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Dusan Zdrahal
Inscenacni postupy a metoda rezijni prace Aloise Hajdy s ohledem na inspiracni

zdroje a impulsy

Uvod do problematiky

Tato studie vznikla na zakladé konkrétnich analyz jednotlivych inscenaci, rozhovoru
s Aloisem Hajdou a publikované reflexe jeho rezijni tvorby, jednd se tedy o snahu abstrahovat a
zobecnit principy a postupy pfedniho ¢eského reziséra.

Alois Hajda je znamy brechtovsky reZisér, ktery svazal svij umélecky Zivot predevsim
s moravskym prostiedim, v némz rovnéz Casto hledal a nachazel podnéty pro svoji tvorbu. Nejvétsi
Cast své Uspésné kariéry stravil v brnénské Mahenové cinohte a ve zlinském Divadle pracujicich,
pricemz své prvni kroky na profesionalni scéné uskutecnil ve Slovackém divadle v Uherském
Hradisti. Je nutné zminit, Ze i v prazskych divadlech nastudoval fadu pozoruhodnych inscenaci.
Svoji tvorbou se vyznamné zapsal do kontextu ¢eského divadelnictvi a svymi vrcholnymi reziemi na
sebe upozornil i za hranicemi republiky.

Prvni reZijni poCiny na profesionalni divadelni scéné uskutecnil Alois Hajda v obdobi 50. let.
Navzdory tehdy proklamovanému socialistickému realismu se vSak Hajda pokousel na jevistich
Slovackého divadla v Uherském Hradisti a Jiho€eského divadla v Ceskych Bud&jovicich o uplatnéni
inscenacnich principl, jimiz by se mohl od ustrnulych konvenci distancovat. Snazil se proto
zpracovat divadelni hry vychazejici z lidového prostiedi (vétSinou ceska klasicka dila), v nichz by
mohl uplatnit vyraznéji hudebni a pohybovou slozku a dramaticky pfribéh tak ozvlastnit, i kdyz
tehdy jeSté u ného neslo o cilenou praci s brechtovskou poetikou. Koncem 50. let se mlady reZisér
pokusil ve svém protinaturalistickém Usili o zapojeni scénickych prostredkt, které mu umoznily
jevisté dynamizovat (také pomoci vyznamového vyuZiti tocny a proménou scény pred zraky divakd
nebo prostfednictvim polyekranové projekce?).

Vyrazného posunu ve snaze o neiluzivni divadlo pak Alois Hajda dosahl v Méstském divadle
Kladno (1961-1962) béhem své spoluprace s Janem Grossmanem, ktery se tou dobou zabyval
poetikou Bertolta Brechta. Hajda s Grossmanem Brechtovy Uvahy mnohokrat analyzovali a vedli

nesCetné rozhovory o moznostech jejich praktického uplatnéni. Z hlediska geneze Hajdova

! Inscenace hry Nikolaje Virty Nedohledné ddlky (premiéra 7. listopadu 1959) ve Slovackém divadle v Uherském
Hradisti.
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rezijniho stylu byla vyznamnad inscenace Brechtovy Matky KurdZe, kterou nastudoval spole¢né s
Janem Grossmanem a v niz objevil své dialektické Zivotni téma ,clovék proti svétu a svét proti
¢lovéku”. Rovnéz si zacal uvédomovat, Ze pro svoji uméleckou vypovéd potfebuje pracovat nikoliv
eklekticky ¢i pouze intuitivné, nybrz poucen teoreticky podloZenou poetikou.

Vybaven poznatky o epickém divadle Bertolta Brechta nastoupil Alois Hajda do Mahenovy
¢inohry Statniho divadla v Brné (1962-1971), jejiz vyhranénou antiiluzivni koncepci zde kratce pred
jeho prichodem zacali uskutecriovat Milo§ Hynst, Bofivoj Srba a Evien Sokolovsky. Kromé
brechtovské poetiky se tou dobou snazilo vedeni Mahenovy cCinohry zakomponovat do své
dramaturgicko-inscenacni praxe i principy lyrického divadla E. F. Buriana, ale téZ mezivale¢né ruské
avantgardy.

Alois Hajda jiz ve svych prvnich brnénskych inscenacich (Vojcek, Cernossky pdnbih a proroci
a Jizva) ustrojné aplikoval zminéné inspiracni zdroje. Pfitom si zacal vytvaret osobity rezijni styl
spocivajici v dlouhodobé pripravované, dlikladné a promyslené analyze dramatického textu, kde
kladl dliraz na vychozi spolecenské zarazeni postav, ve vyznamovém vyuZiti vypravy — nejcastéji
drevéna multifunkéni konstrukce, systém vyvySenych pédii nebo naivisticky malované dekorace —
a vyrazové bohatém hereckém projevu, jenz nepostradal emocionalni naboj. Ovlivnén
dramaturgem Srbou pak Hajda koncipoval sva jevistni dila ve snaze autenticky vyjadrit umélecky
pretvoreny individualni prozitek a vyslovit své noetické stanovisko k zpracovdvané tematice.
Vyraznym prvkem nékterych Hajdovych inscenaci (napt. Cernossky Pdnbiih a proroci a Polly aneb
Zebrdkova opera) byla syntéza hudebni, zpévni a pohybové slozky ve struktufe divadelniho
artefaktu, coZ se projevovalo vyuZitim songli umoznujicich komentovat déj nebo se vyjadrovat k
jednotlivym postavam, ¢imz dosahl ,,rozvolnéni“ textu a jeho mnohoznacénosti.

V pribéhu 60. let, v souladu s vyvojem Programu Mahenovy cinohry rozvijenym
prostfednictvim jeho takzvanych doplnkd, inklinoval Hajda k preferovani artistniho herectvi, které
spocivalo v gestickém zplsobu hrani a vyrazné mimice, pficemz expresivné emociondlni prvky v
ném zUstaly zachovany. Pravé na pidé Mahenovy ¢inohry zacal reZisér pracovat s osvédéenym
inscenacnim tymem, jejz tvofili predevSim dramaturgové Ludvik Kundera a Jaromir Vavros,
choreograf LuboS Ogoun, hudebni skladatelé Pavel Blatny, Milo$ IStvan a scénografové Milos
Tomek a Ladislav Vychodil. Specificka byla jeho spoluprace s vynikajicimi malifi té doby, které

prived| na jevisté — Aloisem Mikulkou, Bohumirem Matalem a pozdéji i Vlastimilem Zabranskym.
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Koncem 60. let s pfichodem Ludvika Kundery na pozici hlavniho dramaturga a v intenzivni
spolupraci s Janem Kopeckym (prekladatelem a propagatorem dila Antonina Artauda) zaclenoval
Alois Hajda do svych vrcholnych inscenaci (napf. Gardavského Jd, Jdkob a Shakespearav Krdl Lear) i
prvky Artaudova divadla krutosti, aplikované skrze postupy Jerzyho Grotowského a spocivajici
v implementaci ritualnich ukonl do klicovych vyjevl, ve vyrazné fyzickém hereckém projevu a
v naprosté hercové koncentraci. Timto inspiratnim zdrojem Hajda obohatil rejstfik svych
inscenacnich vyjadfovacich prostfedkd, pficemz nenarusil svou inklinaci k brechtovské poetice.

V zavéru sezény 1970-1971 v dlsledku tzv. Cistek musel Alois Hajda spolu s tehdejSim $éfem
Mahenovy ¢inohry MiloSem Hynstem akceptovat politicky vynucené rozvazani pracovniho poméru
dohodou (tim se oba vyhnuli jednostranné vypovédi ze strany divadla, které by pro jejich dalsi

uméleckou ¢innost mélo katastrofalni nasledky).

Na zacatku normaliza¢niho obdobi 70. let se po pfichodu MiloSe Slavika na pozici reditele
Divadla pracujicich v tehdejsim Gottwaldové (dnes Méstské divadlo ve Zliné) podafilo nastartovat
program divadla tak, 7e se vyprofilovalo jako jedno z nejvyraznéj$ich v Ceskoslovensku. Milo$
Slavik totiz ve Zliné poskytl utocisté politicky postizenym umélclm, jejichz prinos Divadlu
pracujicich byl v70. a 80. letech klicovy (Alois Hajda, Ludvik Kundera a Milos Hynst). Tvarci
smérovani souboru nejvice ovlivnil pfichod reZiséra Aloise Hajdy a dramaturga Miroslava Plesaka,
ale i spoluprdce s Ludvikem Kunderou, ktery zprvu kryty jmény Miroslava Plesdka a Lidmily
Kravdkové pusobil v Divadle pracujicich coby ,utajeny” dramaturg nékterych inscenaci. Ludvik
Kundera jako znalec a prekladatel Brechtova dila, a to dramatického i teoretického, se taktéz
podilel na profilaci divadla.

Alois Hajda, ktery byl zna¢né ovlivnén svym predchozim plsobeni v brnénské Mahenové
¢inohre, pak souboru Divadla pracujicich vtiskl dvé zakladni dramaturgicko-inscenacni linie, z nichz
prvni tvofilo shakespearovské a brechtovské divadlo a druhou forma ,rozpoutaného lidového
divadla“. Oba dramaturgicko-inscenacni proudy do jisté miry vstfebavali jak stavajici, tak i nové
prichdzejici reziséri (Milos Slavik, Svatopluk Skopal, Pavel Pechacek c¢i Jifi Holecek), ¢imz bylo
dosazeno pomérné jednotného tematického a slohového profilu divadla. Vyrazny podil mél Hajda
rovnéz na formovani a rlistu hereckého souboru.

Béhem 70. let se naplno rozvinul Hajdlv reZijni rukopis, spocivajici v dikladném

propracovani textu urceného k realizaci a vidy v aktivni spoluprdci s dramaturgem (zpravidla
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Miroslavem Plesdakem a Ludvikem Kunderou) i jevistnim vytvarnikem. Do svych inscenaci vnasel
Hajda vlivy téch poetik, které s pfislusSnym tématem a zpracovanim Uzce souvisely. Pro scénickou
realizaci text(l Bertolta Brechta byla objevnd inspirace filmovymi groteskami 20. let, ale i
plebejskym pohledem na svét skrze ,malého clovéka” (MuZ jako muZ, Kavkazsky kfidovy kruh a
Pan Puntila a jeho sluZebnik Matti). Pfi divadelni interpretaci pfedloh Bertolta Brechta mu rovnéz
pomadhala znalost Shakespearovych dramat, jejichz prostfednictvim odkryval mnohorozmérnost
tématu hry a postav, jejich spolecenské zarazeni a dialektickou rozpornost, coz se silné projevilo
v jevistnim ztvdrnéni Brechtova Galilea Galileiho. Hajdovy postupy pfi inscenovani
Shakespearovych textl naopak stavély na principech brechtovské inscenacni poetiky. Pro
vyznamové a herecké vyjadieni dokazal rezisér rozehrat zvoleny scénicky prostor jak horizontdInég,
tak i vertikdlné — s vyuZitim pouze nejnutnéjSich rekvizit. Brechtovské hledisko se v
shakespearovskych inscenacich projevovalo v jejich pojeti jako politického divadla, v dialektickém
vyjadreni postav a tendencemi k uplatnéni postoje komentatora déje (Sasci jako komentdtofi
mocnych), ale i odhalovanim mechanismu spolecensko-politického systému, v némz maji
jednotlivé figury urcité postaveni.

Dalsi tvurci linii Aloise Hajdy byly inscenace textl umoznujici jejich pojeti jako lidového
divadla, na nichz si zpravidla ovéroval prvky naivity jako estetické kategorie, coZ se projevovalo
predevsim v herecké a scénografické sloZce predstaveni. Pro tento typ divadla hledal inspiraci v
commedii dellarte, tradicnim ¢eském lidovém divadle a v Nestroyové frasce, ptri¢emz u herct kladl
dlraz na wvyuziti zcizovaciho efektu, o némi byl spolu s Brechtem presvédéen, Ze tvofi
samoziejmou soucast komedidlniho herectvi. Prakticky ovérené postupy zvolené pro tuto
inscenacni linii pak vyuzival také v inscenacich Brechtovych a Casto i Shakespearovych her, ale i ve
scénickém experimentu s Cechovovou hrou Platonov, uvedenou v Divadle pracujicich jako Hra bez
ndzvu.

Vyznamnym rysem Hajdova osobitého rezijniho rukopisu byla cilevédoma prdce s herci, kdy
v souladu s Brechtovymi zasadami nahrazoval Stanislavského metodu vcitovani za vmysleni se
aktéra do postavy. Herecké jednani vyuzival rovnéz ve vztahu k predmétdm na scéné, ¢imz jevistni
prostor vynalézavé ozivoval, pficemz budoval naro¢né scénické kompozice, v nichZz rozvijel
soubézné nékolik planu. Skrze vyse zminéné prostfedky pak usiloval o rovnomérnou syntézu viech
divadelnich slozek, jejimz cilem byl predevsim celkovy ucinek inscenace vyjadieny slohovou

jednotou.
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Hlavnim cilem Hajdovy rezijni tvorby nebylo pouhé vypravéni pfibéhu, nybrz zplsob, jakym
ho ve svych inscenacich vypravél, a prostiedky, které pro jeho ztvarnéni vybiral a pouzival. Jeho
rezisérskym krédem se staly zakladni pfedpoklady, které formuloval Bertolt Brecht ve své
dialogické studii Kupovdni mosazi jako fantazii, humor a smysl. Hajda daval Brechtlv poZadavek
fantazie do pfimé souvislosti se zcizovacim efektem, jehoz pomoci mohl béznou pfihodu ozvlastnit
jako nevSedni. Pozadavek humoru pak Hajda uUzce svazal s ryze ceskou tradici Svejkovského
jazykového projevu, spocivajiciho v neustalém zcizovani pfedmétu dialogu, a smysl pojimal jako
svobodny Usudek tvirce zalozeny na kritickém mysleni.

Tvurci etapa Aloise Hajdy v Divadle pracujicich byla shodou okolnosti nejplodné;jsim obdobim
reziséra, ktery své prednosti a talent prokazal jiz v pfedchozim angazma v Mahenové Cinohre. Mezi
jeho nejvétsi uspéchy v Divadle pracujicich patfilo oceriované predstaveni MuZ jako muz,
pohostinsky uvedené rovnéz na scéné Berliner Ensenble (1973), monumentalni pojeti Kavkazského
kridového kruhu jako totalniho divadla a inscenace Antonius a Kleopatra, nominovana za
Ceskoslovensko na festival Divadlo narodd ve Var$avé v roce 1975 (z technickych dGvodd se viak
Ucast nekonala). Svym osobitym pristupem k interpretaci dramatickych textl a objevnym vyuZitim
poetiky Brechtova epického divadla, ale i za prispéni neobycejné tvirci fantazie, se Hajda pravem

zapsal do kontextu ¢eského divadla 2. poloviny 20. stoleti jako jeden z jeho prednich reziséru.

Cesta k brechtovskému pojeti divadla

Jak bylo vySe uvedeno, nemaly vliv na Hajdovo hledani inscenaéniho stylu méla spolecna
rezie Matky KurdZe s prednim znalcem dila Bertolta Brechta Janem Grossmanem v Divadle na
Kladné v roce 1961 (premiéra 4. 11. 1961) v tymové spoluprdci s vytvarnikem MiloSem Tomkem.
Tato jevistni realizace do jisté miry vychdazela z Brechtova inscenaéniho modelu, avsak jiz tehdy se
zde projevila tendence k snaze nekopirovat predkladany vzor (dosud bézna praxe), ale ,zmocriovat
se ho — tfebaZe v rdmci objevovaného ndzoru Brechtova — po svém*.?2 Spoluprace s Grossmanem
byla jisté pro Hajdu velikou Skolou a nespornym tviréim impulsem, nebot diky spole¢nym
dikladnym analyzdm Brechtova textu a tehdy dostupnych pramen( (studie Jana Grossmana,
FrantiSka Gotze, Josefa Balvina aj.) i vzajemnym polemikdm se mu oteviela cesta k nalézani

svébytného rezijniho rukopisu.

2 SRNA, Zdenék. Brechtovské inscenace Aloise Hajdy v Gottwaldové. In KRoPACoVA, Ludmila — RoUBINEK, Otakar — TOMES,
Jonatan (eds.): Ceské divadlo. O souc¢asné ceské reii 2. Praha 1983, s. 65—66.
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Béhem nasledujiciho angazma v Mahenové cinohre sice Alois Hajda nenastudoval Zadné
dramatické dilo Bertolta Brechta, ale na druhou stranu mnohé z principl poetiky némeckého
divadelniho reformatora, pokazdé v jiné mire, uplatfioval ve vétsiné svych inscenaci. Hajda se totiz
podilel na naplnéni Umélecko-politického programu Mahenovy cinohry, ktery mél mimo jiné
principy brechtovské metody pevné ukotveny ve své tvaréi koncepci. Bylo mu tak umoznéno
»Zabyvat se problematikou brechtovské poetiky, scénickych prostfedki sovétské avantgardy i
jevistni bdsnivosti mezivdle¢ného odkazu Burianova a zkouset jejich tvaréi aplikace.”® Je tedy
zfejmé, Ze na rezisérovo stylové sméfovani mélo vliv ndzorové vyhranéné prostredi, jez utvareli
Bofivoj Srba, Milo§ Hynst, Evien Sokolovsky a pozdéji velmi vyrazné Ludvik Kundera. Pravé
s Ludvikem Kunderou, prekladatelem dramatického a teoretického dila Bertolta Brechta, Alois
Hajda aktivné spolupracoval i po svém prichodu do Divadla pracujicich.

Ve zlinském divadle se Alois Hajda predevsim soustredil na tvorbu Bertolta Brechta a
Williama Shakespeara, jehoZ povazoval ze vSech dramatickych autor(l za principidlné nejvice
blizkého pravé Brechtovi. Pod vlivem studia Brechtova teoretického a praktického odkazu dospél
Hajda k pochopeni Shakespeara jako autora vysostnych a stale aktualnich politickych her, v nichz
nelze prehlédnout spoleéenské pozadi a ekonomické zazemi jednotlivych postav a vrstev, jelikoz
jedno ovliviiuje druhé, ekonomika i politika pronikd do soukromi a politika je opét soukromim
ovliviiovdna — tak vznikd dialektickd rozpornost a protikladnost“.* V dramatech Williama
Shakespeara a Bertolta Brechta tak reZisér nalézal dvé paralelni déjové vrstvy, které rozdélovaly
svét hry na rovinu zabyvajici se soukromym Zivotem postavy a jejiho pohledu na svét, ale také na
rovinu verejnou, jejiz neoddélitelnou soucast postava tvori. Takovéto roz¢lenéni na jedné strané
Casto rozkryvalo osamocenost hrdiny v nepfiznivych podminkach zobrazovaného svéta, v jehoz
soukoli je nucen mnohdy bez zazemi smysluplné naplfiovat svoji existenci, a na strané druhé
demaskovalo spolecenské ¢i mocenské mechanismy, které postaveni jedince do znaéné miry
urcuji.

V Hajdovych rezijnich interpretacich tak dochazelo k prolinani a zejména konfrontaci obou
zvolenych paralelnich pdsem déje, coz umozZnovalo odhalovadni rozpord mezi politicko-
spole¢enskym systémem a moznostmi jedince v jeho ramci plnohodnotné, svobodné a mravné zit.

Nutno podotknout, Ze ustfedni hrdiny Brechtovych a Shakespearovych her nevnimal Hajda

3 Tamtéz, s. 66.
4 HalDA, Alois. Dvacet let s Brechtem. In KROPACOVA, L. — ROUBINEK, O. — TOMES, J. Op. cit., s. 461.
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cernobile, nybrz jako postavy ve svém snazeni lidské a tudiz hledajici, pochybujici, neproziravé a
omylné.

Spole¢nym jmenovatelem obou dramatickych basnik(i se pak jevi schopnost argumentace,
oteviené odhalovani souvislosti pfibéhu a pfiznand divadelnost, ktera nezastira, Zze se jedna o
uméle vymodelovanou hru, ale i songy nebo cetné déjové odbocky spoluvytvarejici komplexni
obraz svéta dramatu.

Diky nalezeni pomysIné spojnice mezi poetikami Williama Shakespeara a Bertolta Brechta,
které Hajda povaZoval za typové pribuzné, pfirozené a logicky vznikly dvé zakladni dramaturgicko-
inscenacni linie progresivni tvorby tohoto reZiséra v Divadle pracujicich v pribéhu 70. let.
V Hajdové repertoaru brechtovské dramaturgicko-inscenacni linie tak vznikla pozoruhodna
nastudovani MuzZ jako muZ (premiéra 16. 9. 1972), Kavkazsky kfidovy kruh (premiéra 4. 3. 1978),
Pan Puntila a jeho sluZebnik Matti (premiéra 20. 10. 1979) a Galileo Galilei (premiéra 24. 10. 1981).
Do této linie rovnéz patfi Hajdovo uvedeni Dobrého ¢lovéka ze Secuanu (premiéra 11. 4. 1980)
v prazském Divadle S. K. Neumanna.

Dalsi neméné vyznamnou shakespearovskou dramaturgicko-inscenacni linii Aloise Hajdy ve
zlinském divadle tvofily realizace Antonius a Kleopatra (premiéra 2. 3. 1974), Vecer Trikrdlovy aneb
Cokoliv chcete (premiéra 18. 10. 1975), Hamlet, kralevic ddnsky (premiéra 18. 12. 1976) a Krdl Lear
(premiéra 6. 1. 1979). Tato linie pak pokracovala v Hajdové pozdéjSich angazmd — v Mahenové
¢inohte uvedenim Othella (premiéra 9. 4. 1981) a Tragického pribéhu Hamleta (premiéra 12. 2.
1988) — v cinohtfe Ndarodniho divadla v Praze pak ztvarnénim obou dill Jindricha IV. (premiéry 4.
12.1987 a 1. 12. 1988).

Treti z dramaturgicko-inscenacnich linii, kterd spoluvytvarela Hajd(v rezijni profil zvlasté ve
Zliné, byla postavena na principu tzv. rozpoutané lidové hry, umozZiujici rezisérovi sdélovat
zavazné myslenky a hluboké pravdy prostfednictvim lidové moudrosti a zkuSenosti. To co by bylo
obtizné vyjadrit napf. filozofickou eseji, mohlo byt touto dramatickou formou vysloveno
bezprostfedné a navic zdbavnym zplUsobem. Do linie rozpoutané lidové hry patfily zejména
inscenace Sevci z Nummi Aleksise Kiviho (premiéra 18. 11. 1972), Zly jelen (premiéra 3. 11. 1973) a
Zensky boj (premiéra 8. 10. 1977) V. K. Klicpery, ale i Cernossky pdnbiih a proroci Roarka Bradforda
(premiéra 16. 6. 1979) nebo NeboZtik Nasredin Josefa Kainara (premiéra 28. 6. 1980).

Podstatnym inspirativnim prvkem v Hajdové rezijni tvorbé bylo taktéz Brechtovo stanovisko

k lidové hre jako neprdvem opomijenému utvaru, jehoz samotny ndazev dokazuje nejen jeho
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neustdlou Zivotaschopnost, ale rovnéz to, 7e mGze byt cilem moderniho divadla.> Pravé takovéto
zjisténi bylo zdkladem dramaturgicko-rezijni koncepce treti z uvedenych inscenacnich linii Aloise
Hajdy, a tou byla, kromé brechtovské poetiky zhusta aplikované i na klasické texty, pravé stylova
rovina lidové hry, pro niz hledal pfiléhavé vyjadreni. Pro Hajd(v svébytny ptistup k realizaci lidové
hry bylo velice dllezZité jeho zaujeti nazorem Bertolta Brechta na naivitu v uméni, kterou némecky
klasik vnimal jako konkrétni estetickou kategorii, nebot naivni zobrazovani pro néj znamenalo opak
zobrazovani naturalistického.? Tato premisa méla na Hajdovu reZijni tvorbu podstatny vliv a ¢asto
ji uplatfioval i v inscenacich, v nichz se zabyval predevsim zavaznymi tématy.

Ve svych Uvahach o divadle Dvacet let s Brechtem (Hajda, 1983) se reZisér zamyslel nad
nutnosti zbavit divadlo technicistnich vlivi, které do néj pfineslo predevsim 20. stoleti, a
prosazoval hledani jeho praplvodniho smyslu, pficemz povaZzoval za nutné klast dlraz na rezijné-
vytvarnou kompozici. Vyzadoval herecky projev artistniho razeni s bohatou pohybovou strukturou
a odvoldval se na cirkusovou akrobacii, ale i na klaunérii, v niz spatfoval pfileZitost k metaforické
transpozici filozofického mysleni do ,lidového mudroslovi“ a naopak. Povazoval za nutné, aby
divadlo plsobilo totalitou scény, aby se zbavilo cernobilého ¢lenéni postav (coz byl jev v
konvenc¢nim divadelnictvi ¢asty), sentimentality a , neurcitosti psychologickych zémlk a tesknot”,
proti cemuz stavél konkrétni vyjadiovani. Velice mu zdleZelo na vytvoreni prostoru pro divakovu
imaginaci provokovanim jeho fantazie témi nejjednodussimi prostfedky, umozZnujicimi
emocionalni oCistu, rozko$ z pozndvani i radost ze hry. V neposledni fadé pak Hajda apeloval na
potfebu renesance zanr( lidového divadla minulosti, vyuZiti prvki commedie dell’arte a poetiky
Rabelaise, Cervantese, ale pfedeviim Shakespeara a Brechta. HadkGv Svejk mu pak byl principem
vidéni svéta a jeho hierarchii zespod”, ktery Hajda ve svych inscenacich, zvlasté lidovych her,
mnohdy pouzival, protoze takovéto vnimani svéta povazoval za nejpravdivéjsi a zaroven se minil
distancovat od pfiliSného intelektualniho pristupu k divadelni tvorbé. V tomto ohledu pak bylo
inspirativni zvlasté teoretické pouceni z poetiky smichové kultury prostfednictvim publikace
Michaila Michajlovi¢e Bachtina Francois Rabelais a lidovad kultura stfedovéku a renesance.

Zv1asté pro zlinské obdobi byla Hajdovi inspiracnim zdrojem poetika Charlieho Chaplina a
jeho pojeti postavy jako malého hrdiny, ktery se ¢asto proti své vili dostava do vleku absurdnich

situaci, z nichZ hledda mozinost Uniku. U Brechta, Chaplina, ale i Shakespeara spatfoval jejich

5 Tamtéz, s. 455-457.
6 Tamtéz, s. 456—457.
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spole¢né a hlavni téma ,,¢lovék proti svétu a svét proti clovéku”,” pFiemz pravé v pfipadé Chaplina
a Brechta vnimal jako pozitivni skutecnost, Ze své hrdiny neidealizuji a vyznavaji , gesticky zplsob
hrani“.2 Podle Hajdova vyjadfeni oba ve své tvorbé pfijimali naivitu jako umélecky sdélny
prostfedek, Casto je zajimal clovék bez domova a bez opravdovych pratel, ale i nutnost celit
néjakému projevu zla, které nemohou zhusta ovlivnit. Velice blizké bylo Hajdovi rovnéz
poukazovani k lidské lhostejnosti, sobectvi ¢i brutalité a humanistickym myslenkdm o pravu
clovéka na spokojeny a Stastny Zivot, které nalézal v Chaplinovych a Brechtovych dilech. Hajda se
ve svych inscenacich vidy pokoudel o nadhled, ktery byl obéma zminénym tvirciim vlastni.® Na
vySe zminénych zakladech a inspira¢nich pramenech zacal stavét svlj pfistup k inscenacni tvorbé
jiz béhem plsobeni v brnénské Mahenové Cinohre, avsak vrcholu pfi hledani osobitého rezijniho

rukopisu dosahl pravé ve zlinském Divadle pracujicich.

Podle udaja Miroslava PleSaka uvedenych ve studii ReZisér a dramaturg pattil Alois Hajda
mezi reziséry, ktefi se svymi tématy Ziji i mimo divadelni prostor. Zainteresované se jimi zabyval jak
pfi zkouSkach v divadle, tak i béhem setkavani se s prateli, s nimiz zanicené o problémech
obecnéjsich nebo individualné lidskych casto diskutoval. Za své reZisérské krédo Alois Hajda
povazoval ,permanentni konfrontaci &lovéka se svétem a svéta s Elovékem“.© Kolbistém
vyostrenych stfetll individua se spolecensko-politickym systémem mu byl ptirozené scénicky
prostor, v némz aplikoval sva postoje a myslenky vzdy v uzralé podobé. O tomto rezisérovi je totiz
znamo, Ze se ke svym tématlm neustdle vracel, aby je mohl ohledavat, prozkoumadvat a rGzné
prevracet v horizontu nékdy i rady let. Alois Hajda tedy reflektoval prabézny spolecensky vyvoj a
zaroven kladl ddraz na aktualizaci problému, k némuz se svoji tvorbou minil vyjadrit.

Pristup Aloise Hajdy k dramatickému textu, ktery pripravoval k realizaci, se opiral o dikladné
precteni hry, v némz se zprvu nezaméroval na detaily, ale na rozbor ekonomického zazemi postav
a jejich vztahd, jez s jejich vyvojem Uzce souvisi. V této fazi pripravy inscenace se rozhodné
neopiral o dobové a jiné interpretace ¢i znamé myslenkové konstrukce a rovnéZz nepodléhal
stereotyplm, uziti klisé a nepodlozenym domnénkam. Vznikla tak rada otdzek, které se pro dalsi

praci na dramatickém textu ukazaly jako , pfekvapivé, ale vécné, zvldstni a pfitom [...] gruntovni.“*!

7 Tamtéz, s. 461.

8 Tamtéz, s. 463.

% Tamtéz, s. 461-463.

10 pLESAK, Miroslav. ReZisér a dramaturg. In Pfedndsky o divadle a uméni. Brno 2007, s. 86.
1 Tamtés, s. 87.
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Diky dlslednym analytickym schopnostem dokazal Hajda velice brzy rozpoznat pripadné
nedostatky hry, coZ mohlo vést bud k jejimu odmitnuti, nebo k ndvrhim na jeji Upravu. V této fazi
pripravy kladl diraz na zakomponovani postav (neztracel ze zietele jejich spoleCenské zafazeni) do
struktury budouci inscenace a na jejich interpretaci, pficemz si na podkladu textu hry vytvoril
,ZGkladni ndzor na jeji vyklad a moZny zpiisob inscenovdni.“*?

Teprve v pocatku dalsi prace na dramaturgicko-rezijni koncepci povazoval Hajda za velmi
dilezité studium literatury, ktera s realizovanym textem souvisela, a to jak jinych literarnich dél
daného dramatického basnika, tak i teoretickych publikaci a studii, jez by umoznovaly pochopeni
autorovych intenci ¢i navozovat otazky k moZnostem co nejbohatsi interpretace hry, pricemz
reziséra mohly inspirovat k osobitému pfistupu ke ztvarfiované latce. V této ¢asti pripravy Hajda
vyZadoval tésnou spolupraci dramaturga, ktery pro néj predstavoval kliCového partnera,
inspiratora a oponenta. V soucinnosti s dramaturgem prikladal Hajda dullezZitost , pfipravenosti
,vycisténi’ vychoziho dramatického textu (nebo pfekladu), v nichZ [...] hledd pfekdzku — spojence”,*3
nebot se nespokojoval sjednoduchymi a povrchnimi feSenimi. Podle tvrzeni Miroslava Plesaka
totiz Hajda dovedl ,pfi revizi prekladu vyslovit pfesnou pochybnost o replice — a pri porovndni
s origindlem se ukdZe, Ze mad pravdu a Ze prdvé tady nebyl preklad disledny, nebo Ze se pripousti
jiny vyklad.“** Nebylo pry vyjimeénym jevem, kdyZ v pfipadé Fe$eni problému s vyznamem repliky
¢i vystupu bylo pouzito vicero dostupnych preklad(i hry. Pti praci na velkém ambiciéznim projektu
(napf. Shakespearlv Antonius a Kleopatra) byly zapojeni tfi dramaturgicti spolupracovnici
(Miroslav Plesdk, Lidmila Kravakova a prekladatel Milan Lukes), s kterymi peclivé prochazel text hry
vers po versi. Hajda se tedy pfi spoluprdci s dramaturgem a prekladatelem soustredil na cestu k
vyznamové bohatosti a co nejvétSi mnohotematicnosti postav, a proto byl text v pfipravném
stadiu inscenace neustale doladovan.

Alois Hajda povazZoval dramaturga za spolutvlirce scénare pripravované inscenace, od néhoz
vSak ocekdval schopnost rozpoznat, jakym zplsobem se ma postava v hereckém vyjadreni
vyslovovat. Rozhodujici byl pro Hajdu taktéZ dramaturglv cit pro sdélitelnost vyznam( a
srozumitelnost dlraz(i pomoci hereckych prostifedk(. Alois Hajda nevahal v kvalifikované
spolupraci s dramaturgem, autorem ¢i prekladatelem do textu hry zasadnim zplsobem zasahovat

(vZzdy s respektem k predloze), a tak mnohdy dochdazelo k razantnim Skrtlim v zdméru smérovat

12 Tamtéz.
13 Tamtéy, s. 87.
14 Tamtéy, s. 88.
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k jddru véci, zrychlit a zprehlednit tok déje, ale i zpfesnit rytmus inscenace. K vyznamové
modifikaci jevistniho ztvarnéni dramatu dochazelo i vlivem preskupovani motivl a vystupl nebo
redukci a slu¢ovanim postav ¢i zdmérnym vytvarenim leitmotivd z pfiznacnych replik. Dramatické
texty uréené k nastudovani byly, v souvislosti s vyzndvanou brechtovskou poetikou, v nékterych
pfipadech obohacovany o komentujici songy, jejichz Gcinek spocival v pozastaveni déje a
soustredéni divaka na sdélovanou myslenku. Pfitomnost dramaturga vyzadoval Hajda i v klicovych
fazich zkousek, nebot povazoval za nutné, aby s herci probiral analyzy a motivace jejich postav
nebo se pokousel je inspirovat v hledani odpovidajiciho ztvarnéni figury vzhledem k zamyslené
inscenacni koncepci. Pfitomnost vSech hercl na zkouskach (i v pfipadé, Ze nebude pfipravovan
jejich vystup) pak Hajda oddvodrioval potfebou vnimat smysl inscenace a absorbovat jeji poetiku.

Vybér titulu zpravidla podminoval Alois Hajda rovnéz tim, Ze v souboru museli byt vhodni
adepti na stézejni role, aby osobnostné nebo alespon typové zapadali do jeho zaméru. Patfil totiz
mezi reZiséry, ktefi zapojovali do své predstavy o budouci inscenaci herce jiz pfi prvotni praci nad
textem. Herce a priori nevidél jako svého spolupracovnika, nybrz pomysiného oponenta, s nimz je
nutno polemizovat. Zfejmé i to je jednim z dlivodl, pro¢ Hajda povaZoval , 0bsazovdni roli za
mimorddné podstatnou uméleckou zdleZitost“,*> a pro¢ si liboval vfe$eni pfipadnych prekazek
nalezenych mezi textem uréenou postavou a dispozicemi herce vybraného pro danou roli. Soucasti
inscenacniho tymu se tak v pfipravné fazi stal i herec, ktery mél byt pilifem inscenace, aby mél
dostatek ¢asu ,vzdélat se, soustfedit, pfemyslet, psychologicky zmobilizovat, pfindset podnéty.“*®
Mezi herce, ktefi byli nej¢astéji zapojeni do pripravného stadia inscenace, a ktefi poskytovali
Hajdovi recipro¢ni vazbu, patfili predevsim Roman Mecnarowski, Jan Honsa a Antonin Navratil.

Ve svém vyjadreni Alois Hajda kvitoval, Ze mél mimoradné Stésti spolupracovat
s dramaturgy, ktefi byli nejen tvorivi, ale pro uméleckou tvorbu také disponovani a vzdélani. , Na
Kladné to byl Jan Grossman, ktery vynikal obrovskou analytickou koncepcnosti, ve Statnim divadle
let Sedesdtych to byl Bofivoj Srba, duch pronikavého, novdtorského koncepéniho mysleni, ktery se
snazil vidét véci v souvislostech celého divadelnictvi, byl neustdlym inspirdtorem reZisérd,
nenechdval je v klidu, stdle je Zivil svymi ndpady ze své dramaturgicko-koncepéni kapsy. Pak to byl
Ludvik Kundera, se kterym jsem pracoval nejvice. Prindsel texty, které byly Idkavé, ale potiebovaly

dramaturgického zdsahu, a nékdy dosti podstatného.“*” V osobnosti Ludvika Kundery pak Hajda

1 Tamtéz, s. 87
16 Tamtéz.
17 Haiba, Alois. Nedatovany strojopis bez ndzvu.
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pozitivné vnimal jeho dramaturgicky potencidl pfi prdci na Upravach, ktery spocival pfedevsim ve
schopnosti adaptovat text hry s ohledem na zamyslené vyjadreni tématu a zvolenou poetiku.
Kritickym rozborim Kundera podroboval i své a Vapenikovy!® pfeklady dramatickych dél Bertolta
Brechta, v nichZ nevahal zasahovat ve prospéch soucasnych jazykovych projev(. Pfi citlivém
kraceni a Upravach textu myslel také na moZnosti Divadla pracujicich a U¢inek na divéka. ,, Uprava
ale nesméla byt samoucelnd, nesméla vychdzet z myslenky cizi Brechtovi. VZdycky se napred Slo do
Brechtovych Tagebuch(, abychom se dozvédéli vSechno o tom, jak hra vznikala, jak to s ni Brecht
smyslel. Tedy prvnim predpokladem bylo nasytit se myslenim autorovym v dobé vzniku hry. A
podrobné prostudovat vsechny dostupné materidly po napsdni hry od autora.”*® Ludvik Kundera
béhem své prekladatelské ¢innosti rovnéz pronikl i do principl Brechtovy adaptatorské techniky,
co? ve svych vlastnich adaptacich dokazal mistrné vyuzit (napt. Sevci z Nummi Aleksise Kiviho nebo
Hra bez ndzvu Antona Pavlovi¢e Cechova). Jako dramaturga, s nim? v oblasti vyznavané poetiky a
zpUsobu spoluprdce taktéZz souznél, pak oznacil Miroslava Plesdka. Na zlinském jevisti spole¢né
pripravili predevSsim monumentalné pojaty cyklus Shakespearovych her (Antonius a Kleopatra,
Vecer Trikrdlovy aneb cokoliv chcete, Hamlet, kralevic ddnsky a Krdl Lear) a Kainarova Nasredina,
na jehoz pripravé mél Plesak vyrazny autorsky podil.

Podstatné pro rezijni pristup Aloise Hajdy bylo i zapojeni vytvarné slozky inscenace
Lprakticky ihned po vyjasnéni zdkladnich otdzek mezi reZisérem a dramaturgem*.?° Scénograf se v
pripadé Aloise Hajdy nestaval zpracovatelem jiz hotové rezZisérovy predstavy, nybrz spolutvircem
nejen vytvarného pojeti scény, ale i koncepce inscenace jako celku. Pro inscenacni pristup Aloise
Hajdy bylo typické tymové pojeti tvorby, a tak dochazelo podle Miroslava Plesdka k vzajemné
inspiraci vytvarnika rezisérem, dramaturga vytvarnikem apod. Diky tymovému pfistupu k
inscenacim a Hajdové promysleni tématu nabyvala jeho divadelni predstaveni
,mnohotemati¢nosti, pestrosti, nadhledu i poutavosti a ve svém disledku pravdivosti“.?! Do
Hajdova zlinského inscenaéniho tymu patfili pfedevSim dramaturgové Miroslav Plesdk a Lidmila

Kravakova, prekladatelé a dramaturgicti spolupracovnici Ludvik Kundera, Milan LukeS a Antonin

18 Dramatické texty Bertolta Brechta pfekladal Ludvik Kundera spoleéné s Rudolfem Vapenikem.
19 Haipa, A. Op. cit.

20 pLESAK, M. Op. cit., s. 88.

21 Tamtéy, s. 86.

12



Akademické studie Divadelni fakulty JAMU | 2013

Pridal, jevistni vytvarnici Ladislav Vychodil, Jan Dusek a Josef Jelinek, hudebni skladatelé Milos

I$tvan, Pavel Blatny a Milo$ Stédrori a choreograf Lubo$ Ogoun.

Pro inscenacni tvorbu Aloise Hajdy bylo pfiznacné vyuZiti principu prostoru alZzbétinské scény
pomoci funkéné proménlivych jeviStnich konstrukci, které byly sestavovdny v horizontalnim i
vertikdlnim sméru, protoZze tak mohla vyrazné vyniknout jevistni akce. Pohyb herecké postavy se
tedy neomezoval pouze na podlahu jevisté, a mohl tak byt rozehrdn v urovni dalSiho podlazi
(nékdy i nékolika pater), pficemz bylo nezfidka vyuzito systému lavek, Zebtin a lanovi. Kazdy prvek
takto koncipované scény nabyval metaforické funkénosti svym zapojenim do scénického déni

podle rezijniho zdméru (viz obr. 1.).

Obr. 1. W. Shakespeare: Hamlet kralevic ddnsky, scéna — L. Vychodil

13
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Jinym pristupem Aloise Hajdy ke scénografickému fesSeni prostorovych dispozic bylo
velkorysé vyuZiti plochy jevisté, kterd byla ¢lenéna terénnimi nerovnostmi nebo vyvySenymi pédii,
naklonénymi rovinami nebo prosté velkymi stoly, kde dochdazelo k promyslenym a presné ur¢enym
scénickym jednanim. V takovém ptipadé se v prostoru jevisté nachazely pouze nejnutnéjsi rekvizity
a akcent byl kladen na hereckou kreaci. Pozadi jevisté pak bylo vynalézavé vykryto vytvarné
tvarovanymi textiliemi (viz obr. 2.) — neplnily dekorativni funkci, nybrz signifikantné odkazovaly
k vyznamu zndzornovaného prostiedi mista déje — nebo prehrazeno pevnymi materialy,
v nékterych pfipadech s masivnimi vraty, za nimiz se po jejich rozevieni nachdazel druhy jevistni

pldn uzavieny tmavym horizontem.

Obr. 2. W. Shakespeare: Antonius a Kleopatra, scéna: L. Vychodil

Dalsim zpUsobem, jak Hajda ve spolupraci se scénografem uchopoval jevistni prostor —
zvlasté v brechtovskych inscenacich — bylo vyuZiti tzv. dvouclenné scény. Nachdazelo se zde
mohutné plasticky ztvarnéné statické pozadi, které v architektonickych naznacich charakterizovalo
dramatické prostredi déje. Proti nému pak v popredi stal dominantni multifunkéni a emblematicky

objekt, jenz pomahal scénické déni rozpohybovat a dynamizovat. Zbytek herniho pole pak zUstal
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uvolnény pro hereckou akci, ktera se vsak k zminénému ustfednimu objektu zpravidla vztahovala

(viz obr. 3.).

Obr. 3. B. Brecht: Kavkazsky kridovy kruh, scéna: L. Vychodil

Vsechny zminéné scénografické principy, které Alois Hajda ve svych inscenacich zhusta
pouzival, mély neiluzivni charakter, nebot postradaly ilustrativné-popisné prvky a smérovaly
k divakové imaginaci prostfednictvim naznakovosti, metafori¢nosti a nedopovézenosti. Alois Hajda
v souvislosti s vyzndvanou poetikou nepouzival hlavni oponu — s vyjimkou odlvodnénych
revualnich oponek dotvarejicich princip divadla na divadle — pfestavby scény nechaval provadét
pred zraky divakd a herce pfitom casto vytlacoval pred portalové zrcadlo na predscénu. Zakladnim
ukolem pro scénografa pak byl Hajdlv poZadavek redukovat rozlehly prostor zlinského divadla jak
do Sirky, tak i do hloubky, a koncentrovat jevistni akci na mensi plochu — zpravidla podium nebo
zvoleny implementovany objekt. Nedochazelo tak k nechténym redundancim prostoru a
nadbytec¢nym prodlevam, ¢imZ mohl byt dodrzen zamysleny temporytmus inscenace.

Alois Hajda béhem své rezijni drahy nejcastéji tvofil se scénografy MiloSem Tomkem, Janem
Duskem a Ladislavem Vychodilem, s nimz realizoval své nejvyraznéjsi a nejvyznamnéjsi inscenace

(napt. MuZ jako muZ, Kavkazsky kridovy kruh, Antonius a Kleopatra, Hamlet, kralevic ddnsky a
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Sevci z Nummi). S Ladislavem Vychodilem totiz Alois Hajda Usp&$né spolupracoval na viech vyse
uvedenych zplsobech scénografického pojeti prostoru, a proto je nutné se u jejich pracovniho
vztahu na chvili pozastavit.

Z pozdéjsi korespondence mezi Ladislavem Vychodilem a Aloisem Hajdou vyplyva, Ze se mezi
nimi vytvofil nejen Uzce pracovni, ale i pratelsky vztah. Ladislav Vychodil byl moZnosti
spolupracovat s Aloisem Hajdou vjeho zlinském exilu nadSeny, nebot Divadlo pracujicich
povazoval za moderni a progresivni. Citil se dobfe v umélecky relativné svobodném prostredi
divadla, kde mohl pracovat na odvaznych a novatorskych projektech s rezisérem, v némz spatfoval
moznost pokraCovat v experimentalni praci zapocaté s Alfrédem Radokem, ktery mezitim
z politickych dlivodd emigroval. Ve svém pozdéjsim dopise Aloisi Hajdovi pisSe: ,,Mné se zddlo, Ze po
Radokovi nemél jsem mozZnost v tomto stylu pokracovat. Jediné s Tebou, i kdyZ na ddlku, v tvém
uméleckém vyhnanstvi (i Radok byl tenkrdt v podobné situaci) jsme nejplnéji v tom pokracovali.“??

Ladislav Vychodil totiZz po podnétnych a objevnych inscenacich s Alfrédem Radokem mohl ve
spoluprdci s Aloisem Hajdou rozvijet ,metddu koldZze ako principu vystavby scény.” (Lajcha, 2003:
18) Tento aspekt Vychodilovy tvorby se za pfispéni Ludvika Kundery promitl pravé do Hajdova
jevistniho ztvarnéni Sevcii z Nummi (viz obr. 4.), kde byly statické redlné predméty kombinovany se
symbolickymi plastickymi objekty a kinetickymi predméty touhy hlavni postavy Eska (manzelskd

postel, kolébka apod.), které se pohybovaly v intencich jeho pfedstav zavéseny na tazich.

Obr. 4. A. Kivi: Sevci z Nummi, scéna: L. Vychodil

22 \/ycHobDIL, Ladislav. Dopis Aloisi Hajdovi. Bratislava — nedatovano.
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Alois Hajda spolu s Ladislavem Vychodilem béhem prace na inscenacich zarputile diskutovali,
a to zvlasté v obdobi hledani optimalniho vytvarného vyjadieni prostoru, protoze rezisér odmital
jiz hotova teSeni a scénograf byl neustdle nucen zapracovavat do scénické kompozice nové
podnéty. Hajda nevdhal odmitnout celou fadu Vychodilem nadrtnutych skic, avsak z tohoto
tvaréiho zapoleni se vzdy zrodila originalni koncepce pojeti prostoru. Ladislav Vychodil totiz jako
predstavitel akcni scénografie Cetl inscenacni predlohy ocima reZiséra, aby jeho analyticky a
polemicky pristup za pomoci tvlrciho dialogu obohatil o osobité a inovacni pojeti. ZpUsob, jak
pfiprava inscenaci probihala, Vychodil dolozZil ve svém dopise Hajdovi: ,Tak jsem rekapituloval
prdci s Tebou a jinymi reZiséry — je to vlastné hleddni kompromisu mezi vidénim rez. a vytv. [...]
VZdy Té ddvam za priklad reZiséra. Md dramaturga, vZdy prijde pripraven mnoZstvim prekladi +
prehledem jak se hra délala, jaké md mozZnosti — jaké uskali.“?3

Béhem intenzivni a cilevédomé spoluprace vznikl mezi Aloisem Hajdou a Ladislavem
Vychodilem soulad, ktery byl ve vysledku jejich tvorby patrny, nebot jejich spole¢nym zajmem byly
interpretace neskryvajici zamér vyjadfovat paralely k aktudlnimu déni ve spolecnosti a nalézat
neotrela vytvarné-prostorova reseni, kde byl herec svym zapojenim integrovan jako spoluurcujici
¢initel. Takového nejvyraznéjsiho naplnéni dosahla Hajdova a Vychodilova umélecka soucinnost
v brechtovskych inscenacich, kde , Vychodilova scénografia pésobi fragmentdrne, neukoncene a
nezavrSene — bol v tom zamer, aZ herec scénu zaplnil, daval jej zmysel a konecny tvar. Herec konal
ako pohyblivy, vyznamotvorny a vytvarny prvok scény.“?* Vychodil svym scénografickym vkladem
do Hajdovych inscenaci prispél velkorysymi prostorovymi koncepcemi s dlirazem na metafori¢nost
a plastiénost scény, pro niz pouzival materidly pfirodniho charakteru. Mezi ¢asto aplikované
autentické materidly patfilo surové drevo, haluze, bambus, konopnd lana ¢i provazy, jejichz
pomoci vytvarel ¢asto nepravidelnou strukturu objekt(.

Ve vzité brechtovské inscenacni tradici byl pouzivan vysviceny bily nebo Sedy tzv. ,rundak”
(zavés délené polokruhové konstrukce), ktery tvofril horizont, a predméty na scéné pusobily jako
temna hmota beze stinu, jelikoZ se pouzivalo pouze pracovni bilé osvétleni, pficemz kostymy mély
toliko odstiny Sedé barvy, aby se divak soustfedil predevsim na hereckou akci a sdéleni pfibéhu.
Alois Hajda ve spolupraci s Ladislavem Vychodilem tuto tradici pfekracovali vétsi plasticitou scény,
jejiz fragmenty nasvécovali bodovymi reflektory, a to tak, Ze vrhaly stiny, pficemzZ bylo dosazeno

znazornéni autenticity a struktury pouzitych materialt. Pozadi scény se ocitalo v poloseru, zatimco

23 VycHopIL, Ladislav. Dopis Aloisi Hajdovi. Bratislava 29. 4. 1987.
24 LaIcHA, Ladislav. Ladislav Vychodil. Bratislava 2003, s. 16.
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jeji popredi bylo nasviceno silnéji a ménila se pouze hladina svétla, aby bylo zvyraznéno jednani
postav, ¢imZ nebyla narusena koncentrace divdka na predvadény déj a zarovert mohl byt vyzdvizen
vytvarny aspekt vypravy. Zpravidla fantazijné ,historicky” stylizované kostymy Josefa Jelinka, na
rozdil od jiz avizované plvodni brechtovské Sedivosti, mély vyrazné;jsi barevny akcent, a to zvlasté
u postav z vyssich socialnich sfér. Jelinek zprvu vytvofil koldzni materidl, ktery byl poté stfizen na
jednotlivé kostymy. Diky duasledné spolecenské diferenciaci pti vytvareni kostym( vsak
nedochdzelo k rozporim se zasadami brechtovské poetiky.

Alois Hajda ve svém pfistupu k inscenovani dramat Bertolta Brechta odmital zavaznost tzv.
modelbucht, jejichz dodrZzovdni povazoval za ndpodobu ci spiSe plagiat jevistniho artefaktu
némeckého divadelnika. Ve svych inscenacich Brechtovych her se nesoustredil na tfidni rozdéleni a
propagaci komunistického idedlu, nybrz je vykladal v spolecenskych souvislostech z pohledu
zespod — v plebejském vnimani reality, s niz se musi Ustfedni postava neustdle vyrovnavat.

V Hajdové nastudovani komedie MuZ jako muZ byl pfistavni naklada¢ Galy Gay spolecensky
posunut ponékud vyse, nez jak je urceno v Brechtovych inscenaénich modelech, protoze nebyl
kostymovan v montérkach, ale v ¢erném obleku, bufince a s vychazkovou holi — ve stylizaci postav
Charlieho Chaplina (viz obr. 5.). Jeho vnéjsi maska odkazovala k ¢lovéku, jenzZ jde svatecné oblecen
koupit rybu k veceti, a Ze je to mozna ,maly burZoa na samém dné své existence, s daleko méné
sympatickymi rysy neZ tuldk Charlie.“?> Z obligatorniho hudebniho aranZma Paula Dessaua pak byly
diky zdsahu Milose Stédroné odstranény némecké bubinky a pistaly, které v ¢eském prostiedi
navozovaly nezadouci asociace s nacistickymi pochody (nacisty zneuzita némecka narodni tradice).
Hajdova inscenace byla koncipovana jako groteskni klaunidda, zatimco predloha tihla spisSe

k parodickému principu.

25 SRNA, Zdenék. Brechtovské inscenace Aloise Hajdy v Gottwaldové. In KROPACOVA, L. — ROUBINEK, O. — TOMES, J. Op. cit.,
s. 72.

18



Akademické studie Divadelni fakulty JAMU | 2013

Obr. 5. B. Brecht: MuZ jako muZ, scéna: L. Vychodil

Podobné se Hajda vyhnul Brechtovu inscena¢nimu modelu v jevistnim ztvarnéni Pana Puntily
a jeho sluZzebnika Mattiho, kde jiz Matti neplni Ulohu tfidné uvédomélého partnera Puntily, nybrz
je interpretovan pres Svejka Jaroslava Haska jako typ ¢eského sluhy, ktery je spise PuntilGv obratny
protihrac. V principu se pak nejednalo o parodickou agitacni hru, ale o rozpoutanou lidovou
komedii ozvlastnénou ,spolecensky angaZovanym gagem“ (Hajda, 1980). Hajda nechal pro
charakterizaci prosttedi inscenace vyznit finské redlie, mezi néz patfilo napfr. vtipné vyuziti sauny.
K ozvlastnéni prispélo i pouZiti pojizdného kabrioletu z dvacatych let, ktery byl znakem Puntilova
postaveni a zaroven kineticky oZivoval scénu. V Kavkazském kfidovém kruhu, ktery se podle
modelbuchu hraval v prdzdném prostoru (s pozadim malované dekorace), nechali Hajda s
Vychodilem umistit otacivy Zentour, ktery mél multifunkéni charakter a zaroven pomahal
dynamizovat scénu. Tim, Ze u Zentouru probihal prolog a zaroven se zde hrdla samotnd hra o
kfidovém kruhu (Grusin a Azdak(v pribéh), posunul Hajda plvodni inscenacni zpusob, kde se jde

hrat z plenéru do klubu, na princip divadla na divadle.

Béhem kratké doby se stal Alois Hajda rezisérem, ktery spoluurcoval dramaturgii a umélecké
smérovani souboru Divadla pracujicich. Svoji tvorbu mohl opirat, kromé vlastni volby
dramatického textu ve spolupraci s dramaturgy, o jedinecnou moznost formovat a rozvijet herecky
styl souboru zlinského divadla, s nimz hned na pocéatku spoluprace zazil Uspéch uvedenim hry
Bertolta Brechta MuZ jako muZ. S touto inscenaci totiz Divadlo pracujicich hostovalo v Berliner
Ensemblu (1983) a vydobylo si Uspéch jak u divakd, tak i u kritiky. Hned na zacatku svého zlinského

angazma si tak Hajda sjednal u hereckého souboru divéru a respekt, coz se projevilo soustavnym a
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koncentrovanym ansamblovym zplsobem prace, ktery nabyval vysoce profesionalnich kvalit.
Soubor Divadla pracujicich pfijal zasady brechtovské poetiky za své a nebranil se jejich svébytnému
rozvijeni. Zdatnost a poucenost zlinského souboru v oblasti zadsad herecké prace prostfednictvim
brechtovské metody rostla pfes dalsi inscenace her némeckého dramatika Kavkazsky kridovy kruh
a Pan Puntila a jeho sluzebnik Matti az krealizaci dramatu Galilea Galilei, kdy mohlo byt
konstatovano, Ze patfi mezi vyprofilovana divadla.

Béhem svého pozdéjsSiho (druhého) angaima v Mahenové cinohie (1981-1991), kde
nastudoval Brechtovy hry Pan Puntila a jeho sluZzebnik Matti (premiéra 25. 1. 1985), Trigrosovad
opera (premiéra 17. 4. 1987) a adaptaci Oidipus-Antigona (premiéra 25. 5. 1984), ale i pfi
pohostinské inscenaci Dobry ¢lovék ze Secuanu (premiéra 11. 4. 1980) v Divadle S. K. Neumanna,
se Hajda vZdy nesetkal s pochopenim souboru pro specifika brechtovské poetiky. Herecké vykony
byly z hlediska kompaktnosti inscenaci ¢asto nevyrovnané az disproporéni. ,,Vedle vrcholnych
projevi Ceského epického herectvi v nich kritika spatfovala herectvi bezvyrazné, psychologizujici a
devalvované stavem Ceské kultury a spoleénosti osmdesdtych let.“*® Z uvedeného vyplyva, Ze
budovani souboru na bazi specifické divadelni poetiky stoji nejen na uplatfiovani dlouhodobé
cilevédomé dramaturgicko-inscenaéni koncepce, ale i na nazorovém sjednoceni vSech

zainteresovanych umélca.

Ve svém vnimani a osobité aplikaci poetiky Bertolta Brechta se tedy vedle otdzek
dramaturgickych, které souviseji s pfipravou dramatického textu k realizaci, Alois Hajda zabyval
rovnéz jejich vztahem k herecké tvorbé. Védom si toho, Ze obé roviny reZijni prace jsou
neoddélitelné spojité nadoby, kdy pro text hry musi byt nalezeno jeho odpovidajici zpfitomnéni na
jevisti. Se zasadami Brechtova modelu epického divadla zachdazel volné, protoze si uvédomoval, ze
se jednd o ne zcela sefazeny a uceleny teoreticky odkaz, ktery casto vznikal jako poznamky
k jednotlivym hram, doplnény o kratsi tematicky ucelené stati. Odmital proto dogmatické lpéni na
Brechtovych inscenacnich modelech a pasivnich interpretacich systému epického divadla, které
¢asto vznikaly nepochopenim nékterych tezi némeckého divadelniho reformatora. Takovy pfistup
povaZoval za netvlréi a vedouci k vnéjsi napodobé ¢i plagiatu inscenacniho tvaru pfi pouhém

formalnim uplatnéni principt brechtovské poetiky.

26 MUusILOVA, Martina. Fauefekt. Praha 2010, s. 240.

20



Akademické studie Divadelni fakulty JAMU | 2013

Alois Hajda vlastné vedl polemiku s nepochopenim Brechtovy metody. Na zakladé hlubokého
studia Brechtova teoretického i praktického odkazu a vasnivych debat s pfednimi znalci jeho dila
Janem Grossmanem a Ludvikem Kunderou si Hajda vytvofil vlastni zpUsob interpretace zasad
epického divadla. Zakladnim kamenem k chapdni poetiky epického divadla bylo pro Hajdu zjisténi,
Ze Brecht ,ve své podstaté odmitd jakékoliv epigonstvi, nabddd k fantazijnosti, osobitému vidéni
svéta, nedogmatického vykladu vsech postrehi i takzvanych ,pravidel’ a vyZaduje ¢lovéka nejen
raciondlné uvaZujiciho, ale vnimajiciho a reagujiciho vSemi smysly a schopného odporovat, tedy
¢lovéka s vlastnim kritickym myslenim.“?” Brechtovskou poetiku nelze aplikovat pomoci
zjednodusujicich pravidel a vyrokl, coZz je podle Hajdy jedna z pficin nepochopeni Brechtovy
divadelni poetiky, a to zvlasté v prostiedi ¢eského divadelnictvi. Je nutné si rovnéz uvédomit, ze
Brecht jako prakticky divadelnik na nékterych mistech své Uvahy nedopovédél, nebot mnohé
povaZoval za samoziejmé, a pro zietelnost svych vyrokl zase jinde prehanél. Pro Hajdu tedy tkvél
predpoklad chdpani brechtovského pfistupu ve svobodném usudku divadelniho umélce, ktery ma
reagovat nejen intelektudlné, ale predevsSim bytostné, a myslet s fantazii, pficemz jeho zaujeti
svétem a tvorbou nepostradd kritickou reflexi. Brechtovu poetiku tedy vnimal jako inspirativni
zdroj k tvofivosti.

Ve své aplikaci zdsad Brechtova epického divadla Hajda stavél na skutecnosti, Ze kazda
poetika musi mit nutné rad, avsak nikoliv dogmata, aby mohla byt svobodné a smysluplné
rozvijena. Z tohoto dlvodu se rozhodl podrobit Brechtovu poetiku kritickym analyzam, a provadét
selekci jejich zasad pro vlastni tvorbu, které posléze na zakladé vlastniho usudku dotvarel. Nemaly
vliv na tento Hajdlv postup méla samoziejmé jeho vlastni reZijni tvorba, kde si mnohé principy
epického divadla ovéroval a dale rozvijel, ¢imZ si vytvofil osobity rukopis obohaceny o dalsi
inspiracni zdroje. Veliky daraz kladl na proces poznavani, ktery tkvél v potfebé hledat a zkouset,
nebot v brechtovské metodé spatfoval nastroj, jak se vyhnout pouhému divadelnimu rfemeslu.
Podle vlastnich slov mél Hajda situace predem pfipraveny, avsak s herci zkousel i jiné varianty, a to
Casto improvizované, ve smyslu hledani jinych vychodisek a zplsob( realizace ztvarnovanych
vystupu.?®

Ve stylové roviné epického divadla Hajdu zaujal princip vypravéni, ktery je zaloZen na
postavé vypravéce, na komentari zaujimaném prostiednictvim songl nebo postojem jiné postavy

k pravé probihajici situaci a promitanymi titulky, jimiz se odhaluji souvislosti nastavajiciho déje.

27 HaIDA, Alois. Brechtovska divadelni poetika. In Divadelni studie 2. Brno 1992, s. 8.
28 Tuto informaci mi laskavé sdélil Alois Hajda v osobnim rozhovoru ze dne 31. 5. 2012.

21



Akademické studie Divadelni fakulty JAMU | 2013

Vsechny tyto atributy je mozné v Hajdové tvorbé vysledovat, ackoliv projekci titulk( rezisér vnimal
jako cizorodou a tudiz malo divadelni, a tak jejich obsah radéji nechdval oznamovat hercem
smérem k divakovi. Oproti dramatickému divadlu, v némz je pointa ponechdna na zavér (celé hry i
jednotlivych jedndni) jako prekvapujici odhaleni zamér( postav a souvislosti déje, divadlo epického
typu pointu predem anoncuje, ¢imz je dosaZzeno soustiedéni divdka na zpuUsob, jak je pribéh
vypravén. Pro Hajdu to znamenalo pouziti prostifedkd, jakymi jsou: ,artistnost, brilance,
suverenita, zdbavnost, lehkost, hravost a v neposledni fadé divadelni gestus, kterymi musi byt
divdk velice silné zasahovdn a pfekvapovdn.“? Minil tedy pfedvadét divadlo neiluzivni, myslenkové
bohaté, s dlirazem na mistrné herectvi se zamérenim na stylovost jeho podani. Podle Hajdy tak
dochazi k obnové ptvodniho smyslu divadla, jimiz jsou zdbava a pouceni, pficemz znazornovani ma
byt zcela pfirozené a zaloZené na fantazijnim pfistupu.

Stejné jako Brecht se Hajda vymezoval vici iluzivnimu divadlu, jehoZ zakladnimi prostredky
jsou princip tzv. ¢tvrté stény, pozadavek uplného pretélesnéni herce do dramatické postavy a
podrobna deskripce. Herec bytostné prozivajici svoji roli se dostdva do stavu vytrzeni, kdy nevnima
divakovu pfitomnost a plsobi na néj urputnou snahou o vérohodnost, coZ ma za nasledek jistou
miru sugesce, jiz divak uvéri bez zaujeti vlastniho stanoviska k jeho hre. Herci ztvariujici své ulohy
se pak navzdjem vnimaji toliko jako postavy, ale ne jako herecti partnefi. Naproti tomu v neiluzivni
formé divadla se jedna predevsim o silu argumentace, pfimé vnimani divaka, kde herec na jeho
podnéty reaguje, odstup aktéra od postavy a vzajemnou interakci mezi hereckymi partnery. ,Herec
musi svého partnera vnimat, slyset, vidét. Jde o hloubku vnimadni, tady neni nebo nezbyvad ¢as na
tzv. proZivdni ve smyslu navozeni vytrZeni. Jde o to nalézt prusecik ¢asi — minulost, pfitomnost a
budoucnost se prolnou — ted se néco déje, to co se déje musime ozfejmovat bez vytrzeni.“*° Je
nutné si uvédomit, Ze postava — ve vztahu k spole¢enskym souvislostem — ma svoji minulost,
momentalni stfet zajma a sméfuje k néjakému vyvoji (mda své cile a zdméry), a tak je dulezité
figuru plné rozehrat v jeji mnohorozmérnosti. Vzajemné jednani tedy vyZaduje maximalni
soustredéni se aktérd na vnimani vSech kontext objevujicich se v danou chvili na jevisti. Herec
tak ma byt podle Aloise Hajdy védouci, znaly a osobity, nebot ma zaujimat jedinecny pfistup

k umélecké a spolecenské situaci.

2% HaIDA, A. Op. cit., s. 10.
30 Tyto informaci mi laskavé sdélil Alois Hajda v osobnim rozhovoru ze dne 31. 5. 2012.
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Bertolt Brecht se svymi experimenty vymezoval proti naturalistickému zplUsobu zobrazeni a
systému Konstantina Sergejevice Stanislavského zaloZzeném na vcitovani se herce do postavy, které
v sobé zahrnuje vyrazny sklon k psychologické drobnokresbé predvadéné figury. V Stanislavského
pfistupu k herecké tvorbé spatfoval snahu propUjcit postavé co nejvétsi vérohodnost a podrobné
vyli¢it spolecenské poméry a vztahy, coz vedlo k zvySovani miry iluze skuteénosti. Zasadnim
problémem takového jevistniho zpfitomnéni bylo pro Brechta pouhé zdani pfirozeného podani
figury a detailni popis déje, jejichi pri¢inénim nemlzZe byt znazorfiovana realita divakem
podrobena nijak zvlastnimu zkoumdni. Deskripce néjaké udalosti a vérojatnost postavy totiz
neodhaluji spole¢enské mechanismy a pfri€iny situaci, do nichZ je ztvariovand figura vndsena,
pficemz je divak vybizen k vciténi se nejen do déje, ale i do vnitfniho Zivota hrdiny. Podle Brechta
se tak postava, do niz se vnimatel vcituje a vziva, nutné stdva schematickou a tudiz malo
individualizovanou, aby mohla byt spoluprozivana co nejvétSim poctem divak(, coz vede k tomu,
ze ,[déj] her je minimdlIni, vsechen cCas se vyhrazuje kresbé poméri, zkoumd se dusevni Zivot
nékolika jedincd.“3! V souéinnosti s naturalisticky vystavénou vypravou se pak vnimateli pry
nedostdva niceho, co by mohl pozorovat rovnéz vné divadla. Své stanovisko k metodé vcitovani a
prozivani shrnul Brecht v nasledujicich vétach: ,,Systém Stanislavského se snazi najit jevistni pravdu
o skutecnosti. To posudte sami! Ja mél dojem, Ze nejde o nic jiného, neZ aby se predstirani propajcil
co nejvétsi stuperi pravdivosti.“3?

Z Hajdovy reflexe Brechtovych nazor( vyplyva, Ze némecky reformator spiSe polemizuje
s nedlislednou a nespravnou aplikaci Stanislavského metody, jak se s ni nejspiSe ve své dobé
setkaval (tendence k predstirani citéni), nez se samotnym systémem ruského divadelnika, ktery
svym odkazem mimodék referuje o stavu herectvi na prelomu 19. a 20. stoleti, podobné jako dfive
tfeba Denis Diderot. ,, Vibec si myslim, Ze to u jmenovanych klasiki [Diderot, Stanislavskij a Brecht]
neni ani tak polemika o tom, zda se mad ddvat vétsi diraz na rozum nebo cit. Jsem presvédcen, Ze
vsichni chtéli, aby tyto sloZky byly v rovnovdze, Ze tedy polemizovali se stavem divadla ve své dobé,
ktery rovnovdhu téchto dvou sloZek porusoval. A potom, ve snaze nalézt tuto rovnovahu, harmonii,
zddrazfiovali nedostatek jednoho & druhého.“3® Zd4a se, Ze si Hajda uvédomoval problematiku
Stanislavského metody v historickych souvislostech, protoze se domnival, Ze v kazdé dobé jisty

systém zkonvencni a stane se jaksi formalné uplathovanym remeslem, a tak je nutné vidy nalézat

31 BRECHT, Bertolt. Kupovdni mosazi. Brno 20009, s. 20.
32 Tamtéy, s. 26.
33 Haipa, A. Op. cit., s. 13.

23



Akademické studie Divadelni fakulty JAMU | 2013

a vytvéret jiny osobity zplGsob hereckého vyjadfovani. ,Mdm dojem, Ze Brecht nepfilis Stastné
pfistupoval k Stanislavskému. Do jeho naturalistické éry zahrnoval i Cechova a patrné viibec
nemohl zndt zdvérecnou fdzi Stanislavského experimentu — metodu fyzickych jedndni, kterd se
podle mého ndzoru v lecéem bliZila Brechtovu Z-efektu.”3* Hajdav postoj k Stanislavského systému
byl tedy smirlivéjsi nez Brechtlv, nebot ve své rezijni tvorbé jmenovanou metodu fyzickych jednani
spocivajici ve vyuziti gesti¢nosti nezavrhoval a distancoval se pouze od Stanislavského pozadavku
vcitovani se herce do své role.

Nyni se vSak vratme k Hajdové aplikaci zasad brechtovské poetiky, tak jak z ni ¢erpal a vybiral
podnéty a impulsy pro své rezijni vyjadieni. Podle néj jsou nejzdsadnéjsimi prostfedky, na nichz je
nutné stavét: fantazie, humor a smysl. Fantazii daval Hajda do pfimé souvislosti se zcizovacim
efektem, pro néjz pozdéji radéji pouzival termin fauefekt, jako princip ozvlastnéni. Humor
artikuloval ve smyslu zdbavnosti, kdy je ,zcizovan” jazykovy gestus napft. prostfednictvim inspirace
Svejkovskymi prapovidkami ¢i svéraznym stanoviskem k situaci, pfiéemzZ vychazel z predpokladu,
Ze humor nelze prozivat, a proto musi herec dospét k odstupu od postavy. Smysl pak vidél ve
»svobodném usudku a schopnosti odporovat vsemi smysly”, kde se nejednd toliko o Usudek
raciondlniho charakteru, ale spiSe spocivajici v bytostném vnimani a kritickém postoji.

Pro rezijni tvorbu Aloise Hajdy bylo zasadni pojeti ansdmblového zplsobu prace, kde podle
Brechtova vzoru nechaval herce spolupracovat na vytvareni inscenace, jelikoz kladl dlraz na
aktérovu osobnost, nespokojoval se pouze sjeho praci na roli, ale nutil ho vnimat celkové
souvislosti pribéhu. V pfipravé hercli vyzadoval akcent na prvky hravosti, ktera se projevuje ve
spojeni s fantazii a pozdéji se procvicovanim méni v lehkost, coz je u artistniho herectvi spolu
s pfesnosti zakladni predpoklad jeho zvladnuti. Lehkosti je totiz — fe¢eno s Brechtem — mozino
dosdhnout jakékoliv Urovné vainosti, avSak bez lehkosti v podstaté zadné. DalSim inspiracnim
faktorem byl pro Hajdu Brechtlv pozadavek ,ukdzat clovéka z boku“, kde je postava
pfedstavovana ve své rozporuplnosti z vicera pohled, coz pfipomind praci kubistického malire,
ktery zachycuje predmét zvice Uhli pohledu. Takovy zplsob hereckého uchopeni postavy
predpoklddd hledani ¢asto improvizovanou hrou na zkouskdach, diky ¢emuz pak vznikd vyrazna
plasticita figury. Herci je tak ztizeno, ne-li znemoZnéno, predstirané ztotoznovani se s postavou,

k niz pak muazZe zaujimat diky odstupu kritické stanovisko. Proti tendencnosti iluzivniho typu

34 Tamtéi.
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divadla tedy brechtovskd metoda sméruje k vyraznéjsi ,,autenticité hereckého vykonu a moznd by
se mohlo Fici k vétsi autenticité herce, k co nejbohatsimu postizeni ¢lovéka.“3>

Zcizovaci efekt neboli fauefekt predstavoval pro Hajdu princip ozvlastnéni a nikoliv hledani
vnéjsich divadelné asijskych prostiedk(, vychazeje pak z Brechtova predpokladu, Ze zcizovani
umozniuje vytvorit ze vsedni prihody zvlastni, zatimco vcitovani pretavuje zvlastni prihodu ve
vSedni. Ve vyuZiti zcizovaciho efektu totiz Brecht spatfoval nahradu za hercovo vcitovani do
postavy, pfiCemz zdlraznoval, Ze se jedna o prostifedek vyuZivany odeddvna komiky a je znam
z mnohych forem lidového a asijského divadla. , Ozvldstnéni situace scény Ci postavy lze provést
jediné jako uméleckou zdleZitost, kterd je podminéna tvorivou fantazii, a ta musi byt vyjadrena
poezii. Chaplinovo ozvldstriovdni bylo vzdycky poezii malého Cclovéka, jeho tragikomického
Zivota.“3® Zcizovaciho efektu lze dosdhnout napf. pouZitim gest, vystavénim gagu, stanoviskem
herce k postavé nebo situaci, kterou okomentuje jakoby se na chvili postavil vedle ni, ale i
zdlraznénim jejich zvlastnosti nebo jedineénosti udalosti apod. Je nutné podotknout, Ze pouZiti
zcizovaciho efektu je podminéné interakci herce sdivaky, protoZze jeho ucinek tkvi
v bezprostfednim zacileni a ndsledné odezvé, takie se jednd predevSim o zaujeti vnimatele
vyniknutim kauzality v osobitém podani.

Princip vcitovani nahrazoval Hajda v souladu se zasadami brechtovské poetiky vmyslenim se
herce do postavy, avsak nikoliv pouze rozumové, nybrz zejména bytostné (zapojenim vsech
smysld). Mysleni pro néj totiz znamenalo konkrétni zplsob chovani postavy, jehoz se ma herec
zmocnovat na jevisti rovnéz télesné, coz do jisté miry souviselo i se Stanislavského metodou
fyzickych jednani. Vcitovani povazoval Hajda za nebezpecné predevsim proto, Ze jeho
prostfednictvim herec tihne k pfedstavovani postavy ve vSeobecnych rysech, zatimco vmysleni
vnimal jako prospésné, jelikoz aktérovi umoznuje rozehrat figuru jako jedinec¢nou. Pro Hajdovu
rezijni praci tak bylo dalezité zjisténi, ,,Ze oproti herci, ktery se jenom vcituje, potfebuje herec, ktery
se do postavy vmysluje, neobycejnou fantazii podloZenou vycerpdvajicim pozndnim nejen o své
postavé, ale i postavdch ostatnich, jejich vztazich, o okolnostech, za kterych se ta ¢i ona uddlost
stala, o ekonomickych a politickych okolnostech dobovych i souc¢asnych atd.“3” Vmyslenim se herce

do postavy tedy vynikne jeji sdélnost, protoze je tak divakovi umozZnéno nahlédnout do mysleni

35 Tamtéy, s. 14.
36 Tamtéy, s. 15.
37 Tamtéy, s. 16.

25



Akademické studie Divadelni fakulty JAMU | 2013

zndazornované figury, ¢imZ ma byt dosaZeno rozkose z mysleni a poznavani, nebot vnimatel pak
muzZe zaujmout hodnotici postoj jak k postavé, tak i sobé samotnému.

Jak bylo vySe uvedeno, Hajda povazoval za nutné dosahovat rovnovahy mezi citovosti a
rozumovosti postavy, coZ jsou slozky, které maji na mysleni a chovani postavy zdsadni vliv, jelikoz
jedno ovliviiuje druhé a naopak. Z tohoto divodu Hajdovy inscenace nepostradaly emocionalni
naboj ¢asto vyjadreny gestickym hranim a zvladnutou expresi u hereckych predstaviteld. Povazoval
za neodlvodnéné tvrzeni ,antibrechtovc(l”, Ze Brechtova poetika je zaloZend na didaktice,
strohosti, racionalité a necitovosti, cozZ se jevi v porovnani s ndzorem némeckého reformatora na
emocionalitu na divadle skutec¢né jako neopodstatnéné. ,To, Ze se dalekosdhle upousti od
divdkova vcitovdni, neznamend, Ze by se upoustélo od jeho ovliviiovdni. Pravé to, Ze se zobrazuje
chovani lidi ze spolecenského hlediska, md ucinné ovlivnit spolecensky postoj divdkiv. Takové
zdsahy vyvoldvaji nutné citové ucinky; jsou umysiné a musi byt kontrolovdny. Viykon, ktery vice Ci
méné upousti od vciténi, rozhodné nemusi byt ,necitovy’ nebo nevsimavy vici divakovym citam.
Musi vsak vici divakovym emocim, pravé tak jako vici jeho predstavam zaujimat kriticky postoj.
[...] Predevsim vsak musi herec prihlizet k tomu, aby nebyl Zdadny cenny cit oslaben, kdyZ je
vyzveddn do jasného a kritického védomi.”3® Z uvedeného vyplyva, Ze brechtovské divadlo neni bez
citu, a Ze tedy emoce nemaji uplné zaniknout. Brecht naopak pfipousti emociondlni zasahovani
divakd, u nichi mlze dojit i k zadpasu citl, coZ umozniuje rozehrat figury ve své rozli¢nosti a
pestrosti, a tudiz se svymi slabostmi, pravdami ¢i omyly. Vnimatel tak ma pfrilezitost porozumét
dlvodim jejich chovani a jednani, pficemz mize ménit svlj postoj ke konani té ¢i oné postavy.
Zvlastni zplsob, jimZz je moiné dosadhnout citového pusobeni na publikum, pak spociva
v ritualizovaném pojeti udalosti ¢i situace. V Brechtové a pozdéji také v Hajdové inscenaci Galileo
Galilei bylo napt. predélani ¢lovéka v papeze jako svétapana ztvarnéno kostymné, kdy byl herec
béhem dialogu previékdn pomoci obfadné stylizovanych pohyb(.°

Jinym Brechtovym podnétem, kterym se Hajda inspiroval, byl poZzadavek, aby herec pfi praci
na roli vytvarel tzv. ,typus jednotny“, takZze jednoticim cinitelem vykonu ma byt jeho osobnost,
pricemz si musi zachovat svoji tvar a neukryvat se za postavu. Jedna se o hereckou schopnost
predvést figuru pres vSechny ,zvraty a skoky” jako ,typus jednotny“, protoze je nutné, aby jeji
jednotlivé faze byly rozpoznatelné, a zabranit tak hladkému pribéhu déje. , Ve své prdci jsem

rikaval hercim, aby hrdli proti textu, nikoliv aby se vezli po textu. Aby hrdli témata svych postav

38 BReCHT, Bertolt. Divadelni hry II. Praha 1959, s. 67.
39 Tuto informaci mi laskavé sdélil Alois Hajda v osobnim rozhovoru ze dne 5. 6. 2012.

26



Akademické studie Divadelni fakulty JAMU | 2013

nezjednodusené, v protikladech, a tim aby naplriovali bohatost svych postav, aby hrdli naplno
stfetnuti ¢lovéka s ¢lovékem, ve kterém i mic¢eni je ¢in.“*°© Herec tedy nemda mit figuru pfedem
pfipravenou, ale ma ji hrat tak, jakoby pred divaky pravé vznikala, takze dava vyniknout jejim
projevim chovani i neustdlym proméndm a pfitom ji necha charakterizovat spoluhraci. Hrou proti
textu Hajda rozumi nalezeni rozporu, jimz ma byt odivodnéno a zarovern demonstrovano jednani
postavy, napr. kdyzZ je v dramatu Marysa bratfi Mrstik( Lizal na MarySu bezohledné tvrdy, Cini tak
proto, Ze ma strach z chudoby a nikoliv z pouhé despotické umanutosti. Podle Hajdy vSak nemusi
byt postava Uplné determinovdna, ale ma byt ponechdno néco z jejiho tajemstvi, ¢imz vznikne
prostor pro divakovu fantazii.*

Z Brechtovy polemiky zabyvajici se problematikou vcitovani a jinych moznosti herecké tvorby
bylo pro Hajdu dlleZité zjisténi, Ze se herec ma svoji hrou obracet k divdkovi a pfitom vnimat
svého partnera, coz vSak neznamena, ze by mél po celou dobu inscenace k vnimateli hovofit. ,Jde
pouze o to, aby si herec uvédomil, Ze jeho hrani postavy musi oslovovat divdka, a to zcela védomeé,
a Ze nelze pouze hrdt »vciténou« postavu, Ze jeho herectvi je cilend autorskd tvorba, kterd se
nemizZe jenom vézt po textu, nemusi jenom prisluhovat fabuli atd., zkrdtka mél by se
prostrednictvim své postavy vyslovovat, pokud to rozsah role dovoli, ucinit jejim prostfednictvim
vypovéd o svétd, s co nejvétsim mnoZstvim a bohatosti témat.“*> Pro Hajdu znamenala ,cilené
autorska tvorba“ dovednost v jednom okamziku interpretovat text (slovo), soustiedit se na jednani
a schopnost sdélného mysleni — klast dlraz na to, co si postava mysli, a prostfednictvim role
vypovidat o tématech hry. Tzv. ,autorsky herec” byl pak pro néj osobnosti, ktera si navic utvari a
nosi s sebou vlastni témata, jez vklada do své hry, a tim pak maze predstavit vice, nez co je roli
pfedepsano, zdroven pak timto zplsobem svoji figuru komentuje, ¢imzZ si od ni podrzi odstup.
Z toho vyplyva, Ze pokud se herec dostatecné nedistancuje od postavy a nenecha vystoupit i svoji
osobnost se svébytnym nahledem na jeji situaci, nemuze se dostavit zcizovaci efekt.

Do figury, jiz znazorfuje, se musi herec stdle a znovu vmyslet a vyuzit maximalné svoji
fantazii, aby ozvlastiujicim zplsobem demonstroval jeji zplsob uvaZovani. Navic musi veskera
sdéleni smérem k divakovi ucinit jako smysluplnd, umélecky stylizovana a vyuZit pfitom zabavnou
formu, aby divakovi pfipravil pozitek ze své hry a zaroven jej obohatil o nové myslenky. Jako

priklady brechtovského herectvi, které se dokazaly vyslovit za postavu i sebe zaroven, povazoval

40 Haipa, A. Op. cit., s. 19.
41 Tuto informaci mi laskavé sdélil Alois Hajda v osobnim rozhovoru ze dne 5. 6. 2012.
42 Haipa, A. Op. cit., s. 21.
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Hajda takové osobnosti jako ,,Charlieho Chaplina, Jana Wericha, i Vlastu Buriana, v mnohém i
Rudolfa Hrusinského, vSechny herce mistrovské artistnosti, velké sdélnosti a komedidlnosti, ktefi
nikdy neschovdvali svoji tvér za postavu.“*® Podle Hajdova minéni spociva brechtovské herectvi ve
velké mife autenticity projevu, jenZ je ukazovan rovnéZ jejim prerusovanim, aby mél aktér
maximalni kontrolu nad svoji roli, coz znamenad, Ze se ji nenecha pohltit, nybrz predvede svoji
postavu v celé skale pohled(i, z mnoha stran a rozmanitosti situaci, jejichz pomoci mize dosahnout
co nejplnéjsiho znazornéni ¢lovéka a jeho chybujici povahy. Nevyluc€uje pfitom predvadeéni citl a
citového plsobeni na divdka, avsSak nikoliv intuitivnim zplUsobem, nybrz promyslenym
propracovanim se herce k jistému emociondlnimu ndboji, ktery poté dokdze korigovat.

V Hajdové chapani principd epického divadla je pak herec divdkem vniman ve dvou
zakladnich rovinach, kdy v roviné prvni predstavuje néjakou postavu a ve druhé nezastird svoji
osobnost, coZz znamena, Ze aktér je pro vnimatele konkrétni osobou, kterd ukazuje, jak svoji figuru
pojimd a demonstruje, pricemz ji predkladd k poznavaci aktivité. , Pfesné tohoto druhu bylo
herectvi Jana Wericha: osobnost Wericha jako ¢lovéka, ktery svy jedinecnym zptlsobem hodnoti,
vidi a predvddi postavu s maximdini autenticitou. Podle mého ndzoru byl Werich idedlnim
predstavitelem »epického« herectvi. Jednak svou humanistickou silou osobnosti — lidsky prizra¢nou
filozofii — jednak jako veliky komik — klaun, ktery vlastné ,jako komik pouZival techniku
zcizovani’.“** Jako ptiklad Hajda uvadi Werichovu dvojroli ve filmu Cisafuv pekar a pekafiv cisar,
kde herec nezastiral svoji totoznost u zddné z predvadénych postav, a rovnéz dvojroli Chaplinovu
ve filmu Diktdtor, v niZ je totoZnost aktéra navic zamérné priznavana. Herectvim Charlieho
Chaplina byl Hajda doslova okouzlen, nebot jej povaZzoval za nejzarnéjsi priklad artistniho a
brilantniho herectvi, v jehoZz projevu spatfoval silny lidsky a tragikomicky rozmér. U obou
zminénych hercl je nutné zdlraznit jejich klaunsky zpUsob realizace postavy (u kazdého svébytné),
coz byl pro Hajdovu zralou rezijni tvorbu pfiznaény stylizaéni rys, ktery nejlépe uplatnil béhem své
prace se zlinskym souborem.

Klaunidda predstavovala pro Hajdu jednoznacné sepéti s humorem, ktery povazoval za
zaklad epického divadla, a proto se moZznostmi a principy groteskni stylizace velice intenzivné
zabyval. Vychdazel z Chaplinova presvédceni, ze pokud ma byt myslenka vyjadirena komickym
zpUsobem, pak musi byt zaloZena na nutnosti tvaréi svobody, kde inspirace predpoklada

predevsim nadseni, pficemz kompozice vychozi situace pfivadi k Zivotu samotny mechanismus

3 Tamtéy, s. 24.
4 Tamtéy, s. 25.
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grotesknosti (komedie je zaloZzena na retézeni mensich tragédii, jez se pfihodi nékomu jinému), a
ten nesmi postradat napéti i smich. ,Nedovedu si pfedstavit opravdového umélice, komika — klauna
— filozofa, bez svobodné inspirace. Komik nemiZe byt ve svém svobodném mysleni a vidéni svéta
omezovdn. Musi mit rozkos ze svobodného mysleni, kterym nakazi divdky. Humor je nezbytnou
soucdsti svobodné tvorby viibec a divadelnika pfedevsim.“*> Pro Hajdu byl pravé zcizovaci efekt
svazan predevsim s komedialnim herectvim, jelikoZ postavu a jeji situaci Ize ozvlasthovat zejména
pomoci humoru, coz ma byt uplatnéno zvlasté ve vztahu jevisté — hledisté. ,Komik s publikem
pocitd, protoze musi nalézt sprdvny timing pro uplatnéni gagu. At uZ pomoci fyzického jedndni
nebo gagu slovniho. Musi se strefit do desetiny, nékdy setiny vteriny, aby gag ,zabral’, zapusobil,
aby vyvolal tu sprévnou odezvu v publiku — smich.“*¢ U&inné nacasovéani gagu spocivé v jeho
preciznim provedeni a zaroven spravné odhadnutém nebo vypocitaném momentu, kdy divaka
zasahne nejplnéji, pfi pouziti slovniho ¢i fyzického jednani. V pripadé uplatnéni slovniho gagu musi
herec nalézt potfebny rytmus anebo svij vykon ndpadné gradovat, aby mohla v pravou chvili
vyniknout pointa. Vyrazny vliv na hru komického herce ma taktéz vzajemna vazba s divaky, kdy na
zakladé reakci z hledisté mlze svij vykon i modifikovat.

V pfipadé kompozice gagu pomoci fyzického jednani je nutné urcit jeho jednotlivé faze, které
musi byt dikladné zvladnuty v naprosto presném nacasovani jednotlivych zvratovych moment( a
skok(l. Oproti psychologickému herectvi, zaloZeném na kontinuité rozvijeného jedndni, je herectvi
groteskniho typu postavené na prudkych zméndch, kdy je postava demonstrovana v jednotlivych
sériich stfih(, jejichZz provedeni je jisté velmi obtizné. Zvlasté klaunsky typ herce musi pohybovou
slozku ovladat naprosto perfektné a nesmi ztratit byt na jediny okamzik soustfedéni na zvladani
situace, v niZ se ocita, aby v jeho hfe nevznikaly prodlevy. Jako priklad zvldadnutého timingu Hajda
uvadi gag vyuzity v jeho inscenaci Muz jako muz, kdy bylo premontovani Galyho Gaye z civilni do
vojenské podoby provedeno ,na tfi doby”. Dva herci vyhodili pfedstavitele Galyho Gaye do
vzduchu a on dopadl do naddimenzovanych kalhot, pficemz nadhodil vychazkovou hulku, nacez
mu bylo bleskové vyménéno sako za vojensky kabat.*” K t¢innému a plsobivému vystavéni gagu je
tedy zapotrebi rovnéz neobycejné bohatd fantazie.

Pfi vystavbé gagu Hajda vychazel i ze zjisténi Vaclava Havla uvedeném ve studii Anatomie

gagu, v niz jsou jeho kompozice a princip detailné analyzovdny a popsany. V prvni radé se gag

4 Tamtéy, s. 26.
4 Tamtéz.
47 Tuto informaci mi laskavé sdélil Alois Hajda v osobnim rozhovoru ze dne 5. 6. 2012.
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sklddd nejméné ze dvou zakladnich a vzajemné neoddélitelnych fazi, ,které samy o sobé nemusi
byt ani komické, ani absurdni, které vSak zacinaji probouzet pocit absurdity a smich v okamZiku,
kdy se setkaji.“*® Pro nazornost jsou zde pro zjednoduseni uvedeny pfiklady z némé grotesky, kde
Chaplin dostane zpravu o umrti manzelky a otocen zady ke kamere Skube rameny, v prvni chvili se
divak domniva, Ze se tfese plaCem, avsak v okamziku kdyz se otoci je patrné, Ze pouze mixoval
drink. Jako dalS$i moZnost Havel demonstruje situaci, kde stoji Chaplin u béziciho pasu, v urcitém
momenté se poskrabe za uchem a soucastky rychle mizi z jeho dosahu, coz ma za nasledek zmatek
a dopusténi na celé vyrobni lince. Prvni fazi je zde udalost (smrt manzelky) nebo situace
(Chaplinova neobratna prdce na lince) — prvni pfipad neni k smichu a druhy je mozna legrace —
teprve ndstupem druhé faze (poznani, ze Chaplin mixuje drink nebo kalamita u pasu) vznika gag.

V podstaté dochazi k pocitu absurdity, ktery vznikl diky ozvlastnéni jedné faze druhou, coz se
napadné dopliuje s Brechtovym fauefektem. Jak Havel dale uvadi ,Prvni fdze exponuje situaci
gagu; je ddna; nevstupuje do gagu zvenci, ale ,Cekd’ na své ozvldstnéni, jehoZ se pak stdvad
objektem; je pasivni a prejimd na sebe absurditu vnesenou do gagu druhou fdzi. Svym
ozvldstnénim a znesmysinénim ddvd gagu rezonanci; v odkryti jeji absurdity je vlastné vyznamové
jadro gagu. Druhad fdaze ozvidstriuje druhou fdzi a odkryvd tim jeji absurditu, je tedy ,subjektem’
ozvldstnéni; je aktivni silou, kterd do gagu prindsi absurditu; to, co pred jejim pfichodem mélo
smysl, obraci v nesmysl, danou situaci dementuje, prevraci a neguje. Tyto fdze — jak zfejmo —
nejsou vzdjemné zameénitelné. ,Realizuje se tu dialekticky princip: Teze — prvni fdze na pocdtku,
antiteze — vstup druhé féze do hry, syntéza — ozvldstnéni prvni féze druhou’.“*® Gag tedy neni
samotny ukon, uddlost nebo situace (prvni a druha faze oddélené), ale vyznamové propojeni obou
fazi, ¢imz vynikne odhaleni zkonvencializovaného a zautomatizovaného vnimani, a tak se jevy a
véci mohou ocitnout v nové nazfeném svétle. Je mozné fici, Ze ozvlastnéni divakovi umoznuje
vidét véci a jevy nikoliv jako samoziejmé, nybrz problematické, a zaujimat k nim pak svébytny
postoj.

Predmét ozvlastnéni vsak musi byt obecné znamy a zazity (nesmi byt v rozporu s konvenci),
jinak by nemohl vzniknout gag, protoZe jeho podstatou je prdvé poruSovani automatismu
(nejcastéji jednoho automatismu druhym). Vznik gagu znemoziuje rovnéz realistické ztvarnéni
situace sloZzené z obou fazi (napf. kdyby Chaplin béhem michani drinku plakal), a tak je nutné

vyuzit herecké nadsazky — nejlépe pomoci naddimenzovanych gest a vyrazné mimiky. ,,Cely princip

48 HAVEL, Vaclav. Anatomie gagu. In Eseje a jiné texty z let 1953—-1969. Praha 1999, s. 590.
4 Tamtéy, s. 593.
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gagu je tudiz z tohoto hlediska v tom, Ze se tu odehraje ndhly a neCekany preskok z jedné obecné
ndstup nového automatismu (druhd fdze), ¢im ,Cistsi® a navzdjem izolovanéjsi jsou oba
automatismy, tim lépe.“>°

Sérii jednoduchych gagl, které jsou vdramatickém textu potencidlné pritomny, lze
vysledovat jiz v Plautovych a Shakespearovych komediich, ale i vcommedii dellarte. V ¢eském
kontextu se vyskytuji zvlasté v lidovych komediich, kde jsou nejbrilantnéji zpracovany predevsim
ve veselohrach V. K. Klicpery. Ne ndhodou si tedy Alois Hajda vybiral k jevistnimu zpracovani pravé
Shakespearovy a Klicperovy hry a inspiroval se commedii dellarte. Vidyt vySe uvedené zdroje
zpracovavaly témata, kterd byla Hajdové tvorbé velice blizka, a to zvlasté ve ,vysméchu vsemu, co
si mysli, Ze je né¢im vic, neZ ¢im ve skutecnosti je; vSemu, co nedovede byt ani takové, jaké to ve
skutecnosti je, ani takové, jaké to predstird byt; vsi pseudovdzinosti a falesné majestdtnosti,
dileZitosti, oficialité a pateti¢nosti.“>* Specifickym prostfednikem téchto témat byla v Hajdovych
inscenacich zejména postava $aska ¢i klauna, jez ze své pozice mize mluvit pravdu, protoze ji rika
v Zertu. Zfejmé to je jeden z dlvodU proc si rezisér vypéstoval vztah k lidové moudrosti a lidovym
formam divadla, ktery se projevoval akcentovanim humoru a jeho pfimocarosti a syrovosti.
Konecné snaha o depatetizaci byla jednim ze zakladnich rys(i Hajdova rezijniho ptistupu, jelikoz si
byl védom, Ze lidské konani je v jeho dobrém i Spatném smérovani dialektické, a Ze je proto nutné
sdélovat sv(j nahled na skute¢nost ve snaze vyrovndvat pozitivni a negativni emoce pomoci

nadsazky, aby tak vyniklo spodobnéni ¢lovéka v jeho slozZitosti.

Zavérecné slovo

Jako rezisér daval Hajda prednost hram, jez mu umoznovaly vicero inscenacnich moznosti,
pred dramaty vSe dopredu definujicimi. Proto inklinoval pravé k dramatice Bertolta Brechta a
Williama Shakespeara, které povazoval za autory podobné poetiky — antiiluzivniho epického
divadla. Svou inspiraci vSak hledal i v praxi Osvobozeného divadla a u mistra grotesky a gagu
Charlieho Chaplina, jejz Hajda vnimal jako divadelniho umélce, nebot pracoval se zcizovacim
efektem a ve svych filmech pouzZival statickou kameru. V pfripravé predstaveni Ipél Hajda na
peclivém rozkryti a analyze moznosti textu, pficemz kladl dliraz na to, co o scéné piSe dramatik v

dialozich, ¢emuz daval prednost pred autorskymi poznamkami, nebot védél, Ze ¢asto vychazeji z

50 Tamtéz, s. 597.
51 Tamtéy, s. 599.
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dobovych technickych moznosti ¢i inscenaénich konvenci. Do svych divadelnich dél Hajda
projektoval svlj osobity pohled na svét a vzdy hledal specificky jazyk pro scénické vyjadreni, ¢imz
sva dila subjektivoval. Stale usiloval o to, aby vysledek inscenovani souznél v harmonii s hercem,
kdy nebylo moZno rozeznat, zda jde o dilo herce i reZiséra, nybrz inscenace samotna se jevila jako
kolektivni dilo. Zakladnim charakteristickym rysem rezii Aloise Hajdy bylo pojeti scény jako
prostoru pro vypovéd, a proto dbal na to, aby kazdy jeji prvek mél své opodstatnéni a zaroven
plsobila celistvé. Zakomponovanim herecké akce do scénického prostoru pak dochazelo k jeho
dotvoreni a vyznamovému oZiveni, k ¢emuz vyuZzival ¢asto vyrazné pohybového herectvi.
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