok dat tutéz knihu a ja ji znova preétu jako novou. Ja to prosté neregistruju.

[...]

Co bylo na této inscenaci” zajimavé z pohledu vasi prace?

Poprvé se tam pracovalo ve velikém métitku se zrcadly, byly tam zrcadlové plochy vy-
soké zhruba $est nebo pét metr, abych to neptehnal, a dohromady asi tak dvanact
metrd dlouhé. To oviem jesté bylo to pravé zrcadlo a vtip byl v tom, Ze zp¥itomiiovalo
déje, které se neodehravaly pfimo na scéné, ale které se odehravaly na postrannich
scénach, takze se staly takovym Zivym backgroundem. Cela ta véc se odehravala ve
spole¢nosti zndmého némeckého véstce, ja uz si nepamatuju, jak se jmenoval, ale byl
to astrolog, ktery radil Hitlerovi a velice se s nim stykal. Myslim, Ze to snad dokonce
souviselo i s homosexualitou. J4 uz si tu hru nepamatuju, protoze mi nijak moc nelezi
na srdci. Scénografie méla svoje principy, které pro Radoka a pro mé nebyly celkem
nic nového, protoze my jsme je zkouseli uz pred rokem 1948, naptiklad ve Starostovi
stilmondském.” Nemyslim zrcadla, ale takovou tu jednoduchost dramatického vyjadio-
vani, jasnou psychoplastiku prostoru a tim navozenou atmosféru. Myslim, Ze je jesté
dilezité, ze tyto prostory, jak Starosta stilmondsky, tak Ddbelsky kruh, mély schopnost
promeénit se v atmosféte, mohly béhem hry vyjadfovat ur¢ité stavy. To byly takové prv-
ni vlastovky.

Jak to fungovalo technicky?

Nebylo to svételné nic komplikovaného. Pracoval jsem s reflexnim svétlem, to znamena
s odrazem svétla. Byl tam tfeba jeden takovy spolecensky obraz, ktery byl vytvoren
pravé z téch zrcadel, ktera stila do pravého ahlu proti, takze chytala scény mimo, kde
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H. Zinnerova: Dédbelsky kruh. Narodni (Tylovo) divadlo v Praze, rezie Alfréd Radok, kostymy Kvétoslav

Bubenik, premiéra 21. prosince 1955.
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M. Maeterlinck: Starosta stilmondsky. Cinohra 5. kvétna, rezie Alfréd Radok, kostymy Jan Kropacek,

premiéra 18. inora 1947.
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se tancilo a byla tam cela spole¢nost. Ja vam to trosku skicnu, jo? Jestli si to dobte
pamatuju. A na scéné se odehraval déj, napinavy, az detektivni déj, kdy se #ikaji véci na
pul slova, ze zakulisi politického Zivota. A pak tam byl jiny obraz, ktery byl vytvofen
dramatickym zptsobem, v kontrastu svétla. Byla to scéna na policii, kde Dimitrova vy-
slychaji, nebo nékoho jiného v souvislosti s Dimitrovem, ja uZ si to ptesné nepamatuju,
a mudi ho v koupelné, jako byly ty bilé kachlikové koupelny. To jsem udélal tak, Ze jsem
silné reflektory. Uplné jsem ji presvétlil. A kdyz se oteviely dvete, tak to bylo opravdu
jako reflektor, bylo to néco ptiserného, protoZe to svétlo bylo tak silné, Ze detaily ko-
houtkd a vany a toho véeho zacaly jakoby plavat ve svétle, divak uZ je ani nemohl okem
zaost¥it. Byly tak presvicené, Ze ztracely kontury, aZ z toho bolely o¢i. To mélo nesmir-
ny psychologicky vyznam. Radok to reZiroval vyborné, v jedné ¢asti scény s nim mluvili
jako v rukavi¢kach, ale pak vzdycky nékdo $el do té koupelny, otevielo se to a dostalo
to $ilené pozadi, a najednou stal v pozaru svétla koupelny. Pékné ,,dramo®. To kritiku
prekvapilo, protoze to byly po delsi dobé scénografické novinky.

[...]

Muzu se jesté zeptat, jak to bylo s tim Hamletem™ v Bruselu?

S Hamletem to byla zajimava véc. P#igel Krej¢a a povida — budeme délat Hamleta. Moje
prvni otdzka byla - mas Hamleta? A on ¥ikd - mam, ¢lovéce, Ttiska. Ja povidam - ale
ten je v prigvihu. On #ikd — tak musime najit takového, jako je T¥iska. A ted jsem tikal
— tak co, j4 jsem to délal tady v Praze, vzdyt to oba zndme. Tak co s tim, jaky bude kli¢?
A on tika - ja ti mam potad pocit, Ze to za¢ind u toho ducha, z toho musime vyjit. J&
bych si ptedstavoval, ze by ten duch mél byt ,alter ego Hamleta. A tak jsme to zacali
vymyslet. Rikali jsme si — dobrd, on se vrati z humanistickych $kol nékde ve Vlassku
do Dénska, tam je jesté pusty stfedovék, diktatura stryce. Ted to vidi, notabene se do-
slechne, Ze snad stryc otravil jeho otce, aby si mohl vzit jeho matku, Ze se jeho matka
pelesi se strycem. To je pro tohoto humanisticky vzdélaného ¢lovéka stragna rana. Tak
chodi po hradbéch. J4 vam ted schvalné #ikdm uplné banality, promirite, ale ma to sv{j
davod. Chodi po téch hradbach, nemtzZe spit, stryc se veseli s matkou a tak dale. Ale
ti vojaci — protoze to je utlak a my tady v nasem prostfedi dobte vime, co to je utlak,
my jsme ho zaZili, t¥i sta let, takZe to citime a vime, co to je, kdyz vlida dél4 to a my si
myslime néco jiného a vede se ndm zle. Ti vojaci na hradbach si o tom samoziejmé taky
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W. Shakespeare: Hamlet. Théatre National de Belgique Brusel, rezie Otomar Krejéa, kostymy Denis Mar-

tin, premiéra 13. ledna 1965.
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divadlo v Praze, 1955

Hamlet v Bruselu (1965)

Dabelsky kruh, Narodni (Tylovo)
divadlo v Praze, 1955
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povidaji, slys$i muziku, jak vyhrava celé noci, a maji svoje sny, predstavy, touhy, jak se
z toho dostat. Ted odbo¢im, jaké jsem mél ja sny. Chodil jsem do skoly na Zizkové a za
valky jsem chodil do Vr$ovic. A najednou jsem vam $el takhle z kopce do téch Vrsovic,
tzkou ulickou, tam byl takovy plicek, a ja jsem najednou vidél helikoptéru, jak na néj
pristava. Z té helikoptéry vystoupi pilot a takhle na mé kyva. A najednou to bylo pry¢.
Ale vidél jsem to jako Zivé a byla to jenom touha dostat se odtud. Tim jsem vzdycky
trpél, Ze mam potad néjaké predstavy a potrad vidim néco, co nemam. Tohle je debata
s reZisérem, ja vam ji jenom vyklddam. Oba jsme byli v té debaté na vysi, oba jsme do ni
prinaseli podnéty. Tilidé na hradbach touzi, taky vidi toho svého pilota. Najednou vidi,
ze po téch hradbéach chodi po pilnoci Hamlet. NemiiZe spat, pofad na to mysli: mam
tady ztstat, mam jet zpatky do Vlach, nebo co mam udélat? A oni vidi tohoto mladého
Hamleta, je daleko, podobny vzrtistem a pohybem svému otci. Reknou si — stary Ham-
let uz se na to taky nemuze divat.

Udeélaji si z néj ducha, protoze pro né je to jiné vidéni, jako bylo pro mé jiné vidéni toho

placku. Hamlet se najednou od Horacia dozvi: podivej, vojaci si o tom povidaji, musi§
Hamlet, Théatre National prijit nahoru, protoZe tam chodi tviij otec. Tak on jde, je to ¢lovék chytry, vtipny, fekne
de Belgique Brusel, 1965 si - sakra, tohle kdyZz budu péstovat v lidu, tak je to idea pro vzpouru. Je to néco, co miize
podnitit lidi, mé to mze podpotit. Jde tedy za otcem a ted tam s nim mluvi. Ale protoze

tam neni jeho duch, tak mluvi sdm se sebou. Je to za vlasy ptitazené, ale je to...

Zrcadlo v bruselském JB: Je to koncepce.
Hamletovi

JS: Tak. Nacez jsme si fikali — pfece tam musi néco byt. Tenkrat jsme udélali svétlo, to uz je
vSechno zastaralé. J4 jsem tikal - tak jediné zrcadlo. Ono se fekne zrcadlo, blbost. A ja
jsem si fekl, ze to néjak udélam. To je dobrd myslenka, takhle to zkusime. Tak jsem se
s tim tady trapil, zacal jsem se zrcadly, kdybyste to vidél, co jsem vSechno vymyslel za
blbosti. Ale najednou jsem pochopil jednu véc. Ze on sebe nesmi vidét ve stejné roving,
ve stejné poloze, Ze bude senzace, kdyz bude stat, mluvit a ten druhy obli¢ej bude v ji-
ném uhlu, jako nalezato. Najednou je to duch, neni to duch, ale jeho alter ego, a pro¢
by jeho alter ego nemohlo leZet? Ten reflex je umocnény. ProtoZe o optice trosku néco
vim, tak jsem to zrcadlo sklonil a mél jsem Hamleta. Pak jsem to zacal obestavovat
a zacal si s tim zrcadlem hrat, abych ho tam jednou mél a jednou nemél. A pak jsem si
takhle polozil par kulis, to bylo asi za ¢trndct dni, a sedim tady a tak na to cumim. Jd na
to vzdycky ¢umim, vite? Moje Zena mi #ikd - ¢lovéce, Ze na to muzes porad koukat? A ja
to takhle mam a po¥ad na to koukdm. Nic nedéldm, jenom na to koukam.
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Takhle jsem k tomu $el a néjak jsem do toho str¢il a ono se mi to v tom zrcadle pohnulo.
A najednou jsem to vidél. Najednou jsem vidél Elsinor jako ur¢ity duchovni svét. Jako
mikrokosmos Hamletova svéta, kde se to odehrava, ktery se musi psychoplasticky mé-
nit, jak se hra bude vyvijet. Rekl jsem si — kdyZ uz tam mam to zrcadlo, tak necht se
stane principem. A uz jsem zacal hledat, jak se tam dostane herec, aby nebyl v zrcadle
vidét, kdyz nechci, ale aby byl vidét, kdyz chci, a z toho vznikla tahle vyborna véc. Ja
bych jednou chtél, aby mné dal nékdo ptileZitost, abych to udélal dokonale. Protoze
ono prece jenom to divadlo neni takové, abychom to mohli udélat tak, jak bychom to
udélali tfeba v Hamburku. Ale to bylo ono, Elsinor se stal skute¢né gumovym, rozjel se
a byla z toho obtadni sirl u krale a potom zase loZnice.

Jaky byl tedy vyznam té scény?

Je to hmota hradu. Je to hradni architektura, to je bez debat, kterou vidite po¥ad sumar-
né. Kdyz uz jsem to mél hotové, tak jsem se do toho zamiloval vic jako do plastiky. Tu
vidite i v modelu. Ale kdyZ se na to podivate ¢isté divadelné, tak ja ptece objevuju jenom
to, co chdi. Bylo to celé koksové $edé, tmavé, skoro ¢erné. Vytahl jsem sijenom to, co jsem
chtél, v zrcadle se mné reflektovalo jenom to, co jsem chtél. To byl nastroj, se kterym jsem
pracoval pomoci osvétlovani. Kdyz se tfeba Hamlet na sebe diva a stoji zady k publiku,
tak jak byste ho osvétlil? A vite, jak jsem to udélal? Z portdlu do zrcadla, pocital jsem
s tim thlem a svétlo se odrazilo do jeho obli¢eje. Oblicej se osvétlil a znovu se reflektoval
v tom zrcadle. Stal se z toho nastroj, dabelsky ndstroj, se kterym jsme s rezisérem mohli
pracovat. Tim se inscenace zacala rozvijet, vSechno bylo daleko bohatsi. Byly tam potom
taky rizné vtipy s hrobniky, t¥eba jak jeden hrobnik vybéhne nahoru a hodi druhému leb-
ku. V8echno mélo sviij smysl, protoze architektura se stala hratelnou. Nebyla puristicka.

Nebyla za tim myslenka, Ze je to, feknéme, strojovy svét? Clovék by z toho mohl mit
takovy dojem.

Ne, ne. To byl svét, ktery ¢clovéka drti, ktery na néj ptsobi tizivé, byla to atmosféra
sttedovékého hradu...

Bezcitna.

Bezcitna, ano. Byla to takova protihumdnni architektura. Pane profesore, to vite, Ze
tam byla éra, kterou jsem prozil za protektoratu, to je jasné, Ze tam byl Stalin a éra,
kterou jsem prozil od roku 1948 do roku 1956, to vSechno tam bylo zakleté. Ty hmoty
tak pusobily, ono to tak fungovalo. JenomzZe, jak vam #ikdm, vezméte hrnec. Hrnec je

| Konec zlatych sedesatych

Elsinor jako duchovni svét

TR

Hamlet, Théatre National
de Belgique Brusel, 1965

Protihumanni architektura
jako odraz doby
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Kouzelna flétna, Bayerische
Staatsoper Minchen, 1970
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JB:

hrnec, ale kdyz si ho ddme na jevistitko a za¢neme s nim délat, tak uvidite, co z toho
hrnce muzeme viechno vydobyt. Tohle byl velice inteligentni néstroj, ktery daval veli-
ké moznosti. Bohuzel jsme je nemohli stoprocentné vyuzit tak, jak bychom to dovedli
dneska, protozZe jsme se tim zase u¢ili. Ani materidly nebyly takové, jaké mame ted.
Dnes uz mam daleko lepsi moznosti, dneska uz umim zrcadlo udélat dokonale. Pockej-
te, co vam predvedu za ¢trnact dni, az mi to p¥ijde z Némecka. J4 jsem si uz objednal
pneumaticka zrcadla, to uvidite, co vim predvedu. Dnes bych mohl skvéle udélat Ze
Zivota hmyzu, bylo by to d4dbelské. Kam se hrabe scéna, kterou jsem udélal pro Macha¢-
ka. Byl by to opravdu hmyz, ze kterého bych najednou udélal lidi. Chtél bych to ted
udélat do Lisky Bystrousky od Janacka. To se je$té nepodatilo zddnému vytvarnikovi,
Ze jednou je to liska a jednou je to ¢lovék. To se musi dokdzat a ted uz bych to s témito
zrcadly dokdazal. Byl by to svét pampeliSek a skute¢né ptirody. Nikdo by nevédél, Ze tam
jsou zrcadla. Uz vim jak.

[...]

Kdy jste pouzil zrcadla™ poprvé?

: Myslim, Ze v Kouzelné flétné.” Ale ja jsem je pouzival mnohokrat, potom pravé v Ddbel-

ském kruhu, pted tim jesté ve Figarové svatbhé,”® kde jsem loZznicovou scénu zptitomnil
tim, Ze jsem ji hral za kulisami a vidéli jsme ji jenom v zrcadle. Podivejte, na divadle to
musite Fict na plné pecky, protoze to musi vidét vsichni divéci, ne jenom jeden. Zrca-
dla jsem pouzil mockrit, ale ne proto, ze bych chtél zrcadla. Jako kdyz fikaji, Ze jsem
pouzival schody. Pro mé jsou schody naklonéna rovina, kterou jsem potfeboval. Nékdy
jsem je potteboval i jako projekéni rovinu, tteba v Prométheovi,”” nebo jako pohybovou
rovinu, protoze zatim to nedovedu udélat tak, Ze by herci $plhali ve vzduchu. Az to
budu umeét, tak to budu pouzivat a nebudu pot¥ebovat schody. Viechno jsou to pro mé
jenom prostfedky.
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Tématu pouziti zrcadel coby specifického prostredku ve Svobodové praci pozdéji Burian vénoval celou studii.

BURIAN, Jarka. Holding the Mirror Up to Art: A Specific Technique of Josef Svoboda‘s Scenography. Theatre An-
nual 1970: A Publication in the Art and History of the Theatre. State University New York, 1970, s. 56-75.
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W. A. Mozart: Kouzelnd flétna. Nirodni (Tylovo) divadlo v Praze, rezie Vaclav Kaslik, dirigent Jaroslav

Krombholc, kostymy Jan Kropacek, premiéra 14. prosince 1961.
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Zde neni jisté, na kterou inscenaci Svoboda odkazuje: v ivahu ptichazi verze z roku 1961, kterou pro Na-

rodni divadlo v Praze reziroval Karel Jernek, ptipadné jedna ze starsich inscenaci této opery v rezii Bohumila
Hrdli¢ky (Statni divadlo v Ostravé, 1950; Narodni-Tylovo divadlo v Praze, 1954). V roce 1951 Svoboda pracoval
na Figarové svatbé s Vaclavem Kaslikem (Méstské oblastni divadlo Opava).
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C. Orff: Prometheus. Bayerische Staatsoper Miinchen, reZie August Everding, dirigent Michael Gielen,

kostymy Jan Skalicky, premiéra 6. srpna 1968.
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Pribéh opravdového cloveka, Narodni divadlo v Praze, 1961
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Kouzelna flétna, Bayerische Staatsoper Miinchen, 1970
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Majitelé klicd, Narodni (Tylovo) divadlo v Praze, 1962




Intolleranza 1960, Teatro La Fenice Venezia, 1961
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Maskarada, Velka opera 5. kvétna v Praze, 1947
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Ze zivota hmyzu, Narodni divadlo v Praze, 1946




