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1. ÚVOD  

„Poté, co byla zodpovězena otázka svobody, zákonitě před námi vyvstávají další 

základní otázky: jaké jsou naše kořeny, v jakém kulturním prostoru ţijeme, jaká je jeho 

totoţnost, jak je v tomto prostoru viděn a chápán okolní svět a jak se tento prostor jeví 

okolnímu světu (…) V duchu těchto zásad a předsevzetí i v duchu tradice dosavadní tvorby 

obou divadel neskrývá Centrum experimentálního divadla avantgardní, „konzervativně 

avantgardní“ směřování, ale staví se do pozice předsunuté hlídky na cestách k navazování 

roztrţených kulturních kontinuit, k nahmatávání a obnovování rozrušeného řádu a k vyvolání 

atmosféry (ducha) kulturní tolerance, v níţ by tento prostor tvořilo smíšení národů, 

národností, vyznání a zájmů.“ (Oslzlý 1993). Tento text napsal současný ředitel divadla Petr 

Oslzlý v roce 1993 při příleţitosti otevření Centra experimentálního divadla na Zelném trhu 

v Brně. 

O dvanáct let později můţeme na jiném místě, konkrétně na pozvánce k festivalu 7 

ţlutých praporů číst toto: „Váţení přátelé, jestliţe, jste kdy byli v Divadle Husa na provázku 

štastni nebo leţeli na střeše Procházkovy síně, dívali se do nebe, nebo ve sklepě Domě umění 

secvičovali závratné kusy, padali únavou Na zelném trhu, stávali se Centrem 

experimentálního divadla nebo brali husu na provázku nebo věřili Peteru Scherhauferovi, ţe 

umění je silnější neţ smrt nebo někdy tahali všichni za jeden provázek nebo jste s Provázkem 

byli někdy v pohybu nebo cokoli, co souvisí s tímto divadlem, které v nastávající sezóně čeká 

řada změn, jeţ v samém důsledku jenom všechno vrátí tam, kde uţ to je snad“ (Pozvánka 

k festivalu 7 ţlutých praporů, archiv DHNP). 

Oba citáty pocházejí z materiálů pro tradiční mnohadenní událost jménem Divadlo 

v pohybu, kterou pořádá Divadlo Husa na provázku (dříve Divadlo na provázku). Obě ukázky 

můţeme pojmout jako definici situace svého druhu. V první citaci (oba citáty budou v práci 

pouţity ještě jednou s podrobnějším rozborem) napsané na počátku devadesátých let je vidět 

uspokojení z právě probíhajících změn po roce 1989 a určitým způsobem i optimistický 

výhled do budoucnosti. Je v něm vidět představa cesty, na které můţe být divadelní 

společenství předsunutou hlídkou. Druhý citát je psán z jiné, pozdější pozice, a definuje 

situaci v tom smyslu, ţe povaţuje za důleţité explicitně se odvolávat k minulosti, skrze 

odkazy k místům, osobám a událostem minulosti. Je z něj cítit touha po znovu-svolání 

divadelní pospolitosti připisované minulým dobám. Zatímco v prvním citátu je skupina 

spřízněných osob jaksi mlčky předpokládána, v druhém citátu je potřeba o této skupině nahlas 



4 

 

mluvit zřejmě právě proto, ţe přestala být předpokládanou samozřejmostí. Co je v pozadí 

tohoto vývoje? Co přesně se změnilo mezi dvěma dobami, ve kterých byly proneseny tyto 

řečové akty? Co způsobilo posun v diskurzu – od vědomí jakéhosi výhledu, budoucnosti 

k vědomému budování komunity skrze minulost? 

První otázkou této práce tedy bude, proč je pro „kmen provázků“ (hlavní analytická 

metafora práce – bude vyloţena později) tak důleţité dnes (přesněji od úspěšné transformace 

divadla po roce 2005) tolik vzpomínat a neustále oslavovat osoby z minulosti a v obecnosti 

odvozovat současnou kolektivní identitu z minulosti? A to v kontextu sebeidentifikace divadla 

jako avantgardního nebo experimentálního, tedy v kontextu fenoménů, které byly vţdy 

asociovány s progresivitou, pohledem dopředu, klestěním nových cest a do budoucnosti 

orientovanými projekty. Coţ by z jistého úhlu pohledu mohl někdo vnímat jako významový 

rozpor. S tímto je spojen i pokus o odpověď na otázku, proč divadlo na politické rovině 

dlouhodobě podporuje konzervativního politika a šlechtice Karla Schwarzenberga. 

Období mezi výše zmíněnými daty je zpětně vykládáno jako období krize divadla 

(Český rozhlas 2004a; Český rozhlas 2004b), období hledání identity, silného programu, 

hledání „nepřítele“ a role divadla v nových společenských podmínkách. Jako zlom v historii 

divadla je poté interpretován rok 2005. V tomto roce se do divadla vrací Vladimír Morávek a 

zaujímá pozici uměleckého šéfa, dochází k reorganizaci divadla a nastavení nového směru 

uměleckého směřování. Tento moment je asociován s příchodem nové tvůrčí a intelektuální 

energie, nových důleţitých uměleckých a politických událostí a také se vzrůstající (znovu 

vydobytou) společenskou relevancí divadla (jak se jednou vyjádřil i Václav Havel). Sám 

současný umělecký šéf divadla Vladimír Morávek pouţil v rozhovoru pro Český rozhlas 

metaforu úspěšného znovu-svolání jedné slavné bigbeatové kapely, která od té doby velmi 

„dobře šlape“ a dobývá zpět ztracené pozice (Český rozhlas 2013). Další otázkou tedy je, co 

se v tomto roce stalo, ţe toto znovu-svolání bylo úspěšné? Na základě čeho k tomu došlo; jaké 

sloţky se podílely na tomto úspěšném přerodu, který nakonec rezonoval i v širší společnosti? 

Jakými prostředky se v současnosti, v podmínkách tekuté modernosti (Baumann 2002) vytváří 

pocit přináleţitosti k určitému kolektivu v tomto konkrétním středoevropském uměleckém a 

intelektuálním kontextu? 

Z mého úhlu pohledu jsou tyto otázky důleţité právě proto, ţe se zde pohybujeme ve 

skupině lidí, která je (spolu)tvůrcem veřejného diskurzu a jednotliví zástupci vystupují 

v silných diskursivních pozicích odvozených od instituce ikonického divadla (bude rozvedeno 
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v druhé kapitole). Jinými slovy jde o „muţe a ţeny pera“, tedy o intelektuály a umělce, kteří 

si jsou vědomi společenské odpovědnosti kulturních institucí a podle toho také jednají – 

vstupují do veřejného diskursu, svádějí interpretační boje s jinými skupinami a tím 

(performativně) působí na spřízněnou interpretační komunitu. Proto je zapotřebí studovat 

jejich vlastní chápání sebe a světa, v němţ se nacházejí, jakoţ i definice situací, v nichţ se 

ocitají. 

Jelikoţ si nedělám v ţádném případě nárok na plné a definitivní zodpovězení těchto 

otázek, bude se v práci jednat spíše o naznačení moţných směrů k odpovědím, naznačení 

několika tezí a myšlenek, které jsou nabídnuty k následnému promyšlení. Předkládaná 

diplomová práce je také zamýšlena jako součást (jakýsi první výstup) déle trvajícího 

výzkumného projektu
1
.  

Výše popsané se promítlo do struktury práce. Po této úvodní pasáţi bude následovat 

část, jeţ rozpracuje zdůvodnění společenské relevance studované skupiny (a sociologického 

studia tohoto fenoménu). V další části (Tance kmene provázků) bude nastíněna hlavní 

perspektiva práce. Tedy kmen jako analytická metafora a dále základní konceptuální rámec 

práce sloţený z teorie kulturní pragmatiky Jeffrey C. Alexandera, ikonické moci, sociologie 

kulturní paměti a performativních řečových aktů.  

Jelikoţ budu v této práci pouţívat analytickou metaforu kmene pro uchopení 

fenoménu divadelního společenství, budou další části práce věnovány popisu a interpretaci 

důleţitých (moţná nejdůleţitějších) stavebních kamenů současného mytologického systému 

„kmene provázků“ na příkladu několika „rituálních tanců“. V kapitole Divadlo v pohybu do 

minulosti? se budu snaţit odpovědět na výše zmíněnou obecnou otázku o formování 

kolektivních identit v tomto časovém a místním kontextu na příkladu jedné vzpomínkové 

akce (450 minut vzpomínek), jeţ byla součástí posledního dílu festivalu Divadlo v pohybu.  

Elementy mytologického systému budou zkoumány na několika příkladech 

rituálních tanců kmene, jako je znovunastudování ikonické hry Balada pro banditu, na 

diskusi, která reprízu této hry doprovázela (v rámci jednoho z oslavných dnů) a dále na řadě 

akcí nějakým způsobem spojených s osobou bývalého prezidenta Václava Havla. 

                                                 
1 Další prohlubování tématu jak v teoretické, tak v empirické rovině je plánováno v doktorské fázi mého studia. 

Práce, která k napsání diplomové práce vedla, měla slouţit jako úvodní seznámení s prostředím, s lidmi, kteří se 

kolem divadla pohybují, se základní literaturou a přemýšlením nad teoretickým rámcem. 
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Na nejvyšší úrovni obecnosti mi tedy v této práci jde především o sociologické 

uchopení tohoto fenoménu a překlad sociální reality do sociologických pojmů stejně jako o 

rekonstrukci a interpretaci toho, jak současní „divadelníci“ definují situace, ve kterých se 

nacházejí. Jde mi tedy o porozumění výše naznačených fenoménů. To vše ve sledovaném 

období (podzim 2012 – zima 2013) s přihlédnutím k vývoji od roku 2005, kdy na pozici 

uměleckého šéfa divadla nastupuje Vladimír Morávek.
2
  

O divadlo Husa na provázku (DHNP) jsem se začal výzkumně zajímat na podzim 

minulého roku. Sledovaným časovým úsekem je tak období říjen 2012 – prosinec 2013. 

Divadlo Husa na provázku je povaţováno za ikonické brněnské avantgardní/experimentální 

divadlo, které bylo zaloţeno na konci roku 1967 nejprve jako amatérský spolek 

profesionálních divadelníků a později jako profesionální soubor hrající svá představení v tzv. 

Procházkově síni v brněnském Domě umění. Později se divadlo přestěhovalo do Domu pánů 

z Fanalu na Zelném trhu blízko centrálního brněnského Náměstí Svobody, kde bylo zaloţeno 

Centrum Experimentálního Divadla. Divadlo původně zaloţili studenti divadelní reţie Peter 

Scherhaufer, Eva Tálská a Zdeněk Pospíšil spolu s jejich tehdejším učitelem a prvním 

uměleckým ředitelem divadla Bořivojem Srbou. Název divadla
3
 vzešel z předmluvy ke knize 

Husa na provázku levicového aktivisty a novináře Jiřího Mahena, kterým se divadlo 

inspirovalo podobně jako ideami meziválečných divadelních avantgardistů – Emila Františka 

Buriana a Bertolda Brechta (Historie-archiv 2010). Divadlo tedy můţeme studovat jako 

jakéhosi současného „svědka“ (interpreta) společenských, politických a kulturních proměn 

(šedesátá léta a rok 1968, normalizace, sametová revoluce, transformace, postkomunismus) 

druhé poloviny dvacátého a počátku jednadvacátého století ve středoevropském prostoru.  

Na začátku svého výzkumného projektu jsem vyuţil shody okolností, svého 

sociálního kapitálu a prostřednictvím své spolubydlící, která pracuje v jedné z brněnských 

saun, jsem se seznámil s dvorním skladatelem DHNP, pedagogem, profesorem Milošem 

Štědroněm. Od té doby jsme se několikrát setkali u výzkumného rozhovoru buď přímo v 

sauně, přesněji před saunou u baru, nebo v kavárně na jeho domovské fakultě. Jde v mém 

výzkumu o důleţitou postavu, jelikoţ zastává roli gatekeepera a průvodce. Umoţnil mi 

                                                 
2 Samozřejmě všechny projekty, představení a happeningy spolu nějakým způsobem souvisí. Vše tvoří robustní 

významovou intertextuální síť odkazů, kdy na sebe jednotlivá představení, happeningy apod. navazují, něco 

dodávají, odkazují apod. Není proto moţné se striktně omezit jen na sledované období. V případech, kde to bude 

nezbytně nutné, tedy představím i nejdůleţitější akce, kterých jsem se osobně neúčastnil. 
3 Název je v kontextu divadelního společenství důleţitý. Název totiţ působí jako kondenzovaný význam, místo 

paměti (Pierre Nora 1996) nebo jako elementární forma vyjádření sociální identity (Pierre Bourdieu 1998). 

Příběh kolem názvu této bude naznačen v poslední části práce.  
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kontaktovat další důleţité osoby v divadle, ať uţ se jedná o ekonomické ředitele, reţiséry, 

archiváře nebo akademiky nějakým způsobem napojené na divadlo. Díky rozšiřujícím se 

kontaktům zevnitř instituce jsem se pomalu dopracoval ke stavu, kdy mohu navštěvovat 

libovolná představení prakticky zdarma nebo se jen tak procházet po foyer a pozorovat 

publikum při představeních. Od října 2012 jsem tak navštívil mnoţství významných událostí 

pořádaných divadlem např. scénický časopis Rozrazil, debatu nad memoáry Jaroslava Tučka – 

Vzpomínky antihrdiny, Slávy den Milana Uhde a Miloše Štědroně, dernisáţ Srdce pro 

Václava Havla, opakovaně několikrát představení ikonické hry Balada pro banditu a jejího 

speciálního uvedení na hudebním festivalu Colours of Ostrava apod. Mnohé z těchto události 

byly doprovázeny debatami nebo happeningy, ze kterých jsem taktéţ pořizoval terénní 

poznámky či nahrávky. Na konci září roku 2013 jsem se také jako dobrovolník v informačním 

stanu účastnil festivalu Divadlo v pohybu: Duha v Brně. V rámci tohoto festivalu jsem 

navštívil téměř všechny akce, happeningy a debaty, které divadlo pořádalo. V září tohoto roku 

jsem začal pravidelně docházet do archivu/veřejné knihovny DHNP. 

Ve zmiňovaném období jsem pořídil několik desítek stran terénních poznámek, 

mnoţství fotografického materiálu, provedl několik formálních i neformálních rozhovorů, 

analyzoval propagační materiály pro různé akce, publikace a texty z archivu divadla, 

analyzoval psanou historii divadla z oficiálních internetových stránek i oficiální profil divadla 

na sociální síti Facebook. Většina empirického materiálu byla převedena do elektronické 

podoby a následně analyzována za pomoci programu pro analýzu kvalitativních dat Atlas.ti. 
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2. INSTITUCE, V NÍŢ SE VYPRÁVĚJÍ PŘÍBĚHY 

 „Chci-li druhého přimět, aby jednal v souladu s mou vůli, mohu ho motivovat buď 

strachem z fyzického přinucení, nebo zájmem na získání výhody. A mohu také apelovat na 

jeho představy o tom, co je správné, normální či přirozené v protikladu k tomu, co je 

nesprávné, nenormální či nepřirozené. Tyto představy nejsou lidem dány od přirozenosti, ale 

jsou konstruovány právě diskurzy, obrazy a znaky“, píše Pavel Barša (Barša 2012: 90 – 91), 

kdyţ mluví v eseji Posthegemonický intelektuál o moci intelektuálů. Tyto diskurzy, obrazy a 

znaky ovšem nevznikají z ničeho. Jsou artikulovány, reprodukovány a kultivovány v určitých 

institucích. V důleţitých institucích jako jsou školy, média, muzea, kostely nebo kulturní 

instituce. V těchto institucích jsou lidé socializováni, a tím pádem i vytvářeni jako bytosti 

s jistým pojetím sebe a světa, tedy s určitou identitou, tuţbami a zájmy (Barša 2012). V našem 

případě se jedná o kulturní instituci, divadlo, které se na cirkulaci těchto významů podílí.  

Cirkulace obrazů, příběhů a znaků probíhá tedy v soustavě institucí, 

v performativním kontinuu (Schechner 2009). Spolu s Jeffrey Alexanderem můţeme říci, ţe 

v těchto institucích se konají různá sociální představení (Alexander 2003). Konkrétně, 

sledované divadlo distribuuje obrazy a znaky zasazené do specifických příběhů, které 

vysvětlují současný svět, minulost a budoucnost. Tato interpretace se samozřejmě netýká jen 

minulosti samotného divadla, ale i širší společnosti. Mohli bychom říci, ţe se vypráví „malý“ 

příběh instituce na pozadí „velkého“, dominantního příběhu určitého společenství.  

Tímto působením divadlo participuje podobně jako školy nebo muzea na vytváření 

kolektivní paměti ve veřejném prostoru a zároveň si vytváří historii vlastní. Sociální 

představení poté mohou působit mocensky na symbolické rovině, tedy tak, ţe konstruují 

realitu skrze slova a výroky. Symbolická moc je druh moci, jeţ je schopna přímět lidi vidět 

svět určitým způsobem, věřit v legitimitu stávající podoby světa a v autoritu těch, kteří o 

tomto světě vyprávějí ostatním (Bourdieu 1992). Vše se děje ve vztahu k určité interpretační 

komunitě, k představovanému publiku, které uzná pronášené řečové akty za platné a na kterou 

tato instituce nejvíce působí. Jde o skupinu, která sdílí určitá předporozumění, sadu příběhů, 

zkušenost ţivotního světa nebo také například určité demografické charakteristiky 

(vzdělanost, ţivot ve velkých městech apod.). 
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To, ţe studované divadlo je skutečně známé, má prestiţ a disponuje symbolickým 

kapitálem, můţeme vidět v následující terénní poznámce: 

 „Jedu tramvají přes Mendlovo náměstí směrem na zastávku Česká. Dívám se z okna 

a vidím na pravé straně vysoký činţovní dům. Na stěně domu visí obrovská reklama na pivo 

nazvaná – „Město stvořené pro škopek“. Na reklamě je vyobrazeno několik symbolů, které 

zřejmě mají charakterizovat Brno. Hned mě upoutá symbol, který je na dominantní pozici 

uprostřed reklamy. Tím symbolem je husa, která má na krku uvázaný provaz a táhne za sebou 

plný půllitr piva. Kolem ústřední dvojice – husy a piva – vidíme další symboly města – Vilu 

Tugendhat, katedrálu svatého Petra a Pavla, AZ Tower (nejvyšší budova v ČR) nebo také 

kontroverzní „brněnský orloj“. Stejnou reklamu jsem později našel i na zastávce před 

Fakultou sociálních studií a následně i při jedné z výzkumných návštěv na několika 

monitorech v kanceláři divadla Husa na Provázku.  

(Terénní poznámka ze dne 20. 11. 2013) 

V tiskové zprávě firmy k nové reklamní kampani dále čteme:  

„V hlavní roli tu vystupuje nový Škopek, starobrněnský půllitr, kterému sekunduje 

celé defilé brněnských symbolů. Brno je zde představováno jako jedinečné město, v němţ se 

snoubí moderní objekty a originální skutečnost s krásnou historií. (…) V červenci se vizuál 

kampaně začal objevovat v regionálních vydáních MF Dnes. V průběhu srpna bude k vidění 

na nepřehlédnutelných plochách v brněnských ulicích Křenová, Příkop, Mendlovo náměstí, 

Koliště, Palackého (…) Starobrno počítá v blízké budoucnosti s dalším rozvojem konceptu. 

Motivy z něj vyuţije na nových podtáccích, na svém webu i v komunikaci s fanoušky na 

sociální síti Facebook. (…) manaţer značky, k nové komunikaci říká: „Starobrno do Brna 

patří, proto nás baví hrát si s tím, co je brněnské. Na vizuálu jsme vyuţili kromě našeho 

nového Škopku více neţ dvě desítky brněnských symbolů, které takhle dohromady dosud 

nikdo nespojil. Určitě lidi zaujme, ukazuje totiţ, co jinde nenajdete a na co můţeme být v 

našem městě hrdí.“ (Beute, Doušová 2013) 

Marketingoví specialisté brněnského pivovaru v nové kampani vsadili na tzv. 

brněnskou notu. Snaţili se na svých plakátech vyobrazit „brněnskou identitu“ skrze ikonická 

místa, stavby nebo události. Jedním z těchto ikonických vyobrazení je i symbol reprezentující 

brněnské DHNP. Z tiskové zprávy můţeme dovodit, ţe tato instituce je povaţována za něco, 

na co mohou být obyvatelé Brna hrdí, divadlo je něco, co jinde nenajdete, co jistě lidi zaujme 
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a co bude spoluvytvářet Brno jako jedinečné město, v němž se snoubí moderní objekty a 

originální skutečnost s krásnou historií. Proto stojí firmě za to tisknout tyto reprezentace na 

podtácky, umisťovat je na web, do novin a na nepřehlédnutelné reklamní plochy ve městě. 

Marketingoví specialisté zdá se počítají s předporozuměním, se kterým budou lidé tyto znaky 

číst. Spoléhají se na to, ţe procházející lidé budou schopni znaky správně dešifrovat a vřadit 

do svých kaţdodenních ţivotů. Jistota, se kterou firma pouţívá symbol DHNP jako jednu 

z významných (dominantní pozice na reklamě) reprezentací města
4
, nám ukazuje, ţe se jedná 

o instituci, která je povaţována za opravdu významnou a výrazně přítomnou ve veřejném 

prostoru.  

Za další příklad přítomnosti instituce ve veřejném prostoru můţeme vzít událost 

nazvanou Česká vize (součást většího projektu Perverze v Čechách), při které bylo sezváno 

několik desítek předních veřejných intelektuálů, aby zformulovali sadu hodnot, které je 

potřeba nyní bránit a vystavět na nich budoucí společnost. Nebo dále usilování divadelníků o 

přejmenování uličky přiléhající k DHNP na uličku Václava Havla, které bylo nakonec po 

několika měsících vyjednávání, sporů s městským zastupitelstvem a po několika veřejných 

anketách úspěšné
5
.  

Vše je posíleno tím, ţe DHNP je povaţováno za divadlo legendární (Přídavné jméno 

legendární můţeme například najít ve většině článků, které se divadla nějak dotýkají, viz 

Mladá fronta 2013; Brnoweb 2010; Česká televize 2012). Za instituci, o které se vypráví 

spousta příběhů – o úspěšných hrách, událostech nebo osobách přímo v divadle působících 

nebo jinak s ním spojených. Působila nebo zde stále působí celá řada významných umělců a 

intelektuálů. Mezi jinými například Milan Uhde (dramatik, spisovatel, před rokem 1989 

disident a později ministr kultury za Občanskou demokratickou stranu v letech 1990 – 1992, 

předseda poslanecké sněmovny a dodnes předseda Rady České televize), Petr Oslzlý 

(dramaturg, scénárista, disident, poradce prezidenta Václava Havla, zakladatel Občanského 

fóra), Ludvík Kundera (básník, dramatik, člen surrealistické Skupiny Ra), Miloš Štědroň 

(známý skladatel a hudební vědec), zakladatelé divadla a reţiséři Peter Scherhaufer, Eva 

Tálská a Zdeněk Pospíšil; dále Vladimír Morávek (současný umělecký šéf divadla, divadelní 

                                                 
4 Podle uměleckého šéfa Vladimíra Morávka navíc s divadlem nikdo nic nekonzultoval ani se neptal, zda je 

moţné pouţít znak divadla na reklamě, z čehoţ je moţno dovodit, ţe znak husy na provázku je povaţován takřka 

za „veřejné vlastnictví“ (Výzkumný rozhovor, 9. 11. 2013).  
5 Jako příklady dalších veřejných lokálních sporů můţeme vzít např. potyčku při odhalení voskového srdce pro 

Václava Havla nebo kritickou reakci Romana Sikory na happening za přejmenování uličky sousedící s divadlem 

taktéţ po Václavu Havlovi či polemickou diskusi nad memoáry někdejšího uměleckého ředitele Jaroslava Tučka 

(viz Sikora 2013; ČTK 2012; Kolínková, Taušová 2012; ČTK 2012). 
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a filmový reţisér, scénárista, čelní představitel divadelní postmoderny) a mnozí další včetně 

herců Boleslava Polívky, Ivy Bittové, Miroslava Donutila nebo Jiřího Pechy.  

Instituce čerpá symbolický kapitál také z faktu, ţe před rokem 1989 je divadlu 

připisována pozice instituce povaţovanou komunistickými lídry za „problematické divadlo“. 

Zejména proto, ţe bylo skrze personální a jiné vazby napojeno na disidentské a 

undergroundové kruhy a organizovalo důleţité akce např. první vydání scénického časopisu 

Rozrazil (Soukupová 2011; Soukupová 2009b; Soukupová 2009a). Bylo také prvním 

divadlem, které začalo stávkovat na začátku sametové revoluce. V současnosti si dále 

divadlo posledním vydáním časopisu Rozrazil (v době prezidentské volby hráno pod 

podtitulem – O naší současné naději) na chvíli vyslouţilo zahrnutí do společenské skupiny 

metaforicky pojmenované „praţská a brněnská kavárna“ nebo také označení kulturní fronta 

(Příklady mediálního uţívání pojmu viz Koutník 2012; Válková 2013; Bělohradský 2013; 

Šplíchal 2013; Guth 2013; Broţová 2013) za vyjádření podpory prezidentskému kandidátu 

Karlu Schwarzenbergovi (konzervativní, pravicový politik).  

Tento pojem se v poslední době ustálil v určité části mediální krajiny a v 

prohlášeních některých politiků (prezidentská volba probíhala ve sledovaném období – leden 

2013). Označení „kavárna“ má asociovat skupinu lidí z velkých měst, kteří jsou 

identifikovatelní na základě elitářských názorů, přehlíţivých postojů a tím, ţe často chodí do 

kaváren a tedy sdílejí určitou obvykle blíţe neidentifikovanou kavárenskou kulturu. V tomto 

smyslu se slovní spojení „praţská a brněnská kavárna“ uţívá ve vyostřeném smyslu jako 

nadávka a v méně vyostřeném smyslu jako pokus o zesměšnění. Nechme nyní toto výsměšné 

uţívání stranou a pouţijme metaforu kavárny více analyticky. Kavárna je v analytickém pojetí 

metaforou pro skupinu lidí, která ţije ve velkých městech, je vzdělaná, názorově liberální, 

ţijící způsobem ţivota, který jsme si zvykli označovat jako kulturní, zastávající „kreativní 

profese“ a dále vyznačující se zájmem o věci veřejné, o demokratické hodnoty a abstraktní 

ideály. Tato skupina bývá často sloţena z intelektuálů, umělců, herců, vědců, spisovatelů, 

studentů nebo ţurnalistů. „Kavárna“ je přispěvatelem do veřejného prostoru – skrze novinové 

články, kulturní události, knihy, hry nebo veřejné kampaně. Pokusíme-li se zařadit tuto 

skupinu do sociální struktury, řekli bychom, spolu s Pierrem Bourdieu, ţe se jedná o 
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intelektuály a umělce, kteří jsou bohatí na kulturní kapitál, ale relativně chudí na ekonomický 

kapitál (Bourdieu, 1998: 51), coţ je řadí k středním někdy i vyšším středním vrstvám.
6
 

Je tedy vidět, ţe divadlo ţije opravdu politickým životem, vědomě se účastní 

současných interpretačních bojů a vyuţívá svého symbolického kapitálu ke generování vlivu. 

Myšlenky na přesah divadla do jiných sociálních polí a ohledávání hranic divadelních forem 

byla však přítomna uţ v zakládajících idejích divadla. Slovy Petra Oslzlého šlo o to, ţe 

„…Husa nechtěla být „jen“ divadlem, ale kulturním hnutím, které hranice divadla různými 

směry překračuje“ (Kolář 2013). Tato idea byla v souladu i se základní dramaturgickou 

koncepcí tzv. nepravidelné dramaturgie (dále s navazováním kontaktů se zahraničními 

divadelními hnutími a zapojováním se i do dalších mezinárodních projektů), která divadlu 

ukládá ne jen estetické funkce, ale také funkce sociální a etické (Historie-archiv 2010).   

                                                 
6 Tím se samozřejmě nechce říci, ţe samotní umělci pořádají akce jen pro svou interpretační komunitu nebo ţe 

jejich akce nemají širší dosah, spíše naopak. Jde jen o snahu velmi obecně zasadit toto společenství do sociálního 

prostoru.  
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3. TANCE KMENE PROVÁZKŮ 

3.1 Kmen jako analytická metafora 

 „O dobrých spisovatelích se říká, ţe píší celý ţivot jednu knihu, která je ve 

skutečnosti sloţena z mnoha jiných knih. Stejně tak ţivé divadlo během své existence píše 

pouze jednu knihu, skládá jeden mnohočetný, barevný a různorodý neustále unikající příběh 

mnoha inscenací, uskutečněných i nenaplněných vizí, výkonů a snů (…) Husa na provázku 

vţdy chtěla se svým publikem tvořit komunitu spřízněných lidí. Lidí, kteří v tom kterém čase 

tvořili fenomén „provázku“… (Terénní poznámka ze dne 22. 9. 2013).  

Tento text byl pronesen na úvod a na závěr události nazvané Den Extáze, kterou jsem 

navštívil v rámci festivalu Divadlo v pohybu. Šlo o celodenní bezmála dvanáctihodinový 

happening, který měl „performovat“ historii divadla od roku 1967 do současnosti. Hovoří se 

zde ústy jednoho z herců o komunitě spřízněných lidí; lidí, kteří tvoří a tvořili fenomén 

„provázek“
7
. Tedy odkazuje se k nějakému my, které dohromady vytváří kolektivní tělo 

s vlastní historií, dějinnými vzestupy i pády, kontinuitami a diskontinuitami.  

Podobný fenomén můţeme pozorovat i v následující terénní poznámce: 

„A toto je cena, kterou jsme dostali teď před týdnem, takţe se s ní hrozně rádi 

chválíme. Je to cena za nejlepší dětské představení.“ (Terénní poznámka ze dne 16. 11. 2013) 

Tuto větu řekla jedna z administrativních pracovnic, kdyţ prováděla skupinu 

návštěvníků po kancelářských prostorech divadla u příleţitosti akce Den otevřených dveří. 

Slova – jsme dostali a hrozně rádi chválíme – odkazují k popisovanému pocitu přináleţitosti k 

určitému společenství. Ne určitý soubor dostal, reţisér a herci byli oceněni, ale my jsme byli 

oceněni za hru jako za kolektivní dílo, na kterém se podílí celé společenství, celé kolektivní 

tělo. 

Jak je vidět, jednotliví členové apelují na jakési představované společenství (termín 

imagined communities Benedicta Andersona, viz Anderson 2008), v terminologii 

durkheimovské sociologie kmen. Metafora kmene či neo-kmene jako konceptuální rámování 

                                                 
7 V rámci téhoţ představení dne byly navíc na ruce diváků přivazovány provázky, jako materializace 

přináleţitosti ke společenství, komunitě, tedy společného tvoření „fenoménu provázek“ (Terénní poznámka ze 

dne 22. 9. 2013).  
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změn městského kulturního skupinového ţivota se dostává do popředí zájmu v souvislosti 

s nástupem pozdně moderních (postmoderních) společností na konci dvacátého století (viz 

např. Lyotard 1993; Maffesoli 1996; Hetherington 1998). Posun od moderního typu 

společnosti k postmoderní je spatřován jak v ekonomické oblasti (příchod postindustriální 

společnosti), tak v rovině kulturní. Například francouzský sociolog Michel Maffesoli vykládá 

tento posun také jako pokles kdysi dominantního vlivu třídního zasazení na identitu jedince. 

V současnosti je podle něj identita odvozována z různorodých typů identifikací. Jednou 

z významných identifikací ve fragmentovaných pozdně moderních společnostech je tzv. neo-

kmen, tedy skupina jejíţ členy spojuje sdílený ţivotní styl, hodnoty nebo vkus. Neo-kmen se 

liší od předmoderních kmenů v několika ohledech. Zatímco předmoderní kmeny byly dány 

narozením, trvaly dlouhou dobu, byly stálé a jedinec patřil jen do jednoho; neo-kmen si můţe 

člověk do jisté míry vybrat, je nestálý, proměnlivý s dočasným trváním a jedinec můţe být 

členem více kmenů zároveň. V neo-kmenech se sdruţují lidé se stejnými zájmy. Můţe jít o 

sběratele různých předmětů, fanoušky sportovního klubu, nová sociální hnutí (pouţití těchto 

konceptů u nových sociálních hnutí viz Hetherington 1998: 4 – 14; 49 – 58) nebo jako 

v našem případě určité lokální divadelní společenství. Tyto skupiny sdílejí určitou sadu 

ritualizovaných praktik, etických pravidel a kolektivní paměť vytvářející se na určitých 

místech, tedy sdíleném prostoru, kmenovém teritoriu (Maffesoli 1996: 9 – 30; 123 – 139). 

Jaké elementy tvoří námi studované společenství? Do této představivosti lokálního 

společenství můţeme zahrnout všechny komponenty zapletené v síť významů kolem divadla. 

Jedná se o jméno, emblém, vedení divadla, diváky a fanoušky, ikonické postavy nebo budovy 

s divadlem spojené (Dům umění a Dům pánů z Fanalu jako teritorium, sdílený prostor). 

Důleţitou součástí je také mytologický systém, tedy více či méně koherentní sada vyprávění o 

minulosti a současnosti o důleţitých akcích, událostech, fenoménech nebo postavách. Jsou to 

důleţité kolektivní reprezentace, které dávají smysl různým (ritualizovaným) činnostem členů 

kmenu, zvýznamňují určité fenomény a dávají symbolickou hodnotu různým předmětům 

(srov. Barthes 2004: 107 – 125). 

Představované společenství, tento sociální fakt, není redukovatelný na ţádnou ze 

zmíněných komponent. Součástí je jak materiální, tak duchovní kultura. Tedy jak předměty, 

kterými se společenství obklopuje, s nimiţ celkově má ikonickou zkušenost (Alexander 2008; 

viz část Divadlo v pohybu do minulosti?), pouţívá je k různým účelům (funguje klasické 

dělení věcí na posvátné, rituální předměty a profánní, kaţdodenní), tak mytologický systém 

tohoto společenství – nejdůleţitější příběhy spojené s kolektivním tělem, mytická vyprávění o 
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zakladatelích, hrách apod. Člověk, který „je vně“ tohoto společenství nemá přístup k určitým 

implicitním kódům, ke skryté sadě znalostí a praktik, k něčemu, čemu nelze tak úplně 

z vnějšku rozumět (ale je moţné snaţit se to něco vysvětlit navenek prostřednictvím 

představení), nějakému sdílenému tajemství
8
.  

Dovedeme-li tedy tuto analytickou metaforu kmene do důsledku, můţeme uchopit tot 

konkrétní divadlo jako určité společenství lidí, kteří společně jednají skrze sadu 

ritualizovaného jednání (máme určitý totem, kolem kterého lidé v periodicky se opakujících 

cyklech tančí) jsou schopni společně vytvořit a dále reprodukovat významy, se kterými je 

moţné se identifikovat. Tyto formy ritualizovaného jednání ve formě sociálních představení 

(Alexander 2006) budou analyzovány v dalších částech práce. 

3.2 Od rituálu k divadlu 

Pokračujme dále v metafoře lokálního společenství jako kmene. Tato metafora a celý 

název diplomové práce je samozřejmě naráţkou na slavnou studii Emila Durkheima 

Elementární formy náboženského života (Durkheim 2002
9
, Keller 2010: 220 – 224), ve které 

francouzský autor sleduje nejprimitivnější a nejjednodušší náboženství například u původních 

australských kmenů. Na studiích těchto kmenů se snaţí ukázat, ţe i přes jejich jednoduchost 

lze v jejich náboţenských systémech nalézt všechny velké myšlenky a hlavní rituální postoje, 

s nimiţ se setkáváme v základu těch nejrozvinutějších náboţenství: rozdělení věcí na 

posvátné a profánní, pojmy duše, ducha, mytické postavy národního, a dokonce i 

nadnárodního boţstva, negativní kult a asketické praktiky, jeţ jsou jeho krajním projevem, 

obřady obětování a přijímání, imitativní rituály, vzpomínkové rituály a smírčí rituály 

(Durkheim 2002: 449). Výsledky Durkheimova bádání tak dávají tušit, ţe nešlo jen o studium 

totemismu, ale o studium náboţenského ţivota jako takového. Pro Durkheima jsou 

náboţenské představy kolektivní reprezentace, které jsou sloţené ze systému pojmů, 

prostřednictvím kterých si jednotlivci představují společnost, jejímiţ jsou členy. 

V náboţenských představách má poté původ většina základních kategorií myšlení lidí – čas, 

prostor, příčina atd. (Durkheim 2002: 323 – 325). Základní kategorie myšlení jsou 

produkovány a reprodukovány skrze kolektivní praktiky – rituály (shromáţdění lidí, kteří 

tančí kolem totemu – posvátný předmět, který reprezentuje celou společnost). Rituály 

nemohly trvat nepřetrţitě, a proto se ustavilo rozdělení času na čas posvátný (svátky) a čas 

                                                 
8 Pojem jsem převzal ze seminářů Doc. Radima Marady.  
9 Dále poté kulturní reinterpretaci pozdně durkheimovské sociologie (viz Alexander 1987; Alexander 2005).  
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všední (kaţdodennost)
10

. Toto ritualizované jednání poté slouţilo jako forma posilování 

koheze společnosti. Nejde však jen o to, ţe po těchto událostech je společnost více soudrţná, 

ale jde také o to, ţe dochází ke konstituci a reprodukci kolektivní identity určité skupiny. 

Z pohledu durkheimovské sociologie je takovéto shromáţdění za účelem rituální formy 

jednání elementární formou artikulace sdílené identity. 

Současní sociologové sdruţení ve větvi kulturní sociologie navazující na dílo 

sociologického klasika si jako jednu z nejdůleţitějších otázek kladou: jak je moţné, ţe 

v našich racionalizovaných společnostech neustále působí formy symbolického jednání 

podobné rituálům (Alexander 2004 in Szaló 2012: 7)? Jak je moţné, ţe i po dějinném zlomu 

mezi společnostmi předmoderními a moderními (vzpomeňme všechny klasické sociologické 

výkladové modely o urbanizaci, racionalizaci, demokratizaci, byrokratizaci, vytváření 

moderních národů, masových společností atd.) můţeme i v (pozdně) moderních společnostech 

vystopovat podobné formy kolektivního ritualizovaného jednání jako u společností 

předmoderních?  

Kdyţ se čelní představitel této větve sociologického uvaţování Jeffrey C. Alexander 

snaţí zformulovat svou teorii kulturní pragmatiky, tak se zároveň ptá: je moţné vytvořit teorii, 

která vysvětluje, jak jsou integrovány partikulární skupiny a někdy dokonce celé kolektivity 

skrze symbolickou komunikaci, zatímco se ocitáme v situaci kulturní komplexity a 

kontradiktornosti, institucionální diferenciace, segmentace a bojů o moc? Odpovědí je, ţe jiţ 

samozřejmě není moţné tvrdit, ţe například rituály odehrávající se na politické scéně integrují 

celou společnost, dávají jí dokonalou jednotící identitu a soudrţnost, ale něco jako rituály 

(ritual-like) přece jen existuje. Moderní společnost je daleko více diverzifikovaná, komplexní 

a tudíţ jiţ nemůţeme plně aplikovat koncept (před-moderních, primitivních) rituálů 

v Durkheimově smyslu, tak jak je popisuje v případě australských kmenů. Nutné korekce 

tohoto přístupu (podobně jako Maffesoli přenesl metaforu kmene do současnosti, viz 

Maffesoli 1996) učinil americký sociolog Jeffrey C. Alexander (Alexander 2003). Alexander 

rozvinul teorii kulturní pragmatiky na základě kulturního čtení (reinterpretace) knih 

„pozdního“ E. Durkheima a dále pak na teoriích z oblasti dramaturgické sociologie a teorie 

(E. Goffmann 1986; Geertz 1980; Schechner 2006) se zaměřením na odpověď na otázku – 

proč se symbolické jednání přesunulo od rituálu k divadlu (kniha From Ritual to Theatre 

Victora Turnera; Turner 1982) a proč se tak děje zase někdy téměř naopak. 

                                                 
10 Mimo jiné také rituály upravují vztahy mezi důleţitým rozdělením věcí na posvátné (sváteční uţívání, přesně 

vymezený čas) a profánní (kaţdodenní uţívání, běţný čas). 
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Alexandrova teorie chtěla být součástí (tehdy) nových performance studies, v rámci 

kterých mohou být tzv. sociální představení (individuální, kolektivní) analogicky vztaţena 

k divadelním představením. Jedná se tedy o metaforu divadla, která je aplikovaná na různé 

oblasti, které s institucí divadla nemusí mít původně mnoho společného (coţ není případem 

této práce, ta naopak metaforu divadla aplikuje zpátky na divadlo) – politika, projevy, 

parlamentní jednání, slavení svátků, karnevaly atd.  

Sociální představení je komplexní systém sestávající z herců, publika, sdílených 

kulturních kódů a narativů, které jsou formovány v zákulisí, kde se artikulují scénáře. Sociální 

představení se odehrávají na předem připravených místech – v chrámech, divadlech, 

auditoriích nebo ve veřejných prostorách. Pouţívají se symbolické objekty jako například 

vlajky, písně, uniformy či kostýmy. Představení se odehrávají v určitém sociálním kontextu 

strukturovaném distribucí moci, tedy politickými nebo ekonomickými strukturami. Sociální 

představení je úspěšné tehdy, kdyţ dojde k slučujícímu efektu (fusion), to znamená ve chvíli, 

kdy se publikum identifikuje s herci a kulturními scénáři předváděné skrze efektivně 

sestavenou Mise-en-scène. Představení je naopak neúspěšné ve chvíli, kdy slučovací efekt 

neproběhl, jelikoţ se představení jeví jako neautentické, umělé a nepřesvědčivé.  

To vše se navíc odehrává, jak jsem jiţ zmínil v pozdně moderní společnosti, 

komplexní, diverzifikované a otáčející se kolem nekončících konfliktů mezi stranami, které 

často nesdílejí ani ţádnou společnou sadu etických pravidel nebo víru. Jednotlivé strany 

mnohokrát nerespektují ani cíle té které skupiny, tím více definice situací, které se snaţí 

jednotlivé skupiny nabízet svým členům k převzetí. Současné společnosti jsou otevřeny 

k vyjednávání a reflexivitě o významech a cílech, coţ ústí v konflikty, zklamání a nedůvěru 

stejně jako na druhé straně v integraci a pocit zapojení se do energií nabitého kolektivního 

ducha. Tyto pocity zaţívané v průběhu sociálních představení mohou být způsobeny tzv. re-

fusion, tedy mohou přinášet podobné efekty, jaké přinášely (u Durkheima) někdejšímu 

příslušníku kmene Arunta, jenţ se například po očišťovacím rituálu cítil čistší a více 

přináleţející k širší skupině lidí (kmenu). S tím rozdílem, ţe sociální představení se vyznačují 

strategičtějším a reflexivnějším charakterem neţ nespoutaností a jednoduchostí prostoupené 

posvátné rituály. Dalším významným rozdílem mezi předmoderními a moderními 

společnostmi je vznik veřejnosti. Spolu se vznikem moderní společnosti vzniká také veřejná 

sféra (Habermas 2000), ve které je moţné artikulovat politické pozice, vézt debatu a 

argumentovat v různých sporech na nejrůznější témata. Spolu s touto transformací veřejnosti 
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ve veřejnou sféru se objevuje také veřejná scéna, na které se herci snaţí zaujmout skrze 

sociální představení různá publika a interpretační komunity.  

3.3 Ikonická moc 

Pokud jsem jiţ na několika místech této práce hovořil o ikonách, ikonické zkušenosti 

nebo ikonicitě, měl jsem tím na mysli sociologický pojem, který v pozdějším vývoji kulturní 

sociologie naplnil novým významem právě J. C. Alexander spolu s dalšími teoretiky 

(Alexander, Bartmanski, Giesen 2012; Alexander 2008; Bartmanski, Woodward 2013).  

V poslední době se hovoří o tzv. ikonickém obratu (iconic turn) ve větvi kulturní 

sociologie. Základní myšlenkou tohoto obratu je pozornost k materialitě. Hlavním cílem je 

udělat studium materiality více kulturní, ne udělat kulturní sociologii více materiální 

(Alexander, Bartmanski 2012: 1). Autoři vycházejí z tvrzení, ţe ikona je jakýmsi 

„kontejnerem“ posvátného významu; je kolektivní reprezentací, která komunikuje posvátné 

významy a generuje silné emocionální identifikace skrze ritualizované praktiky kolem její 

materiální formy. Ikona se v tomto analytickém pojetí skládá z povrchu a hloubky. Povrch je 

to, co kaţdý z nás fenomenologicky zakouší v našich ţitých světech, je to estetické působení 

předmětů. U ikon ovšem můţeme oddělit i neviditelnou diskursivní hloubku, kde se nachází 

kulturní významy, které pocházejí z vnějšího okolí onoho předmětu, tedy ze společnosti. 

Ikony můţeme najít v současných pozdně moderních společnostech v mnoha sférách. Od 

populární kultury, reklamy (loga, značky, celebrity) přes revoluce a války (bojovné písně, 

vlajky, zástavy) aţ ke kaţdodenní politice a běţným předmětům kaţdodenního uţívání 

(koberec, auto, mobilní telefony zrcadlící majitelovu identitu).  

Uţ se tedy nestudují jen kulturní kódy a narativy, ale studují se ikonické objekty, 

které reprezentují tyto hlouběji uloţené významy. Přesněji řečeno, jde o studium předmětů, do 

kterých bylo vepsáno diskursivní, symbolické. Kulturní významy tak mohou být neverbální a 

zároveň mohou promlouvat svou materiální existencí a nabízet jednotlivým lidem a skupinám 

identifikaci, tedy tzv. ikonickou zkušenost.  

Jako jeden z příkladů fungování ikonické zkušenosti v našem kaţdodenním světě 

dává Jeffrey C. Alexander příklad domova a domácích objektů. Ptá se, co to znamená mít 

doma nábytek, co znamená zaplnit nábytkem obývací pokoj, loţnici, předělat kuchyň? Vybrat 

všechny polštáře, koberce a malby? Nejde tady totiţ jen o zakrytí podlah a stěn, ale také o to, 

ţe koberce, po nichţ chodíme, obecně předměty, kterými se obklopujeme, reprezentují naše 
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hodnoty, standardy a víru (Alexander 2008: 8). Ikonicitu těchto kaţdodenních objektů 

Alexander odvozuje z oblasti umění, kde bylo vţdy zvykem vidět ikonické zkušenosti ve 

vztahu k vystavovaným objektům, a dále tvrdí, ţe je moţné mít stejnou zkušenost i 

s kaţdodenními předměty v současných společnostech. Aplikujme nyní koncept ikonicity 

zpátky na oblast umění.  

Stejně jako není koberec jen kobercem, kdyţ jej přineseme do bytu, není ani 

provázek visící od stropu Procházkovy síně při vzpomínkové akci jen provázkem. 

Neodkazuje jen sám na sebe, nereprezentuje sebe sama, ale něco, co se nachází za, něco 

v hloubce (materializace narativů, diskurzů a kulturních kódů). Kulisa s hlavou Petra 

Oslzlého, Evy Tálské, Miroslava Donutila nebo Boleslava Polívky stejně jako jejich fyzická 

přítomnost a vystoupení na události nereprezentuje jen jejich osoby, ale jsou také kolektivní 

reprezentací něčeho; jsou materializací určitých příběhů nebo sady hodnot a přesvědčení. 

Stejně tak provázky uvazované během představení na ruce diváků nereprezentují jen sebe, ale 

reprezentují určité společenství lidí, pospolitost, spřízněnost. Reprezentují pospolitost, jakési 

kolektivní tělo, které má svůj dějinný příběh, své hodnoty, normy, kontinuální nebo 

diskontinuální vývoj se zvraty a zlomy, vzestupy a pády, poráţkami a vítězstvími. Lidé, kteří 

se s těmito materializacemi identifikují, proţívají ikonickou zkušenost a v hloubce objektu 

vidí sami sebe, své příběhy, hodnoty, normy, víru. Takováto ikonická zkušenost funguje i 

opačným směrem. Člověk můţe být předmětem pohlcen natolik, ţe naopak ztrácí sebe a 

začíná existovat uvnitř věci; začíná se dívat na okolní svět skrze (zevnitř) věci samé. 

Alexander uvádí jako příklad Flaubertův výrok: Jsem madame Bovary. Jako další příklad 

přímo z našeho kontextu můţeme uvézt jiţ zmíněné citace o tom, jak mnoha lidem Provázek 

změnil ţivot, jak je vtáhnul, jak změnili svůj pohled na svět a tím museli uspořádat své ţivotní 

příběhy jinak. Viz následující terénní poznámka: 

„Uţ na velké scéně v divadle vystupuje současná intendantka divadla. Hovoří o tom, 

jak se dostala na Provázek, za jakých okolností a také o tom, ţe jí tehdy všichni říkali, ţe 

provázek jí buď úplně odradí anebo mu propadne a obětuje mu podstatnou část svého ţivota. 

Znám podobných příběhů spoustu odjinud. Například Miloš Štědroň hovořil o tom, jakým 

způsobem mu provázek proměnil ţivot, vnímání avantgardnosti a podobně; i Petr Oslzlý 

napsal do Knihy v pohybu o Jaroslavu Tučkovi (umělecký šéf divadla dosazený 

komunistickou stranou), ţe díky divadlu podstatně proměnil svou názorovou orientaci (coţ 

ovšem později v debatě nad jeho memoáry odvolal).“ (Terénní poznámka ze dne 22. 9. 2013) 
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Teorie ikonicity a ikonické zkušenosti je v tomto pojetí doplněním teorie sociálních 

představení a bude v tomto smyslu pouţíváno. Neboť nezbytnou součástí kaţdého 

ritualizovaného jednání jsou také materiální předměty, se kterými má to které společenství či 

jednotlivci ikonickou zkušenost. Uţ Émile Durkheim věděl, ţe kolektivní pocity se stávají 

určujícími pro společenství aţ ve chvíli, kdy se usadí ve vnějších hmotných předmětech 

(Durkheim 2002; citováno podle Alexander, Bartmanski, Giesen 2012: 4). 

3.4 Sociologie kulturní paměti a performativní řečové akty 

Pokud bylo řečeno, ţe takováto shromáţdění za účelem symbolického jednání jsou 

nejelementárnějším výrazem sdílené identity, musíme také dodat, ţe mohou být i místy 

artikulace a reprodukce kolektivní/kulturní paměti, coţ nás vede k teoriím z oblasti sociologie 

kulturní paměti. V perspektivě sociologie kulturní paměti (Szaló, Hamar 2006: 117 – 124) je 

fenomén paměti součástí našich ţivotů, ať uţ se jedná o kaţdodenní ţivot, nebo o sváteční 

čas. Nejedná se však nikdy o záležitost minulosti, ale současných událostí a bojů, jeţ patří do 

specifických světů, jako je politika, literatura, umění, náboţenství, ekonomika, sport nebo 

spotřeba. V těchto polích se odehrávají různé události společného vzpomínání (pojímám je 

zde jako sociální představení popsané výše), které nemusejí nutně probíhat jen ve velkém 

měřítku, tedy jako velké vzpomínkové slavnosti. Mohou probíhat také jako malé události 

společného vzpomínání, např. jako rodinné či soukromé slavení svátků nebo prosté společné 

večerní posezení naplněné vyprávěním příběhů a záţitků. Kulturní paměť tak na všech 

rovinách tvoří jakousi síť vzpomínkových příběhů
11

, které jsou strukturovány kolem 

ústředního vzpomínkového příběhu daného společenství. Ústřední narativ menší příběhy 

selektuje, zasazuje do obecnějšího rámce a určuje mezi nimi hierarchický vztah (Szaló, 

Hamar 2006: 124).  

Ještě neţ přikročíme k analýze jednotlivých událostí, zastavme se na chvíli u teorie 

performativních řečových aktů a symbolické moci, které konceptuální rámec sociálních 

představení a kulturní paměti jako poslední doplňují.  

První, kdo se řečovými akty
12

 začal zabývat, byl lingvista J. L. Austin (2000). Austin 

rozdělil řečové akty na konstativy (běţná konstatování nebo popis skutečnosti) a performativy. 

Performativy jsou řečové akty, které jen nekonstatují nebo nepopisují současný stav věcí, 

nýbrţ skutečnost přímo zakládají. Pro ilustraci performativů pouţívá Austin prostředí svatby. 

                                                 
11 Které mohou být také na různých úrovních v rozporu a vytvářet tzv. proti-paměti. 
12 Pro podrobnou diskusi zrodu performativu u Austina, přes Jacquese Derridu aţ k symbolické moci jazyka u 

Pierra Bourdieu viz Lišková, 2009: 120 – 157. 
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Kdyţ člověk před oltářem řekne ano, nejde o popis stavu, ale o konání, o spolutvorbu nové 

skutečnosti (Austinova kniha se jmenuje Jak udělat něco slovy).
13

 Na toto rozdělení a 

Austinovu práci celkově navazuje Pierre Bourdieu se svou analýzou jazyka a symbolické 

moci. Podle Pierra Bourdieu (Bourdieu 1992: 104 – 115) není v našich kaţdodenních 

ţivotech, tak jak je běţně zakoušíme přítomno explicitní násilí. To ovšem neznamená, ţe 

ţádná takováto moc nestrukturuje naše ţivoty. Jde jen o to, ţe se přesunula do symbolické 

roviny a tím se stala neviditelnou. Tato moc ve společnosti působí skrze různé sociální 

instituce, které jsou místy, kde se konstruuje realita prostřednictvím slov a výroků. Instituce 

se symbolickou mocí jsou schopny přimět lidi vidět svět určitým způsobem, věřit v legitimitu 

stávající podoby světa a v autoritu těch, kteří o tomto světě vyprávějí ostatním (Bourdieu in 

Szaló, Hamar 2006: 118). Postavami, které vyprávějí, mohou být například kněţí v kostelech, 

učitelé ve školách, kurátoři v muzeích nebo komentátoři v novinách. Kaţdá tato postava má 

v pozadí určitou sociální instituci, ze které tuto moc čerpá, je jejím autorizovaným 

reprezentantem (Bourdieu 1992: 111) a dále skrze řečové akty působí na lidi přítomné v místě 

řečového aktu a interpretační komunitu. Těmito místy (a časy) bývají obvykle určité formy 

kolektivního symbolického jednání. Můţeme tedy říci, ţe součástí kolektivního symbolického 

jednání (sociálních představení) je také soustava různých řečových performativních aktů 

v tom smyslu, ţe za performativní akt nepovaţujeme jen promluvu ale také například 

vystavení sochy, obrazu, uvedení divadelní hry, nebo přepsání ulice jménem slavné osobnosti 

(Barthes 2004: 109), které v souhrnu celého sociálního představení můţeme sociologicky číst 

jako cizí a vybledlý rukopis, tedy jako text (viz zhuštěný popis u C. Geertze; Geertz 2000: 20).  

Jako příklad takového performativního řečového aktu
14

 můţeme uvést předvolební 

video (pro volby do poslanecké sněmovny v roce 2013), v němţ Vladimír Morávek vyjadřuje 

podporu předsedovi strany TOP 09 Karlu Schwarzenbergovi. Video je pro tento kontext 

příznačně nazvané Věřím slovům Karla Schwarzenberga (TOP 09 2013). Vladimír Morávek 

skrze toto video říká, ţe věří „slovům toho muţe, kdyţ říká, ţe mravnost a čest a obětování se 

v prospěch slabšího je smysl naší existence.“ Tímto aktem Vladimír Morávek z pozice 

reţiséra, uměleckého ředitele divadla Husa na Provázku (tedy v pozadí jeho osoby je sociální 

instituce, ze které čerpá symbolickou sílu) se spolupodílí na vytvoření postavy Karla 

                                                 
13 Podobný příklad uvádí i J. F. Lyotard v knize O postmodernismu (1993: 107). V tomto kontextu jde o příklad 

s větou: Univerzita zahajuje svoji činnost, pronesenou děkanem nebo rektorem na kaţdoročním slavnostním 

zahájení školního roku. Smysl je stejný, jde o řečový akt, který skutečnost nepopisuje, ale zakládá. 
14 Vladimír Morávek toto předvolební video natáčel po happeningu přejmenování uličky po Václavu Havlovi 

v rámci festivalu Divadlo v pohybu. Tedy v rámci jednoho z „tanců“ divadla, na kterém byl Karel 

Schwarzenberg osobně přítomen. 
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Schwarzenberga (v pozadí této osoby je další sociální instituce – politická strana popřípadě 

ministerská funkce, skrze které čerpá symbolickou sílu zase on, pro svá slova) jakoţto 

důvěryhodného člověka, kterého je správné volit. Morávkův řečový akt pronesený na veřejné 

scéně je součástí definice situace, na základě které mohou dotčení lidé v budoucnu jednat – 

volit Karla Schwarzenberga a TOP 09. Vzpomeňme v tomto kontextu na terénní poznámku 

popisující nový vizuál brněnského pivovaru. Jde o člověka spojeného s určitou institucí. 

S institucí, která je ikonická a je vyuţívána dokonce pro vytváření identity druhého největšího 

města v ČR, s institucí spojenou s opozicí k reţimu před rokem 1989 a s disidenty. Proto věty 

pronášené ústy autorizovaných reprezentantů jsou v tomto sociálním, symbolickém a 

materiálním prostoru slyšet jinak; silněji, mají větší působnost (mohli bychom říct, ţe tito lidé 

se nacházejí v silných diskursivních pozicích).  

Nyní se jiţ můţeme pokusit sociologicky přeloţit poněkud romanticky znějící hlavní 

název této práce. V dalších částech textu půjde o interpretace sociálních představení lokálního 

společenství konstituovaného kolem kulturní instituce – nadané symbolickou mocí – Divadla 

Husa na Provázku inscenované autorizovanými reprezentanty této instituce. Tato 

shromáţdění budou pojata jako elementární formy vyjádření sdílené identity tohoto lokálního 

společenství a jako takové dále interpretovány. 

Události proběhly ve sledovaném období říjen 2012 – prosinec 2013 (s přihlédnutím 

k událostem od roku 2005). Jelikoţ empirický materiál je opravdu velmi široký a zpracování 

všech důleţitých událostí není v této práci moţné, vybral jsem pouze několik událostí, které 

lze povaţovat za oporu hlavních myšlenek práce. Podrobněji se tedy budu dále zabývat těmito 

akcemi: 450 minut vzpomínek, znovunastudování a uvedení ikonické hry Balada pro Banditu 

a akce věnované postavě Václava Havla. 
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4. DIVADLO V POHYBU DO MINULOSTI? 

Ve dnech 21. aţ 29. září 2013 proběhl festival DHNP – Divadlo v pohybu tentokrát 

s podtitulem Duha v Brně. Šlo o v pořadí devátý ročník festivalu, který byl od vzniku divadla 

uspořádán. Poprvé se tato událost označovaná jako paradivadelní a festivalová (Historie-

Archiv 2010) uskutečnila v roce 1973 v zahradě Moravského muzea v Brně. Další festivaly 

měly různá témata a konaly se u různých příleţitostí a v různých politických a sociálních 

kontextech. Pokaţdé se však jednalo o akci s náročnými mnohahodinovými představeními 

v průběhu mnoha dní. 

Na současný ročník festivalu Duha v Brně, který byl zároveň narozeninovou oslavou, 

byli diváci zváni takto:  

„Velký třesk čili nečekaný narozeninový nářez Divadla Husa na provázku. Další 

ročník Divadla v pohybu, nazvaný Duha v Brně, je oslavou 45 let existence divadla a slibuje 

hodně. Uvidíte průřez tvorbou Husy na provázku, připomeneme české i zahraniční 

provázkovské divadelní projekty, pozveme řadu hostů z různých stran – to vše v 9 

odpoledních a večerech prvního podzimního týdne. Dají se očekávat: extáze, katarze, čtvrtá 

dimenze. Přesvědčte se, ţe divadlo ţije nejen v divadle, ale i v parku, v Domě umění, mezi 

vycpanými mamuty či v cirkusovém stanu. Společně oslavujme a zpívejme: Všechno nejlepší, 

všechno nejlepší k tvým narozeninám - Provázku!!!“ (O festivalu Duha v Brně 2013). V citátu 

můţeme pozorovat vše podstatné. Tedy to, ţe Divadlo v pohybu navázalo na minulé ročníky 

festivalu, oslavovaly se narozeniny, vzpomínalo se na doby minulé a festival se konal na (pro 

identitu divadla i města obecně) významných, ikonických místech (Vila Tugendhat, Dům 

umění, park Anthropos, CED).  

Pro kontext této práce je stěţejní druhý festivalový den, který bude podrobně 

rozebrán v další části. Den byl nejdůleţitější i z pohledu divadelníků. Například Vladimír 

Morávek v rozhovorech před festivalem upozorňoval na speciálnost tohoto dne: 

"Nejdůleţitějším dnem bude tato neděle, na kterou je naplánováno 450 minut vzpomínek," 

zdůraznil umělecký ředitel Divadla Husa na povázku Vladimír Morávek“ (Mladá fronta 

2013). Nebo jinde pronesl toto: „To je ten den, co přijedou všichni, co jim kdy Provázek 

změnil ţivot. Napsali jsme všem, přijedou mnozí. Kdyţ čtete jména všech těch, co na 

Provázku pobývali, docela se vám z toho zatočí hlava“
 
(Oščatka 2013).   
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4.1 450 minut vzpomínek čili DEN EXTÁZE 

Dne 22. 9. 2013 se tedy konal Den extáze věnovaný oslavě narozenin divadla a 

zároveň vzpomínání. Časový harmonogram celého představení byl následující:  

 

PROLOG 12:00-13:00 Společný oběd uměleckého souboru s hosty DHNP.  

13:00-17:00 1. ČÁST: 1967/8-1986 (Procházkova síň) Velký „melting pot“ plný 

mimořádných hostů, hudby a vzpomínek na dobu zakládání.  

17:45-18:55 2. ČÁST: 1987-1992 (Alţbětinská scéna) Bilance nespoutaných let 

1987-1992, která vyvrcholí otevřením Domu pánů z Fanalu.  

19:15-00:00 3. ČÁST: 1993-2013 (Velký sál) Bilance dvacetiletí 1993-2013.  

Celodenní happening se jmenoval 450 minut vzpomínek (číselná symbolika odpovídá 

oslavě čtyřicátých pátých narozenin divadla) a byl rozdělen do tří částí kvůli časové a místní 

rekonstrukci minulých událostí. Od jedné hodiny odpoledne začala paralelní časová osa 

hlavního představení (začínalo se v roce 1967), přesně na tom místě, kde se před tolika lety 

začalo hrát, tedy v Procházkově síni Domu umění v Brně. První část měla rekonstruovat 

zaloţení a dobu působení divadla v Domě umění; poté následoval přesun tzv. husím 

pochodem
15

 do Centra Experimentálního divadla na Zelném trhu; druhá část rekonstruovala 

mezidobí mezi léty 1987 – 1992, tato část se odehrávala na Alţbětínské scéně (tedy někde „na 

půl cesty“ – ještě ne na hlavní scéně nového divadla), ale uţ v centru experimentálního 

divadla. Poslední část jiţ probíhala ve velkém sále divadla, které se vyznačuje variabilním 

prostorem a odpovídá tak idejím experimentálnosti a nestálosti divadelních forem.
16

 Celé 

dvanáctihodinové představení bylo náročné jak pro diváky, tak pro účinkující. Tento způsob 

vyjadřování je ovšem divadlu vlastní a navazuje tím opět na tradici mnohahodinových 

performancí z minulosti divadla.  

                                                 
15 Takto byla nazvána akce k definitivnímu přesunutí divadla ze Domu umění do nově otevřeného CED v roce 

1993. Jednalo se tedy opět o jakousi rekonstrukci, připomenutí onoho stěhování, které je součástí „paměti 

Provázku“.  
16 Samotná budova divadla je natolik zajímavá, ţe by si zaslouţila vlastní text, který by popisoval, jakým 

způsobem se ideje vpisují do prostoru, jakým způsobem si herci, reţiséři a diváci osvojují různé prostory, jak se 

tvoří různé malé mytologie o místnostech nebo jakým způsobem se divadlo (inscenovaným) způsobem 

„ukazuje“ v rámci jednoho ze sociálních představení – Dne otevřených dveří. 
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Kaţdá z místností představení byla pečlivě do detailů připravená, byla nainstalována 

spousta symbolických předmětů, fotografií a upomínek na doby minulé. Vše bylo zapojeno 

do celkové sítě významů; od předmětů, prostoru, časové struktury, fotografií po herce a další 

postavy divadla. Vše na sebe vzájemně odkazovalo a vytvořilo spletitou síť intertextuálních 

odkazů. Vše přibliţuje následující obsáhlá terénní poznámka:  

Nejprve o základním uspořádání: „Začíná se v Procházkově síni. Je tady něco kolem 

sto padesáti lidí. Vše natáčí kamera a kolem pobíhá dalších asi pět fotografů. Uprostřed 

místnosti je velký dřevěný stůl, kolem kterého sedí osobnosti divadla (současní herci, minulí 

herci – Miroslav Donutil, Jiří Pecha, zakladatelé divadla – Bořivoj Srba, Eva Tálská, Miloš 

Štědroň, vedení divadla – Petr Oslzlý, autoři – Milan Uhde) jako při besedě. Naproti mojí 

pozici je vyvýšené pódium, ze kterého promlouvá moderátor celého dne.“ 

Dále o struktuře jednotlivých bloků: „Jde se postupně a důsledně – rok po roku – od 

začátku v 1967. Struktura kaţdého bloku je jednotná. Nejprve je přečten seznam titulů (co se 

ten rok hrálo, premiéry), různé glosy z análů, následuje píseň z toho roku (hraje se Beatles, 

The Doors nebo jiné písničky, které povětšinou odkazují na období 60. let), přichází osobní 

vzpomínka pozvaného hosta (ten předstoupí před mikrofon a hovoří na smluvené téma – je 

nedostatek času, takţe vznikají komické situace při umělém přerušování proslovů zvoněním 

nebo vypouštěním bloků moderátorem) a na konec bloku přichází scénka nebo písnička 

z inscenace nebo improvizace na téma probíraným rokem navozené.“  

O zaplnění prostoru předměty: Prostor je doslova zaplněn symbolickými předměty. 

Ze stropu visí „provázky“. Na znamení pospolitosti a fyzické přítomnosti některé herečky 

přivazují provázky divákům na ruce. Jsou vidět figurky husy s provazem kolem krku, 

andělská křídla uvázaná na provázku (odkazují na slogan „divadlo, které má křídla“), fotky 

s Václavem Havlem, české vlajky, divadelní kulisy, postavy z krabic a sádrové sochy. Herci 

se převlékají z obleků do kostýmů a krojů. Všude po stěnách jsou z archivu přineseny plakáty 

z inscenací z minulých dob. U stěn sálu jsou televize, na kterých se promítají staré fotky, ze 

soustředění, z inscenací; podobně zaměřené fotky herečky ukazují divákům v předem 

dohodnutých okamţicích. Vedle moderátora je umístěno kolo, na kterém nepřetrţitě někdo 

šlape. Herci, reţiséři, někteří diváci se na něm střídají. Moderátor o kole říká, ţe má 

symbolizovat společné vytváření, společně vloţenou energii do „fenoménu Provázek“. 

A nakonec o přesunu do dalších prostor: „Základní věci se opakují ve všech třech 

prostředích, kde se představení odehrává. Na místě, které je k tomu určené – Procházkova síň, 
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Alţbětínská scéna a Velká scéna (místa jsou spojena s historickým časem představení) – se 

střídá obrovské mnoţství předmětů, osob, písní, scének, úryvky z inscenací a kulis 

významově spojenými v jeden celek. (Terénní poznámka ze dne 22. 9. 2013) 

Šlo v podstatě o performovanou kolektivní paměť divadla (rekonstrukce/vytváření 

paměti „kulturního hnutí Provázek“) tak, jak byla scénáristy pro tuto příleţitost napsána. 

Představení bylo sloţeno z elementů sociálního představení tak, jak je představuje Jeffrey C. 

Alexander (scénář, herci, kulisy, scéna – srozumitelnost, prolnutí viz Alexander 2003). Dá se 

tedy říci, ţe toto rituální shromáţdění bylo opět vyjádřením sdílené identity tohoto 

společenství. A jednalo se v kaţdém případě o úspěšné sociální představení; prolnutí 

proběhlo, coţ je moţné demonstrovat na následujícím příkladu (úryvek z článku přispěvatelky 

do Divadelních novin):  

„A kdyţ jsem pak jela domů, na ruce stále ještě provázek, vzpomínala jsem na své 

historické provázkovské záţitky – báječné pantomimy Bolka Polívky Trosečník a Am a Ea (s 

Dášou Bláhovou), Sviť, sviť má hvězdo s Alenou Ambrovou, Labyrint světa a lusthaus srdce, 

Rozrazily a Cesty aţ po Shakespeary, Dostojevské a Čapky z doby nejnovější. Hezký den to 

byl. Udál se v neděli 22. září 2013“ (Soprová 2013). 

Nebo také jsou pocity splynutí a vtaţení vidět v následující terénní poznámce:  

„Uţ po několikáté zaznamenávám ve foyer nebo v jiných prostorách divadla mnoho 

rozhovorů, které se nesou v duchu vyprávění o postupném pohlcování diváků představením. 

Pocity takto sílily zejména směrem k půlnoci, kdy se představení postupně měnilo ve večírek 

(hraje i kapela). Při husím pochodu jsem zaznamenal útrţek telefonátu jednoho muţe. Mluvil, 

jako bychom proţívali úplně jiný neţ běţný čas, říkal – jsme v roce 1987 a uţ se stěhujeme do 

Husy na Zelňák. Na mě osobně to také začíná působit. V jednu chvíli (uţ to bylo také 

k půlnoci) si uvědomuji, ţe jsem plně vtaţen do představení, do události, do kaţdého dalšího 

vyprávění, písničky, hereckého výstupu.“ (Terénní poznámka ze dne 22. 9. 2013) 

Celou událost jako kolektivní vytváření/rekonstrukci minulosti tak můţeme pojmout 

jako materializaci hodnoty vzpomínání, jako definici situace v tom smyslu, ţe v tuto chvíli je 

smysluplné a ţádoucí si takto připomínat ne jen výročí, ale i detailně krok za krokem 

procházet minulostí, střetávat se a vzpomínat, coţ, jak dále uvidíme, není a nebylo úplně 

samozřejmé. 
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4.2 Obrat k paměti? 

Poloţme stejnou otázku jako v úvodu této práce. Proč je právě v této době důleţité 

tyto ikonické předměty, osoby, písně, místa znovu potkávat, opěvovat, pouţívat? Chodit na ta 

různá místa, znovu si vše připomínat skrze pečlivě a pracně shromáţděnou paměť? Jaký 

význam stojí v pozadí? Proč je tak důleţité pro avantgardní divadlo opravdu detailně 

s maximální mírou autenticity (vzpomeňme na do nejmenších detailů připravené prostory 

představení popsané v minulé podkapitole) rekonstruovat kaţdý proţitý rok? Je potřeba 

sdílenou identitu sloţenou z příběhů, ikon a vůbec sebechápání odvozovat z minulosti? Co 

stojí za tímto obratem do minulosti (je-li nějaký), kterého si všiml i zakladatel divadla prof. 

Bořivoj Srba, jehoţ proslov na Dni extáze si přiblíţíme následující terénní poznámkou:  

„Jako první host/pamětník vystoupil Bořivoj Srba, který divadlo spolu se svými ţáky 

zakládal a byl prvním uměleckým šéfem tehdejšího souboru. Hovořil dlouze (moţná nejdéle 

ze všech hostů) neustále odkazujíce na knihu, kterou sebou přinesl. V závěru byl také trochu 

konfrontační (i přesto, ţe mu manţelka říkala, ať není). Jeho výhrada směřovala také k tomu, 

ţe úplně nerozumí tomu, co se tady vlastně slaví, takováto vzpomínková oslava a vzpomínání 

avantgardě nepřísluší“. (Terénní poznámka ze dne 22. 9. 2013) 

Na co naráţí Bořivoj Srba, kdyţ hovoří o tom, ţe vzpomínání avantgardě nepřísluší? 

Pokračujme nyní v této linii dále. Například Arnold Aronson v závěru knihy Americké 

avantgardní divadlo píše: „Avantgarda byla produktem romantického cítění. Částečně 

vyrůstala z víry v utopickou budoucnost, k níţ bylo třeba dospět duchovním zkoumáním 

provozovaným inspirovanými jedinci. Ti měli razit nové cesty či bořit staré společenské 

struktury. (…) avšak koncem 20. století se zdá, ţe občané, přinejmenším ti, ze západního 

světa, jako by uţ nebyli ochotni – nebo schopni – dívat se dopředu. Poslední dekáda století 

začala prohlášením o „konci historie“ historika Francise Fukuyamy, který spustil celou řadu 

prohlášení o jiných koncích. (…) Blíţící se začátek nového milénia, tak nevyvolal nějaké 

utopické vize jako spíše retrospektivy, ponor do nitra a vůbec zastavení pohybu vpřed“ 

(Aronson 2011: 198). Americký divadelní historik tedy spojuje avantgardní (experimentální) 

divadlo se specifickým kulturním a ideovým naladěním určitých částí moderních společností 

(západního typu). Konkrétně poté s do budoucnosti orientovanými projekty a vizemi, které 

táhnou skupiny lidí vpřed. Lze tedy říci, ţe pro avantgardní divadla bylo vţdy důleţité 

vizionářství, pohled do budoucnosti, pohledy za horizont, překračování hranic, ze kterých tyto 

skupiny odvozovaly v současnostech svou identitu (vpisování osobních a skupinových 
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příběhů, skupinových těl do velkých dějinných, do budoucna orientovaných vyprávění), své 

sebechápání, svou roli ve společnosti. Orientace na budoucnost a také důleţitý, dějinný 

optimismus („nevíme úplně přesně, co přijde, ale bude to dobré“) byly nutnou podmínkou a 

ve chvíli, kdy toto padlo („konec historie“, ztráta víry v budoucnost, v dějinný optimismus), 

avantgarda ztrácí své opodstatnění, ztrácí důvěru. Rozpouštění v hlavním proudu pozdně 

moderních společností je také dáno rozmazáním dialektického vztahu hlavního proudu a 

avantgardy a také přejímání výrazových prostředků avantgardy dynamickou populární 

kulturou (Aronson 2011: 198 – 200; Murphy 2011). 

Tento výkladový model navrţený pro společnosti západního typu poslední čtvrtiny 

dvacátého století rezonuje nejen v divadelní teorii a historii, ale také v sociálních a 

humanitních vědách (viz např. Nora 2002; Nora 1998; Koselleck 2004; Kattago 2011). 

Francouzský historik Pierre Nora tvrdí, ţe v poslední třetině dvacátého století dochází 

k vynoření se paměti, k obratu k paměti; k minulosti a proměně vztahu mezi minulostí, 

současností a budoucností. Dochází podle něj k úzkému provázání mezi respektem 

k minulosti, paměti a identitě s pocitem přináleţitosti a kolektivním a individuálním 

vědomím. Tento jev lze pozorovat na mnoha příkladech. Mezi jinými na vzrůstajícím zájmu o 

„kořeny“, ve filmech, fotografii, na případech veřejných debat o památnících, monumentech, 

v literatuře, na příkladech různých vzpomínkových událostí, nových muzeích a obecně na 

vzrůstajícím zájmu o dědictví minulosti (Nora 2002: 1). Důvody pro tento obrat jsou podle 

Siobhan Kattago tři (Kattago 2011: 1 – 15):  

1. Moderní akcelerace času 

Příchod moderní společnosti se obvykle vykládá jako velká dějinná diskontinuita. 

Tato diskontinuita přináší kromě rozchodu s tradicí, procesu sekularizace a rozdělení 

komunity a společnosti také nové chápání času. Symbolickým počátkem je francouzská 

revoluce, kdy se zrodil nový smysl pro budoucnost. Společnosti po francouzské revoluci jiţ 

neţijí v cyklickém čase středověku, ale v době otevřené budoucnosti a akcelerace času. 

Přichází historické vědomí, přesněji vědomí historického času. Jen v modernitě totiţ má čas 

svou historii. Toto otevření budoucnosti způsobilo, ţe se budoucnost stala důleţitější neţ 

minulost. Osvícenství a francouzská revoluce přinesly víru v pokrok, dějinný optimismus, 

rozum a vědu. Toto se stalo samozřejmým krédem moderních společností.  

Akcelerace času podle Kosellecka (Koselleck 1985) znamená, ţe se do 

apokalyptického očekávání spásy vepsal koncept historické naděje. Tím se otevřel horizont 

očekávání lišící se od minulosti, prostoru zkušeností, otevřeností k nejistému a novému. 
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Přítomnost minulosti je jiná neţ přítomnost budoucnosti. Moderní pojetí času je tedy lineární 

a orientované do budoucnosti s otevřeným koncem s vírou v progresivně lepší budoucnost. 

V současnosti se ovšem zdá, ţe pojetí času se vlivem mnoha faktorů (katastrofy dvacátého 

století – druhá světová válka, holocaust, gulagy; postmoderní kritika meta-narativů apod.) 

změnilo a je vykládáno opačným směrem.  

 

2. Posun od pevné modernity k tekuté modernitě.  

Zygmunt Bauman v knize Tekutá modernost (Bauman 2002) navrhuje zachytit posun 

od moderní společnosti k postmoderní společnosti metaforou tekutosti. To, co bylo kdysi 

pevné a bylo reprezentováno například fordistickou továrnou, velkými hierarchickými 

firmami a panoptikonem se rozpouští v globálních nákupních centrech, internetu a reklamě 

bez vidiny jakéhokoli budoucího ustavení nových pevných forem. Tento přechod je 

doprovázen opět transformací důrazu na jednotlivé sloţky času. Pevná modernita byla 

zakořeněna v osvícenství a pevně věřila v pokrok. Tekutá modernita jiţ cítí k budoucnosti jen 

nechuť. Ve vztahu k budoucnosti můţeme sledovat všechno jiné, jen ne optimismus. Proto se 

nejrůznější společenské skupiny hledající pevné místo, kde mohou zakusit silný pocit 

kolektivní identity, obracejí do míst minulosti. Pokud je tedy jeden z klíčových rysů 

pozdně/moderních společností permanentní změna, odpovědí na nejistotu současnosti a 

neexistence budoucnosti je obrat do minulosti (a závazek pamatovat si).  

 

3. Rostoucí důleţitost masových médií v kaţdodenním ţivotě.  

„Muzeum je dnes všude, jako dimenze ţivota jako takového“ píše Jean Baudrillard 

(Baudrillard 1983: 15 in Kattago 2011). Koselleckův popis modernity jako do budoucnosti 

orientovaného projektu a Baumanova metafora tekutosti (tedy rámec křehkosti a nejistoty) by 

nebyla úplná pro popis souvislostí současného obratu do minulosti. Jsou to také masová 

média, která mění situování sebe sama v toku historických událostí. Posun pryč od 

budoucnosti směrem k bezpečné minulosti tedy doprovází vzrůstající muzealizace 

kaţdodenního ţivota, pro které různé technologické moţnosti masových médií nabízejí 

nepřeberné moţnosti reprezentace (Kattago 2011: 7).  

Ve světle řečeného si lze myslet, ţe Bořivoj Srba svou naráţkou ukázal na zajímavý 

problém. Avantgarda, jak jí pojímají někteří teoretikové, měla být kolektivním tělem, pro 

jehoţ trvání je důleţitý dějinný příběh, do něhoţ by vepsala svou existenci, své směřování a 

sny. Úběţníkem kolektivního sebechápání by tedy měla být tendence k budoucnosti, nikoli 



30 

 

odvozování identity z minulosti, vzpomínání a oslavování. Avantgardní divadlo se v pozdně 

moderní, tekuté společnosti, mimo kontext kulturního naladění dvacátého století, bez 

dějinných příběhů a bez víry v budoucnost ocitá v problémech. 

4.3 Návrat do Evropy 

Lze však tento výkladový model obratu k paměti aplikovat na středoevropský 

kontext? Částečně ano. Totiţ, i po roce 1989 v tomto kontextu lze vysledovat jistým 

způsobem do budoucnosti orientovaný projekt po „konci historie“ (přesněji řečeno projekt 

s rozštěpeným pojetím času), pro který se ustálilo označení Návrat do Evropy. Vidět je to i na 

některých prohlášeních čelních představitelů divadla. Například Petr Oslzlý v roce 1993 u 

příleţitosti slavnostního otevření Centra Experimentálního Divadla (a festivalu Divadlo 

v pohybu IV) na Zelném trhu napsal (šlo o několikastránkový materiál distribuovaný divákům 

akce): „Poté, co byla zodpovězena otázka svobody, zákonitě před námi vyvstávají další 

základní otázky: jaké jsou naše kořeny, v jakém kulturním prostoru ţijeme, jaká je jeho 

totoţnost, jak je v tomto prostoru viděn a chápán okolní svět a jak se tento prostor jeví 

okolnímu světu.“ (Oslzlý 1993).  

Skončilo tedy jedno časové období naplněné do budoucna orientovaným projektem – 

otázka svobody byla zodpovězena a nyní zákonitě (tedy nevyhnutelně, téměř přirozeně) 

vyvstávají otázky další. Jedna cesta, jeden projekt skončil a nyní přichází další, který spočívá 

v ohledávání středoevropské identity. V historii-archivu můţeme tento výklad najít 

v odkazech na rok 1989: „V listopadu 1989 Divadlo na provázku společně s HaDivadlem 

zahájilo jako první stávku divadel v Československu, která spolu se stávkou studentů otevřela 

‚nekrvavou revoluci‟. Završilo tak svůj umělecký a občanský program divadla jako formy 

boje proti komunistické totalitě, divadla jako cesty k demokracii, který se rodil v rostoucím 

útlaku první poloviny sedmdesátých let“ (Historie-archiv 2010). 

Totéţ najdeme i v práci Kniha v pohybu: „V listopadových a prosincových 

událostech kulminuje a vrcholí umělecký a občanský program Divadla na provázku jako 

formy boje za svobodu proti komunistické totalitě – program divadla jako cesty k demokracii“ 

(vše v interpretaci z 90. let, Oslzlý, 1999). 

Zároveň ovšem se slovy o konci jedné epochy, která byla optikou devadesátých let 

vykládána jako cesta k demokracii a svobodě se otevírá projekt další. Takţe dále můţeme číst 

například tyto věty (opět v materiálu k otevření Centra Experimentálního Divadla): „V duchu 
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těchto zásad a předsevzetí i v duchu tradice dosavadní tvorby obou divadel neskrývá Centrum 

experimentálního divadla avantgardní, ‚konzervativně avantgardní„ směřování, ale staví se do 

pozice předsunuté hlídky na cestách k navazování roztrţených kulturních kontinuit, 

k nahmatávání a obnovování rozrušeného řádu a k vyvolání atmosféry (ducha) kulturní 

tolerance, v níţ by tento prostor tvořilo smíšení národů, národností, vyznání a zájmů“ (Oslzlý 

1993). 

Někdo by v tomto momentě mohl namítnout, ţe konzervativně-avantgardní, tedy 

pravicově-avantgardní směřování divadla je zřejmý protimluv a nesmysl (viz například články 

J. P. Kříţe viz Kříţ 2003; Kříţ 2010; Kříţ 2013), tedy ţe to, co bylo asociováno 

s avantgardními hnutími, byla progresivita, orientace do budoucna, dějinný optimismus a 

politická levice; to, co narušovalo staré pořádky, starou společnost, utlačivé konvence, nikoli 

to, co mělo staré pořádky a dobyté pozice bránit. V tomto kontextu se však zdá, ţe jde o 

jakousi rozštěpenost (podobnou rozštěpenosti samotného dějinného příběhu návratu do 

Evropy) mezi bráněním zodpovězené otázky po svobodě (konzervativnost) a pozicí předsunuté 

hlídky na cestách k navazování roztržených kulturních kontinuit, k nahmatávání a obnovování 

rozrušeného řádu (avantgardnost). Tedy nejedná se jen o bránění jiţ dobytých pozic, jak by se 

mohlo zdát z prvního citátu z materiálu pro Divadlo v pohybu IV, ale také o jakousi novou 

cestu, nový do budoucnosti orientovaný projekt. Na této cestě poté můţe existovat předsunutá 

hlídka, která bude ukazovat cestu zbytku společnosti
17

. 

Celkově byl návrat do Evropy součástí reinterpretace minulosti v devadesátých 

letech dvacátého století. Komunistický experiment druhé poloviny dvacátého století byl 

interpretován jako slepé rameno dějin. Toto slepé rameno bylo potřeba opustit a vrátit se před 

vybočení z běţného hlavního proudu dějin. Byla to tedy cesta do minulosti, specificky do 

první republiky (součástí cesty je i idealizace a nostalgické vzpomínání na „staré dobré časy“ 

masarykovské první republiky). Zároveň s cestou do minulosti to však byl projekt orientovaný 

do budoucnosti, budování demokratické společnosti, osvobozování se od minulosti skrze 

zapojení se do procesu evropského sjednocování (srov. Buden 2013; Kopeček 2011: 9 – 16). 

                                                 
17 V akademickém slovníku cizích slov čteme: „Slovo avantgarda je slovo francouzského původu a znamená 

předvoj (původně vojenský). Pod slovem avantgarda chápeme tedy skupinu osob, směr, hnutí zasazující se o 

nové myšlenky. Druhý význam slova avantgarda je souhrnným označením uměleckých novátorských směrů 

20.stolení (futurismus, expresionismus, konstruktivismus, surrealismus aj.). Přídavné jméno avantgardní 

znamená tedy něco pokrokového, průkopnického (např. umělecké hnutí, myšlenky atd.).“ (Akademický slovník 

cizích slov 1995) 
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Rozštěpenost mezi minulost a budoucnost však postupně zmizela, patrně ve chvíli 

dovršení a vyčerpání tohoto projektu, za kterým zůstalo prázdno
18

. Je těţké určit, kdy se konal 

symbolický akt, který definitivně ukončil návrat do Evropy. Mohl jím být vstup ČR do 

Evropské unie v roce 2004. K této příleţitosti a patnáctému výročí například v Centru pro 

studium demokracie a kultury vyšel sborník s názvem Cesta České Republiky do Evropské 

unie, v jehoţ úvodu můţeme číst: „Hlavním cílem práce je reflexe historického fenoménu, 

který má jiţ ustálený název ‚návrat do Evropy„. Práce vychází v době, kdy si připomínáme 

patnácté výročí přelomového roku 1989. Roku, který vedl v Československu a ve střední 

Evropě k pádu komunistických reţimů a uvolnil cestu k jiţ zmíněnému ‚návratu do Evropy“ 

(Fajmon et al, 2004: 5). Autor dále popisuje dvě nutné podmínky pro vyhlášení konce této 

cesty. Za prvé jde o institucionální proměnu a hospodářskou transformaci směrem 

k demokracii a trţnímu hospodářství a za druhé o přistoupení k Evropské unii. Poté je moţné 

říci, ţe „můţeme být spokojeni s tím, ţe nás jiţ od západní Evropy nedělí civilizační bariéra, 

jako tomu bylo před patnácti lety“ (Fajmon 2004: 5 – 9). 

4.4 Směrem k pospolitosti spřízněných duší 

Kdy ale v tomto kontextu definitivně skončila vůdčí role konzervativní avantgardy 

na cestě za navazováním přetrţených kulturních souvislostí? Je těţké na tuto otázku 

odpovědět, nicméně zdá se, ţe definitivní obrat do minulosti, definitivní vynoření se paměti, 

přeuspořádání příběhů a vytváření dědictví divadla proběhlo na oficiální rovině (tedy stalo se 

pevnou součástí představení a začalo tvořit významnou část kolektivně sdíleného 

sebechápání) v roce 2005. V historickém příběhu divadla je rok 2005 interpretován jako 

období velkých změn. V roce 2005 probíhá v Divadle Husa na Provázku rozsáhlá 

restrukturalizace a změna vedení, která je doprovázena změnou ideového směřování. Tato 

změna je zachycena v dokumentu Historie-Archiv takto:   

„Zlomovým pro divadlo byl nástup do nové sezony, tedy do sezony 2005/2006 

odstartovaný Festivalem Sedm ţlutých praporů, aneb Nová smlouva, kterým se zároveň 

prezentoval a ustavoval nástup nového uměleckého vedení divadla a ideové koncepce. Luboše 

Baláka, pro kterého byl Festival sedmi Smrtihlavů jakýmsi rozloučením s érou jeho 

uměleckého vedení Provázku, vystřídal Vladimír Morávek, pro kterého byl Festival Sedm 

                                                 
18 A tak můţeme v divadelním kontextu číst eseje Petr Oslzlého (pro projekt Česká vize) začínající například 

takto: „Stav je neutěšený. Hodnotový systém se zhroutil či přinejmenším je narušen a silně znejistěn. Mnohdy se 

zdá, že jedinou před dvaceti lety nově nabytou hodnotou české společnosti, kterou můžeme v současné skepsi 

obhajovat, je svoboda“ (Oslzlý 2009). 
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ţlutých praporů příznačně nazvaný Nová smlouva otevřením divadla a jeho koncepce 

ideového vedení divadla. Oba festivaly byly součástí Konceptu Divadla v pohybu, a 

prezentovaly se jako jednotlivé díly tohoto projektu. Po nástupu do nové sezóny divadlo 

prošlo také reorganizací personální, přišlo několik nových herců, nových organizačně 

technických pracovníků a proměnilo se vedení divadla - uměleckým šéfem se stal Vladimír 

Morávek a intendantem divadla Čestmír Kopecký“ (Historie-Archiv 2010).
19

 

Tato událost je tedy v dějinách divadla z pohledu divadelníků vykládána jako 

zlomová. Něco, co přináší novou kvalitu do směřování divadla; po tomto zlomu jiţ není 

divadlo stejné, je potřeba revidovat plány a znovu uspořádat příběhy (Giesen 2007). 

V symbolické rovině umělecké vedení uzavřelo novou smlouvu vyvěšením sedmi ţlutých 

praporů, které mají symbolizovat kontinuitu s minulostí a zároveň diskontinuitu. Prapory byly 

vyvěšovány slavnostně na konci kaţdého dne za účasti kulturně i společensky významných 

osobností nějakým způsobem spojených s divadlem (Iva Bittová, Milan Uhde, Miloš 

Štědroň). První prapor, který byl vyvěšen, nesl název Prapor Obnovené paměti. Slovy 

tehdejší dramaturgyně divadla má „ţlutý prapor symbolizovat návrat k tomu, čím divadlo 

bylo" (iHned 2005). Festival byl poté zaměřen na „společné proţití nového kulturního 

fenoménu, respektive přivonění si k auře kulturního brněnského fenoménu DHNP jako 

divadla - Hnutí“ (Historie-archiv 2010). Ţe všechny tyto změny se jeví jako skutečně důleţité, 

ţe přišla nová tvůrčí a intelektuální energie, divadlo se obrodilo a stalo se opět společensky 

významným, má doloţit statistika článků napsaných o divadle: „Divadlo bylo prezentováno v 

celkem devadesáti dvou článcích reflektujících vývoj sezóny, z toho v padesáti šesti případech 

šlo o články- nejen stručné informace (tisk. zprávy)“ (Historie-archiv 2010). 

Připomeňme si nyní citaci z letáku k festivalu 7 ţlutých praporů:  

„Váţení přátelé, jestliţe, jste kdy byli v Divadle Husa na provázku štastni nebo leţeli 

na střeše Procházkovy síně, dívali se do nebe, nebo ve sklepě Domě umění secvičovali 

závratné kusy, padali únavou Na zelném trhu, stávali se Centrem experimentálního divadla 

nebo brali husu na provázku nebo věřili Peteru Scherhauferovi, ţe umění je silnější neţ smrt 

nebo někdy tahali všichni za jeden provázek nebo jste s Provázkem byli někdy v pohybu nebo 

                                                 
19 Dluţno dodat, ţe Vladimír Morávek působí v divadle uţ od roku 2003. V oficiálním archivu na internetových 

stránkách je tento návrat prezentován takto: „V prosinci pak divadlo uzavřelo rok 2003 příznačně nově se 

formující energii - premiérou prvního dílu rozsáhlého projektu adaptace čtyř nejvýznamnějších románů 

F.M.Dostojevského. Ojedinělý projekt odstartoval reţisér Vladimír Morávek inscenací Raskolnikov jeho zločin 

a jeho trest, adaptace se zhostil Luboš Balák a inscenace se stala návratem a novým počátkem působení 

Vladimíra Morávka v souboru Divadla Husa na provázku“ (Historie-archiv 2010). 
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cokoli, co souvisí s tímto divadlem, které v nastávající sezóně čeká řada změn, jeţ v samém 

důsledku jenom všechno vrátí tam, kde uţ to je snad“ (Pozvánka k festivalu 7 ţlutých 

praporů, archiv DHNP).  

V citaci se oslovují potenciální diváci tohoto festivalu způsobem, který se zdá být 

emblematickým pro celkovou definici situace. Jde o oslovení skrze vyprávěný ikonický 

příběh divadla (skrze slavná místa a slavné události – Dům umění, Centrum experimentálního 

divadla a cesta k němu, Zelný trh, secvičování závratných kusů, leţení na střeše), skrze 

referenci k ikonickým postavám, zakladatelům divadla (Peter Scherhaufer) a také konečně 

skrze touhu po návratu (v nastávající sezóně čeká řada změn, jež v samém důsledku jenom 

všechno vrátí tam, kde už to je snad) pospolitosti, po komunitě, po něčem, co je dnes jiţ 

ztraceno a je důleţité, to něco znovu najít a vrátit tam, kde uţ to jednou bylo.
20

  

Podobné věty můţeme číst v letáku k předplatnému pro sezónu 2005/2006: 

 „Připravili jsme ho zejména proto, abychom Vás, kteří do našeho divadla chodíte, 

blíţe poznali, zjistili Váš vkus, a měli z něho radost, pročeţ jsme kromě inscenací pro Vás 

připravili několik nenápadných seznamovacích akcí (…) Zkrátka jsme se snaţili vytvořit 

takové spektrum různorodých skupin, aby se v nich nenašli všichni (jak uţ to bývá u abonmá 

zvykem), ale pouze někteří – právě ti, kteří nám jsou souzeni – a kteří mají o naše divadlo 

hlubší zájem neţ jen povšechný. Takovým lidem nabízíme moţnost sledovat celou divadelní 

sezonu z mnoha moţných úhlů pohledu…“ (Předplatné pro sezónu 2005/2006, archiv 

DHNP).  

Opět je zde vidět touha po vytvoření skupiny lidí, spřízněných duší, kteří nám jsou 

souzeni, kteří se budou potkávat, lépe se poznají a vytvoří pospolitost, komunitu, jako tomu 

bývalo kdysi. Tyto úryvky nás vedou k dalšímu tématu – nostalgii, přesněji ambivalentní 

nostalgii (termín historika Martina France viz Franc 2008) a sociologickému výkladu 

fenoménu nostalgie, který bude následovat v další kapitole.  

                                                 
20 Součástí festivalu bylo také Provázkovské kino, kde se hrály celovečerní i krátké filmy. Například Nádherná 

léta na Provázku, Aťka Ambrová (fotodokument výjimečné osobnosti bytostně spjaté s divadlem), Gen Miroslav 

Donutil, Gen Bolek Polívka (ikonické osoby z historie divadla) nebo legendární představení Divadla na 

provázku v neméně nezapomenutelné filmové verzi (Leták k festivalu 7 ţlutých praporů; Archiv DHNP). Tedy 

opět šlo o síť intertextuálních odkazů napojených na minulost – nádherná léta na provázku, ikonické postavy 

Miroslava Donutila, Bolka Polívky, Aťky Ambrové (Odkaz k ikonické postavě můţeme najít i na úvodní straně 

letáku, konkrétně Organizační směrnici č. 2 Petera Scherhaufera ze dne 1. 11. 1974).  
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4.5 Nikdy viděné nebo vždy to tak bylo? 

Prozatím však shrňme výše řečené. V úvodu kapitoly byl představen jeden rituální 

tanec sledovaného kmene. Tento tanec byl pouţit jako příklad obratu k paměti či jak tento 

fenomén nazývá Pierre Nora „memorialismem“ (Nora 2002), který má podle současných 

teoretiků několik příčin (byly popsány výše). V souladu s tímto teoretickým kontextem je 

moţné zformulovat tezi, ţe pro zkoumané divadlo a sociální kontext, ve kterém se pohybuje 

nesamozřejmost současnosti a obrat k paměti nastal částečně na začátku devadesátých let, kdy 

se z obzoru ztratil nepřítel, proti kterému bylo potřeba být jednotní a vzájemně proţívat 

solidaritu, a kdy se také objevuje interpretace dějin divadla jako kontinuálního boje za 

demokracii, tedy jako projekt s cílem, jeţ byl dosaţen. Zároveň zde ovšem existoval nový 

dějinný příběh, který byl samozřejmě s koncem dějin určitým způsobem spojen, ale i přesto 

byl nějakým způsobem do budoucnosti orientovaný. K obratu k paměti, „obnovení paměti“ 

(jak znělo téma prvního dne festivalu 7 ţlutých praporů), tedy k tomu definitivnímu, kdy se 

vzpomínání stává důleţitou součástí a sloţkou současné identity, dochází s postupným 

vyčerpáváním vůdčí role „konzervativní avantgardy“ na cestě, pro kterou se ustálil název 

„návrat do Evropy“ a je nejviditelnější v symbolickém zlomu v roce 2005, kdy do divadla 

znovu přichází Vladimír Morávek. Ještě navíc se k tomu přidává to, ţe Morávkův příchod je 

interpretován jako něco přelomového, co rezonovalo jak ve společnosti, tak bylo schopno 

znovu svolat ještě jednou onu metaforickou „bigbeatovou“ kapelu, tedy pomohlo postavit 

identitu nejistého společenství na pevnější půdu.
21

 Několik elementů tohoto procesu, 

nadneseně řečeno několik důleţitých (základních) kamenů kmenové mytologie, bude 

rozebráno v dalších částech práce. 

Proti tomuto výkladu je moţné vznést několik zřejmých námitek. Nehraje v tomto 

roli středoevropské pojímání kolektivních identit, u kterých je důleţitý právě vztah 

k minulosti a odlišující počátky? Někdo by také mohl namítnout, ţe celý výklad není nic 

objevného a všechno vzpomínání s doprovodnými nostalgickými pocity můţeme sledovat 

(přinejmenším) od počátku modernity (jak ukazuje v poslední knize Jan Keller, viz Keller 

2013: 11 – 26). A v kontextu historie divadla také můţe být poukázáno na oslavy třicátých, 

pětatřicátých a dalších narozenin (věnovaných vzpomínání) před rokem 2005.  

                                                 
21 Samozřejmě jsou zde ponechány stranou umělecké kvality nově příchozích tvůrců apod. V práci se soustředím 

na sociologické souvislosti. 
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Pierre Bourdieu se snaţí v knize O televizi odpovědět na podobné (anticipované) 

námitky a přimlouvá se za neupadnutí ani do kategorie „jamais vu“ (nikdy viděné) ani do 

kategorie „vţdycky to taky bylo“ s tím, ţe říká: „je pravda, ţe nesouhlas existoval, ale nikdy s 

takovou intenzitou“ (Bourdieu 2002: 40 – 41). Pro náš kontext můţeme tento „úkrok stranou“ 

přeformulovat takto: ano, vzpomínání tady skutečně bylo jiţ v minulosti a vždy tu tak trochu 

bylo, ale v současnosti se toto touţení po minulosti pouţívá jako významný nástroj orientace a 

zdroj identity (namísto budoucích projektů), povaţuje se za smysluplné, významné a ţádoucí 

takovéto akce a projekty pořádat, pečlivě a do nejmenších detailů připravovat; přesněji se na 

vzpomínání a čerpání identity z minulosti klade velký důraz a vzpomínání je významnou a 

neoddělitelnou součástí událostí pořádaných divadlem. Nechce se tím samozřejmě říci, ţe by 

slavení narozenin nebo vzpomínání nebylo nikdy důleţité, ale v současnosti se vzpomíná 

v jiném kontextu s jinými významy a vzpomínání slouţí jiným účelům, tedy budování 

kolektivní identity, silné orientaci v sociálním prostoru a navrácení společenské relevance 

divadlu. 
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5. NOSTALGIE NA PŘÍKLADU IKONICKÉ HRY 

V tomto kulturním a sociálním kontextu se tedy odehrávají popisované děje. V 

podmínkách tekuté modernosti a ztráty víry v budoucnost se pozornost přesouvá do minulosti, 

k paměti, a to umoţňuje zdůrazňovat historii vlastní skupiny a všechny odlišující počátky ve 

vztahu k jiným skupinám. To umoţňuje pocítit alespoň trochu pevnější půdu pod nohama 

v tekutých píscích současnosti. Co tvoří toto pevnější podloţí; co tvoří důleţité kameny 

mytologického systému v případě námi studovaného divadelního společenství?  

Jak jiţ bylo řečeno, příchod nového uměleckého vedení divadla nepřineslo jen nové 

směřování, ale také vyneslo na světlo fenomén vzpomínání, zdůrazňování dědictví a oslav 

mytických postav kmene. V tomto bodě můţeme rozdělit nejdůleţitější reference na odkazy 

směrem dovnitř divadelního společenství a směrem ven společenství k širšímu referenčnímu 

rámci. Dovnitř divadla je odkazováno k ikonickým událostem, dějinným zvratům a slavným 

inscenacím v ţivotě divadelního kolektivního těla stejně jako k ikonickým postavám, 

zakladatelům a hlavním tvůrcům divadla. Tato část odkazování bude ukázána v této kapitole 

na příkladu nově nastudované hry původně ze sedmdesátých let s názvem Balada pro banditu 

a na to navazující oslavné dny například s názvem Slávy den Milana Uhde a Miloše Štědroně. 

Odkazování směrem ven divadla k širšímu kolektivnímu tělu, tedy národu a jeho historii si 

ukáţeme v další kapitole, jeţ bude pojednávat o ikonické zkušenosti s osobou Václava Havla, 

skrze kterého se společenství hlásí k určitým interpretacím, hodnotám a vírám stran výkladu 

normalizace, devadesátých let a současnosti.  

5.1 Dvakrát se v jedné řece nevykoupeš 

„Na té premiéře (…) všichni si tehdy říkali, co se stane, aţ to dohrajeme. Chvilku 

bylo ticho a potom to publikum nám dalo najevo, ţe si toho váţí, ţe jsme to teda dokázali 

vstoupit znovu do stejné řeky a začala jedna z nejkrásnějších děkovaček toho našeho bytí na 

provázku a my jsme byli šťastní jak malé děti a od té doby to teda furt hrajeme dokola a 

všichni to po nás chtějí, abychom to hráli, a my uţ se teď trochu ostýcháme, ţe pořád to 

představení dokola hrajeme, ale jsme taky na něj hrdí.“ 

(Vladimír Morávek, diskuse na Colours of Ostrava 19. 7. 2013) 
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Ve sledovaném období jsem navštívil inscenaci s názvem Balada pro banditu celkem 

čtyřikrát. Dvě z těchto čtyř návštěv jsem absolvoval v běţném provozu v DHNP. Jedno 

představení jsem shlédl při příleţitosti Slávy dne MU a MŠ (doprovázeno diskusí a dalšími 

akcemi). Naposledy jsem představení navštívil ve speciálním uvedení na hudebním festivalu 

Colours of Ostrava v sále pro několikanásobně větší počet lidí neţ pro běţná představení 

v Brně. Inscenace v ostravské hale Gong měla obrovský úspěch, byla beznadějně vyprodána a 

diváci okamţitě po představení odměnili divadelníky nadšeným potleskem ve stoje. Úspěch 

podpořila i následná početně navštívená a pochvalnými hlasy naplněná diskuse s reţisérem 

Vladimírem Morávkem konající se druhý den po představení.  

Balada pro banditu je původně inscenací Zdeňka Pospíšila ze sedmdesátých let, 

přesněji z roku 1975. Scénář napsal Milan Uhde. Uhde byl tehdy zakázaný autor, a proto na 

sebe autorství vzal reţisér Pospíšil
22

. O několik let později byla po úspěšném uvedení 

pořízena rozhlasová verze (jako první stereofonní nahrávka té doby). V roce 1978 Vladimír 

Sís natočil film se stejným názvem a obsazením. Písně sloţené Milošem Štědroněm postupně 

dostaly nálepku zlidovělé a staly se tak běţnou výbavou zpěvníků k táborovým ohňům.  

Její znovunastudování a později premiéra proběhly v roce 2005 jakoţto startovní bod 

nové éry divadla a jako součást jiţ popisovaných změn. Znovunastudování ikonické hry je 

z pohledu divadelníků interpretováno takto: „…vlajkovou inscenací nové sezóny v reţii 

Vladimíra Morávka, se v listopadu, poté co jsme v obnovených premiérách uvedli legendární 

inscenace v novém obsazení, stala Balada pro banditu. Legendární příběh v legendami 

opředené inscenaci ze sedmdesátých let, se v novém zpracování dočkal aktuálního výkladu, 

nového hudebního aranţmá, dopsání některých pasáţí autorem původního libreta a především 

originálního reţijního výkladu legendárního příběhu. To vše bylo okamţitě po premiéře 

příznivě odměněno jak kritikou, tak diváckým zájmem“ (Historie-archiv 2010).  

Inscenace se hraje dodnes při nejrůznějších důleţitých příleţitostech (samozřejmě i 

při běţném provozu), například při zahajování sezon, oslavných dnech nebo právě při 

příleţitostech jako je festival Colours of Ostrava. Představení je většinou dlouho dopředu 

vyprodáno a divadlo jej samo prezentuje jako ikonu generace zakladatelů divadla (tedy jako 

určitý objekt, který je kondenzovaným významem – je jedním z bodů symbolicky 

                                                 
22 Jako pracovní název tohoto příběhu jsem zvolil příběh skrytého autora. Šlo o příběh napsání libreta Milanem 

Uhde, který byl v době psaní zakázaný autor a nemohl se k autorství veřejně hlásit. Autorství vzal na sebe reţisér 

Zdeněk Pospíšil. Příběh skrytého autora je součástí tohoto pole příběhů a vypráví se při nejrůznějších 

příleţitostech. 
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zastřešujících období vedené první generací). Nové nastudování hry nese podtitul – Dvakrát 

se v jedné řece nevykoupeš. S tímto odkazem na Herakleitovu dialektiku se Vladimír Morávek 

pouští do nového vyprávění starého legendárního příběhu. Reţisér si je přirozeně velmi dobře 

vědom původní události (první inscenace ze sedmdesátých let) i předporozumění, se kterým 

budou diváci k jeho inscenaci přistupovat, a s tímto vědomím po celou dobu inscenace 

pracuje. Je to vidět na programu rozdávaném při hře, na představení samotném i na 

následných interpretacích jednotlivých osob – reţisér, herci, autoři apod. Hra je rozdělena na 

dvě části přestávkou, trvá dvě a tři čtvrtě hodiny. Ve hře najdeme spoustu odkazů na původní 

inscenaci.  

Jako příklad uveďme úvodní slovo jednoho z herců: 

Po první sekvenci (vstup herců na scénu, první hudební a taneční vystoupení) je hra 

„přerušena“ monologem jednoho z herců. Říká: „Dobrý večer, dámy a pánové. Divadlo Husa 

na Provázku; Balada pro banditu“. Strhne se potlesk.  

Herec dále pokračuje: „My kdyţ jsme na začátku 38 sezóny znovu začali zkoušet 

představení Balada pro Banditu, tak jsme byli docela hodně nervózní. Protoţe Balada pro 

banditu je pro Husu na provázku něco jako ikona“ (poslední slovo zdůrazní). „V Paříţi mají 

třeba Eiffelku, tak Husa na provázku nemá Eiffelku, ale má Baladu pro Banditu. Jenomţe 

zkuste po letech v Paříţi postavit druhou Eiffelku.“ 

Po chvíli ticha pokračuje: „Kdybyste náhodou někdo zkoušel představení balada pro 

banditu, tak jsou vlastně jen dvě moţnosti jak se s tím tak nějak se ctí vypořádat. První 

moţnost je, co nejvíce se přiblíţit té první, legendární inscenaci, to jsme si říkali ano, to je 

dobra cesta, půjdeme tudy. Tak vlastně byla stejná aranţ reţíjní i hudební, stejně kostýmy i 

herci. Tak například Dóňa. V Praze v Národním divadle. Takhle přiklusal po té D1, za ním 

ohnivá čára, tak si to napálil přímo na jeviště a vybral si tu nejlepší, nejhezčí valašku, 

natáhnul se s tou valaškou, a jak udělal ten prudký pohyb, tak mu tady zepředu vypadl knoflík 

a tady mu vyhřezla plotýnka.“ 

Proslov zakončuje povídáním o kolektivním snu: „A nám zbýval do premiéry týden, 

teď jsme byli docela v prdeli. Je to tak. Jsme si říkali, tak to si můţeme maximálně nechat 

zdát o té legendární lásce mezi Nikolou a Šuhajem, ehm, špatně, taky by to šlo, ale to jsme 

nechtěli. Mezi Erţikou a Šuhajem. Uţ ani nevím kdo, někdo řekl, ţe je to dobrý nápad, ţe si 

můţeme nechat zdát o té lásce. Tak jsme šli domů, lehli jsme si a druhý den jsme se sešli na 
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zkoušce a tak jsme si vyprávěli ty sny, a kdyţ někdo neměl pointu, tak si na chvíli lehnul, my 

jsme ho nechali dospat, aby to měl všechno v celku a na konci toho týdne, jsme ty sny 

sešroubovali tak jako dohromady. A tak se stalo, ţe vám vyprávíme takový náš kolektivní sen. 

Jenom je docela velké riziko, toho jsme si docela hodně vědomi, ţe vám se ten náš kolektivní 

sen, můţe tak trošku nezdát.“ Po proslovu
23

 inscenace pokračuje
 
(přesný text rekonstruován 

ze záznamu představení pořízený českou televizí viz Česká televize 2012; Terénní poznámky 

ze dne 15. 3. 2013). 

Situace a obsah proslovu se v čase proměňují. Mění se také herci. Na prvním mnou 

navštíveném představení proslov vedl Martin Donutil (syn herce Miroslava Donutila 

z původní inscenace ze sedmdesátých let), který hovořil podobně o vyprávění příběhů, 

legendárních a jiných jen více například o svém otci a hercích z původní Balady. Někdy se 

úvodního proslovu ujme sám reţisér Vladimír Morávek. Děje se tak zpravidla vţdy při nějaké 

významné příleţitosti například na Colours of Ostrava, kde proslov upravil pro situaci divadla 

na hudebním festivalu. Reţisér osobně vystoupil i při akci s názvem Slávy den Milana Uhde a 

Miloše Štědroně, kterou si přiblíţíme podkapitolou 5.2.  

Balada pro banditu jak vidíme z citátů je prezentována jako ikona (například, 

v Paříži mají Eifelovku; tak Husa na provázku má Baladu pro banditu.). Tedy v kulturně 

sociologickém chápání tohoto slova jako určitý materiální artefakt, skrze který si můţeme 

vytvořit vztah ke konkrétnímu kolektivnímu tělu, tedy ke konkrétní fázi vývoje tohoto těla. 

V tomto případě jsou to sedmdesátá, normalizační léta, ve kterých tehdy Divadlo na provázku 

tuto inscenaci hrálo. Je to pohled zpátky skrze tok času a skrze určitý dějinný zlom, který je 

viděn v roce 1989. Je to něco, co skupinu definuje, je to společná minulost, která dává 

kolektivní existenci jedinečnost, skrze niţ se lze vymezit vůči jiným skupinám a dále na ni 

navazovat. Můţeme tak zde vypozorovat reflexivní proces vynalézání tradice (viz 

Hobsbawm, 1997). V druhé části citátu můţeme vidět naráţku na jednu z důleţitých postav 

minulosti, konkrétně na Miroslava Donutila jako zástupce generace, která vytvářela původní 

událost. A konečně v třetí části proslovu herec hovoří o kolektivním vytváření inscenace, tedy 

je zde vidět odkazování teď uţ k současné kolektivitě, k něčemu současně kolektivně 

sdílenému, nějaké tvůrčí energii, jeţ vyvěrá z proţitku společného snění o příběhu. 

                                                 
23 Podobný odkaz můţeme najít i v samém závěru hry, kdy jedna z hlavních postav, herečka Eva Vrbková hrající 

Erţiku pronese: „Tak, to je všechno. Stačí to?“ A pohlédne do publika (Terénní poznámka ze dne 15. 3. 2013). 
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Podobně i program, jeţ diváci dostávali při představeních je opět plný takovýchto 

odkazů. Na první straně jsou krátké texty zástupců původní tvůrčí generace – M. Štědroň a M. 

Uhde. Oba píšou o tom, ţe dnes jiţ není nic, jak bývalo, odtekla spousta vody a uţ je to 

jednoduše jiná řeka, která reaguje na jiné impulzy. Vladimír Morávek se naopak na další 

straně programu hlásí k legendě těmito slovy:  

„Je vţdy neobyčejně těţké ocitnou se někde poblíţ legendy. A kdyţ uţ se to stane, je 

třeba buď utéct, anebo to přijmout jako úděl“. My jsme zvolili druhou moţnost. Slavnou 

Pospíšilovu inscenaci z našich hlav samozřejmě uţ nikdo nikdy nevymaţe, snad se na nás ale 

nikdo nebude zlobit, kdyţ se pokusíme vydat se při inscenování tohoto textu cestou vlastní 

(…) začalo to nezapomenutelným soustředěním na Komáří louce poblíţ Strmilova – na stejné 

louce, kde před třiceti lety vznikala i slavná Pospíšilova inscenace“ (Program k inscenaci 

Balada pro banditu, archiv DHNP). 

Opět je zde vidět „dialektika kontinuity a diskontinuity“. Přítomno je neustálé 

odkazování na známou významovou strukturu (hra jako celek, soustředění na přesně stejném 

místě), kterou všichni mají v hlavě a už ji nikdy nikdo nevymaže, tedy ani z hlav herců, diváků 

a fanoušků, které je moţné tak znovu oslovit (program také uzavírá poslední strana 

s autentickými citacemi z hlášení o představeních z let 1975 – 1977 a dvěma krátkými texty 

Miroslava Donutila a Ivy Bittové – herci hlavních rolí z inscenace ze sedmdesátých let – na 

téma na co si po třiceti letech vzpomínají). Navazování a návrat k dědictví něčeho, co uţ tady 

jednou bylo (přijmout jako úděl) je poté vyvaţováno snahou o diskontinuitu (snad se na nás 

ale nikdo nebude zlobit, když se pokusíme vydat se při inscenování tohoto textu cestou 

vlastní). Podobné je to i s dalším textem z programu podepsaném jménem René von Ludowitz 

(pseudonym V. Morávka) s názvem Jak obrátili divadlo vzhůru nohama, ve kterém autor 

popisuje příchod nového vedení divadla jako úplný prostorový a personální převrat, aby na 

konci po přísaze nových členů divadla všichni šli domů a všem se zdál stejný sen. Pojednával 

o Baladě pro banditu a byl nespoutaně erotický, teskný a krásný. Takţe opět je situace 

vykládána jako velká změna, která se ovšem vţdy navrací do minulosti k tomu, co uţ bylo.  

Všechny tyto definice situací, příběhy a ikony nejsou distribuovány jen skrze hru 

samotnou, televizí pořízené záznamy nebo novinové články a recenze, ale také skrze diskuse, 

které významné akce provázejí. Jednu takovou si před následnou interpretací představíme. 
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5.2 Slávy den - Šuhaji vyjev své srdce 

Oslavné dny jsou součástí vnitřních referenčních bodů. Oslavují se ţijící důleţité 

postavy divadla. Kromě Miloše Štědroně a Milana Uhde ještě proběhl oslavný den pro Evu 

Tálskou. Slávy den Milana Uhde a Miloše Štědroně se konal 11. června 2013. Oba pánové 

byli pojati jako dvě ikonické postavy a legendární dvojice (coţ sami v diskusi popírali) 

DHNP. Den byl zahájen představením Balada pro banditu, dále následovala diskuse 

v kongresovém sále divadla – Šuhaji vyjev své srdce za účasti obou pánů, reţiséra Vladimíra 

Morávka a početného publika. Odpoledne se pokračovalo kabinetem Janáček
24

, večer 

představením Leoš aneb tvá nejvěrnější. Jde o hru, kterou oba oslavovaní pánové napsali 

podobně jako Baladu pro banditu (Uhde libreto; Štědroň hudbu) a den byl zakončen 

v Janáčkově památníku v Brně přípitkem a oceněním oslavovaných magistrátem města Brna.  

Zaměřme se ovšem na diskusi Šuhaji vyjev své srdce, která bezprostředně po 

představení proběhla v horním, kongresovém sále divadla. Diskusi moderoval Jan Zadraţil, 

který ve hře hrál hlavní postavu Nikoly. I tato diskuse byla pečlivě reţírovaná. Není náhoda, 

ţe diskusi moderoval právě Zadraţil. Skrze jeho tělo byla dodrţena přímo fyzická kontinuita s 

představením, které právě skončilo. V debatě se tento fakt i několikrát explicitně zmiňoval.  

Stěţejní část debaty nastala při odpovědích na třetí otázku poloţenou Janem 

(Šuhajem) Zadraţilem. Otázka zněla: Jak byste ze svého pohledu srovnali obě představení (je 

tím myšleno původní představení z roku 1975 a nové z roku 2005)?  

První ten den oslavovaná ikonická postava divadla Miloš Štědroň, viděl posun 

v rovině genderového čtení příběhu. Štědroň vyslovil názor, ţe „divadlo fungovalo původně 

na třech reţisérech – Scheri, Pospa a Tálská – jediná Tálská uměla reţírovat ţeny, jinak pro ty 

dva byla ţena krásný objekt, který je potřeba sem tam svléknout a to bylo všechno.“ (Terénní 

poznámka ze dne 11. 6. 2013). Vladimír Morávek podle M. Štědroně posouvá celý příběh do 

jiné roviny. Do roviny gender studies, do roviny vztahu muţů a ţen
25

. Zřejmé je to zejména 

v úvodu představení, kdy nastupují herci a herečky z protilehlých balkónů a následuje úvodní 

taneční sekvence, kde muţi a ţeny tancují proti sobě. Rozdílný důraz je také kladen na písně. 

V původní verzi hlavní skladba Zabili, Zabili je nahrazena písní Tam u řeky na kraji, která 

                                                 
24 Kabinety jsou série diskusí, které vţdy doprovázejí velké projekty, ať uţ šlo o projekt Sto roků kobry, 

Perverze v Čechách nebo současný projekt Géniové a podvodníci.  
25 Lze říci, ţe stejná interpretace je jakýmsi „oficiálním“ výkladovým modelem nové Balady. Objevuje se jak 

v papírovém programu, tak v drtivé většině recenzí a komentářů objevujících se v novinách (Recenze a články 

k inscenaci Balada pro banditu, Archiv DHNP). 
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explicitně tematizuje vztahy muţů a ţen. Tento posun připisuje Miloš Štědroň generačnímu 

zasazení reţiséra Vladimíra Morávka, který svou generační
26

 optikou přinesl do divadla 

novou senzitivitu, slovy Miloše Štědroně více postmoderní.  

Zatímco Miloš Štědroň interpretuje představení genderovou a generační optikou a 

nezdůrazňuje politický kontext inscenace, Milan Uhde jako druhá ikonická postava divadla, 

zdůrazňuje právě politický výklad posunu mezi oběma představeními:  

„Víte, to první představení, všechno bylo utlumené, zahalené. Všechno se muselo 

utajovat, byla tam specifická atmosféra, protoţe se bylo kde skrýt. Bylo to jakési společenství, 

pospolitost, všichni něco sdíleli. Věděli jsme, ţe tady mezi sebe ten hnusný reţim, který byl 

tam venku, nepustíme.“  

Toto tvrzení doprovodil Milan Uhde historkou: „Tehdy se v hledišti běţně tykalo, 

bylo to jako spiklenectví, něco sdíleného, všichni věděli, proč tam jsou a jaký to má význam. 

Pamatuju si, ţe jsem jednou přišel na představení a dostal jsem program jako jeden z mála, 

protoţe nebyly dotištěny a jedna kouzelná devatenáctiletá slečna mi říká – Jé, ty máš 

program? Můţu se podívat? – já jako statný čtyřicátník jsem se nafouknul, ţe nevypadám 

ještě tak staře a ono to bylo jinak.“
27

 

A na konec porovnává inscenace takto: Ta nová balada vzniká v otevřené 

společnosti, kde uţ je všechno moţné. Takţe teď to můţe reţisér všechno odhalit.“ (Terénní 

poznámka ze dne 11. 6. 2013)  

Politický výklad hry je směřován k době jejího vzniku. V prvním případě muselo být 

všechno skryto a zahaleno kvůli represivnímu prostředí, ve kterém se divadlo nacházelo. Na 

druhou stranu zde podle interpretace M. Uhde existovala jakási komunita, pospolitost, jeţ 

něco sdílela. Nová inscenace vzniká v otevřené společnosti, kde je všechno moţné a vše se 

                                                 
26 Miloš Štědroň zde naráţí na zajímavé téma, kterému se na prostoru této práce jiţ není moţné zabývat a to je 

generační tématika (jeţ je moţno cítit i v citaci z monologu herce na úvod inscenace), přesněji sociologický 

výklad generační dynamiky. Vyjadřuje se stejně i v programu ke hře. Píše o tom, ţe po třiceti letech uţ se 

pohybujeme v jiné řece, v jiném čase, s jinými lidmi a identifikuje časový bod v současnosti takto: Ale už je čas 

(…), abychom odešli, vy na jeviště, my do hlediště… (Program k inscenaci Balada pro banditu, Archiv DHNP) 

Podobně M. Štědroň vykládá i celou inscenaci skrze generační zasazení (Mannheim 2007; Marada, 2007) 

Vladimíra Morávka. Generační téma v divadle cirkuluje neustále. Divadlo je od počátku vykládáno jako divadlo 

generační, které je tvořeno určitou generací (generací osmašedesátníků) jak na straně tvůrců, tak na straně diváků 

společně tvořících jedno společenství. V současnosti se navíc připravuje inscenace Amadeus a hlavní role obsadí 

Miroslav Donutil (Salieri) a jeho syn Martin Donutil.  
27 Viz také paměti Milana Uhde (Uhde 2013: 309). 
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můţe odhalit, ale o komunitě nebo pospolitosti zde neslyšíme. Na tu je, zdá se, apelováno 

právě, zdá se oním novým nastudováním.  

5.3 Ambivalentní (n)ostalgie na provázku 

Otázkou zůstává, proč tedy začínat zrovna touto hrou? Proč se nově definovat skrze 

třicet let starou záleţitost a zvýznamňovat tím určitý fenomén (minulost, dědictví divadla) 

před jinými? A proč nakonec tento symbolický akt tak rezonoval?  

Vezměme nyní událost znovunastudování Balady pro banditu jako událost 

společného vzpomínání (představeno v podkapitole 3.4). Události společného vzpomínání 

jsou součástí různých polí paměti, v tomto případě jde o pole umění a také politiky v širokém 

slova smyslu, jelikoţ divadlo je i vědomým politickým hráčem. Událost je médiem určeným 

pro vyprávění příběhů nejen skrze inscenaci samotnou, kde se vypráví legendární příběh o 

legendárním loupeţníkovi, ale také skrze další části sociálního představení a další 

performativní řečové akty. K inscenaci se přidávají debaty, program, novinové články apod. 

To vše tvoří síť příběhů vyprávěných kolem události (či řady událostí), v jejímţ středu je 

samotná inscenace. Nejde jen o vyprávění o Šuhajovi, ale také o původní inscenaci ze 

sedmdesátých let, o tom jak vypadalo tehdejší divadlo, kdo jej vedl, v jakém politickém a 

společenském kontextu se nacházelo, a na to vše jsou navázány další příběhy. Nové 

nastudování slavného muzikálu je v úhrnu tedy pojato jako legenda o legendě. Nevypráví se 

jen příběh o legendárním loupeţníkovi a jeho příběhu, ale vypráví se také legenda o původní 

inscenaci samotné. Takţe kaţdý, kdo do divadla přichází a také ten, kdo v divadle působí ať 

uţ jako herec, nebo jako kulisák, buď ví o faktu, ţe se někdy v minulosti odehrála původní 

událost – první Balada pro banditu, nebo se to na místě dozví (z programu, letáků, plakátu, 

z prologu v úvodu hry nebo z diskusí).  

Zastavme se ovšem u zajímavého fenoménu a tím je aţ nostalgické vyprávění o 

pospolitosti, o komunitě, která podle současných interpretací kolem provázku existovala. 

Vzpomeňme například vyprávění Milana Uhde o tykání a spiklenectví v obecenstvu nebo dva 

citáty z podkapitoly 4.4 o znovusvolávání tohoto společenství v roce 2005.  

5.4 Nostalgie a ostalgie 

Slovo nostalgie je sloţeninou slov nóstos (návrat domů) a álgos (bolest), tedy bolest, 

nemoc nebo touha po zpravidla ztraceném domově. Ztracený domov je v těchto pocitech 
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bezpečné místo, zdroj neopakovatelných záţitků a jediný prostor, kde můţe být člověk sám 

sebou. Nostalgické pocity se objevují zejména v časech prudkých změn, při nedostatku 

stabilních orientačních bodů a v dobách nejistot. V těchto časech pomáhá nostalgie vytvářet a 

reprodukovat kolektivní (samozřejmě i individuální) identitu a zmírňovat pocity úzkosti a 

ztracenosti. Jde o touhu po návratu do dob, kdy zaţíval člověk bezpečí, byl obklopen 

lákavými stimuly a netrápil se otázkou, kým vlastně je. Tázání po identitě přichází aţ ex post, 

aţ po pádu těchto podmínek. Nostalgické vzpomínání má tak často formu jakéhosi touţení po 

zlaté době, starých dobrých časech nebo obdobích největší slávy (Davis 1979; Keller 2013). 

Nejde jen o fyzické místo domova, ale také o touhu po ztraceném čase. Do domova 

se lze fyzicky vrátit, ale ne do jiţ uplynulého a nenávratně ztraceného času. Touha tohoto 

druhu není nikdy plně uspokojitelná a je moţné ji jen zmírňovat návštěvami minulosti. 

Nejedná se o přesun do minulosti se vším, co k ní patřilo, všem nevýhodám, jeţ sebou nesla, 

ale jde jen o krátkou návštěvu, výlet za nalezením toho, co nás dnes definuje.  

Takováto návštěva je moţná aţ zpětně. Je potřeba nejprve vnímat určité období jako 

uzavřené, abychom skrze tento bod mohli cestovat zpět. Mezi minulou dobou a současností 

musí existovat jasná diskontinuita času se symbolickým přechodem nebo hranicí. Takovým 

milníkem mohou být revoluce, války, úmrtí slavné osobnosti, přírodní či jiné katastrofy apod. 

ve větším měřítku a na intimnější rovině například různé rodinné události. Nostalgické pocity 

tak fungují jako snaha o přisvojení si minulosti skrze to, co bylo tehdy „naše“, co definovalo 

určitou skupinu lidí, co měli společné, co byla jejich nebo naše minulost, kterou nesmí nikdo 

zcizit.  

Vezměme za příklad dějinný zlom sametové revoluce či obecněji pád reţimů 

reálného socialismu a východního bloku na přelomu osmdesátých a devadesátých let. 

Samozřejmě označení této doby jako uzavřené jednotky času se děje aţ zpětně. Nějaká doba 

skončila, a pokud je vůle ji takto vnímat (tedy obecněji vnímat historii v určitém rámci), stane 

se skončenou, neţ někdo další (další generace, alternativní výklady) tuto interpretaci 

zpochybní. V souvislosti s tímto přechodem se jiţ dnes všeobecně rozšířil pojem Ostalgie 

(Bach 2002; Franc 2008). Pojem ostalgie pochází z němčiny a jde o sloţeninu ze slov osten 

(východ) a nostalgie a označuje nostalgické pocity východních Němců po určitých aspektech 

ţivota před rokem 1989. Fenomén do jisté míry existuje i v ostatních zemích bývalého 

východního bloku. Historik Vladimír Franc definuje ostalgii jako „pozitivně zabarvený vztah 
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k některému z jevů z oblasti konzumu nebo přímo konzumnímu zboţí spojovaného s érou 

zařazení země do takzvaného sovětského bloku“ (Franc 2008: 194).  

Pro náš kontext je ovšem nejzajímavější jeho koncept ambivalentní ostalgie, který 

podle Francových slov ohledává samou hranici konzumu a tím i okraj jeho definice ostalgie. 

Ambivalentní ostalgii Franc přibliţuje na paradoxním jevu z oblasti hudby, konkrétně 

z prostředí písničkářů. Předlistopadové období jsou v něm vnímány jako heroické, zlaté časy, 

kdy na jedné straně byly na tuto skupinu pouţívány nejrůznější represivní prostředky, ale 

zároveň se na druhé straně jednalo o zlatou dobu tohoto ţánru, který oslovoval široké vrstvy 

obyvatelstva. Ve chvíli, kdy dochází ke společenským změnám, padá nepřátelský reţim, 

původně populární písně v novém kontextu jiţ tolik nepůsobí (Franc 2008: 204).  

Vzpomeneme-li si na zmiňované citáty z kontextu divadla, které byly pouţity výše 

(podkapitola 4.4 a Milan Uhde v podkapitole 5.2), vidíme, ţe situace se dá povaţovat za 

velmi podobnou, ambivalentně-nostalgickou. Na jednu stranu se hovoří o hnusném režimu, 

totalitním státě, represi a neustálé hrozbě zakazování her či dokonce zastavení činnosti celého 

divadla, na druhé straně se však hovoří o zlatém věku divadla, největších úspěších, slavných 

hrách, historkách doprovázejících velké události a nejsilněji také v současnosti o pospolitosti, 

o komunitě, o skupině spřízněných duší. Ambivalentní ostalgie tak umoţňuje reprezentovat 

období před rokem 1989 na rovině binárních opozičních kódů (dobro, komunita vs. zlo, 

reţim; viz Alexander 2006; Barthes 2004). Do tohoto kontextu v této interpretaci patří 

ikonická hra Balada pro banditu jako kondenzovaná významová struktura - ikona, jako 

reprezentace minulosti, skrze kterou můţeme vidět sami sebe. Patří sem samozřejmě i oslavné 

dny osobností spojených s minulostí divadla, které jsou stále povolávány, aby hovořily o 

svých zkušenostech, vzpomínaly a vypravovaly příběhy spojené s divadlem.  

Oproti prostředí písničkářů, zde však existují zjevné rozdíly. Divadlo je zavedenou a 

známou institucí, jeţ bylo potřeba nějakým způsobem včlenit do systému zformovaného po 

roce 1989, najít mu jiný program a později i identitu a novou energii. Bylo také potřeba (jak je 

vidět z předchozích příkladů) divadlo zpětně začlenit do doby před rokem 1989, tedy do 

interpretace tohoto období (tehdy platný příběh nebo jeho reinterpretace). Inscenace byly 

hrány s úspěchem i v jiných podmínkách a rozhodně tedy nepůsobí vyčpěle, jak píše Franc u 

písničkářů. Ambivalentně ostalgické vzpomínání na komunitu, na pospolitost tak mělo 

moţnost sehrát důleţitou roli. Ať uţ záměrně a vědomě či jako vedlejší produkt bylo jedním 

z nástrojů, jakým se mobilizovala, znovusvolávala skupina lidí v ţivotě nějakým způsobem 
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dotčená institucí DHNP (viz citace z podkapitoly 4.4). Nemuselo se samozřejmě jednat jen o 

přímé pamětníky, ale také o lidi daleko mladší, například současné studenty naslouchající 

přímým pamětníkům nebo příběhům z televize, internetu, rozhlasu či jiných médií.  

Přidejme obecné charakteristiky nostalgických pocitů popsané v minulé podkapitole. 

Tedy tvrzení, ţe nostalgii jako touze po minulosti se daří zejména v dobách prudkých změn, 

při nedostatku stabilních orientačních bodů a v dobách nejistot. Pokud spojíme výklad 

s předcházejícími kapitolami o obratu k paměti a důvodům tohoto obratu (moderní akcelerace 

času, přechod k tekuté modernosti a role moderních technologií), vidíme, ţe právě v těchto 

tekutých a nejistých časech bez víry v pozitivní budoucnost pomáhá nostalgie vytvářet 

pevnější podloţí pro vytvoření a další reprodukci kolektivní identity. To vše jsme mohli 

pozorovat, na nově nastudované inscenaci Balada pro banditu.  

5.5 Balada pro banditu jako součást pole kulturní paměti 

Inscenace jako legenda o minulé inscenaci je součástí pole příběhů, jeţ se v něm 

vyprávějí (všechny příběhy zapojené do sítě narativů navázané kolem události, která se 

jmenuje Balada pro banditu). Děje se tak skrze inscenaci, diskuse, rozhovory a další 

materiály. Podle důleţitosti přikládané této inscenaci můţeme říci, ţe šlo skutečně o 

ikonickou reprezentaci minulosti, kterou je potřeba znovu vystavit na světlo a skrze práci 

s další sadou příběhů o ikonických postavách divadla a jejich oslavování, ji včlenit do procesu 

tvorby nové kolektivní identity divadelního společenství. Hra spolu s nejdůleţitějšími 

postavami tvoří důleţitý vnitřní referenční bod současného sebechápání. V tomto procesu 

odkazování a vytváření kolektivity sehrálo roli i ostalgické vzpomínání na kontext 

sedmdesátých let. Jednalo se však o ambivalentní ostalgii umoţňující reprezentaci minulosti 

v rovině binárních opozic (dobro – zlo, přítel – nepřítel, reţim – komunita) tedy vzpomínání 

zároveň na dobu represe a zároveň na zlatou dobu, pospolitost a pevnou identitu dodávanou 

sjednocením proti společnému nepříteli. Ve chvíli, kdy je pociťován nedostatek tohoto pocitu 

pospolitosti a zároveň jde o dobu nejistot či dezorientace a ztráty víry v budoucnost, sehrává 

bod v minulosti, k němuţ se kolektivity vztahují (vyprávějí si o něm příběhy zakládající 

identity dotčených lidí – viz výklad o symbolické moci), úlohu pevného podloţí, od nějţ 

mohou odvodit své místo v sociálním prostoru a svou identitu.  

Zakládání identit pomocí vyprávěných příběhů probíhá na několika úrovních. 

Všechny malé či větší příběhy cirkulující skrze různá sociální představení jsou součástí 
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většího narativu o ikonickém divadle a ikonické divadlo samotné je zase zapojeno do velkého 

národně-státního vyprávění o společnosti v druhé polovině dvacátého století. Vše dohromady 

je tedy součástí toho, co Szaló a Hamar nazývají síť vzpomínkových příběhů kulturní paměti 

(Szaló, Hamar 2006: 124 – 126). Tato síť je obvykle strukturována kolem ústředního 

vzpomínkového příběhu, do kterého mohou jednotliví lidé vepsat své menší ţivotní příběhy. 

Na tento ústřední vzpomínkový narativ se podíváme blíţe v další kapitole skrze postavu 

Václava Havla.  
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6. HAVEL NA PROVÁZKU 

6.1 Ikonická zkušenost s plechovkou „plzně“ 

18. prosince 2013 v den druhého výročí úmrtí bývalého prezidenta Václava Havla 

(VH) se na facebookovém profilu divadla Husa na provázku objevila jeho černobílá 

fotografie. Na fotografii je Havel vyfocený v tzv. brblovně, coţ je místnost v divadle umístěná 

vedle foyer. Bývalý prezident je zachycen v pozici zamyšleného člověka, na sobě má košili a 

sako, pravou ruku má přiloţenu k bradě. V levé ruce drţí papírové dokumenty, dívá se mimo 

objektiv fotoaparátu a zřejmě naslouchá nějakému hovoru v druhé části místnosti. V pozadí je 

nábytek, vařič a další věci. Na nábytku lze rozeznat logo divadla. Na stole vedle Havlovy 

pravé ruky stojí plechovka malého piva Pilsner Urquell. K fotografii byl připojen tento 

komentář:  

„Horká neděle 13. 6. 2010. Krátce před uvedením Havlovy hry "Pět tet". Husa. V 

Brblovně je Morávek, Havel, příjemný chládek. Sem tam někdo projde. Plechovka od té 

plzničky je na Brblovně do teď“ (Divadlo Husa na provázku 2013). 

Představme si na chvíli, ţe jsem osobou, která do divadla přichází „z vnějšku“, 

nejsem zapojen do kolektivního těla, neorientuji se v „kmenové mytologii“ a neznám ono 

sdílené tajemství, které jednotliví členové mezi sebou sdílejí. Přicházím do brblovny a chci 

vyhodit do koše zmíněnou plechovku s tím, ţe se jedná o pouhou plechovku. Budu patrně 

zastaven někým, kdo naopak je zapojen do kolektivního těla a orientuje se v mytologii s tím, 

ţe se nejedná o pouhou plechovku, ale o plechovku, z níţ kdysi pil Václav Havel. A dále by 

patrně následovalo vyprávění příběhu o tom, jak Václav Havel byl zde při příleţitosti uvedení 

jeho poslední hry Pět tet, které napsal pro DHNP. A kdybych se dále zeptal, proč je tato 

postava pro divadelní společenství tak důleţitá, dostali bychom se hlouběji. Ponořili bychom 

se hluboko do toho, co postava bývalého disidenta a prezidenta reprezentuje. Jaké normy, 

hodnoty, víru, filozofii, styl ţivota, hesla reprezentuje stejně, jako odkazuje k interpretaci 

určité fáze dějin národního kolektivního těla, tedy k normalizaci a reţimu před rokem 1989 

obecně, dějinné diskontinuitě v roce 1989, poté k devadesátým letům a současnosti. 

Plechovka od „plzně“ by byla startovním bodem a v kontextu kulturně sociologického 

výkladu ikonou, kondenzovaným významem materializovaným v tom objektu, s nímţ má 

společenství ikonickou zkušenost. Společenství se nachází v onom předmětu, plechovka 
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neodkazuje jen ke svému povrchu, ale také k Václavu Havlovi a ten zase k hloubce, ve které 

se nacházejí diskurzy a kulturní kódy (viz dialektika surface – depth u J. C. Alexandera; nebo 

pojetí mýtu jako promluvy a role předmětů v něm u R. Barthese viz Barthes 2004: 107 – 109).  

Pokud se podíváme blíţe přímo na budovu divadla
28

, můţeme zaznamenat, ţe 

Václav Havel je přítomen více neţ jen plechovkou „plzně“. V budově najdeme spoustu 

odkazů na tuto osobu. Řada fotografií s VH visí nad schody do prvního patra a v druhém patře 

na stěnách (jedná se o fotografie z Cirkusu Havel), dále ve foyer a kanceláři uměleckého šéfa. 

V divadle také můţeme najít bílé tabule s citáty VH. Jeden například trvale visí na alţbětinské 

scéně, další na dveřích kanceláře uměleckého šéfa. Navíc na alţbětinské scéně bylo od 18. 

prosince 2012 do 16. dubna 2013 nainstalováno srdce pro VH. Bylo vyrobeno ze svíček, které 

lidé po jeho úmrtí zapalovali na náměstích. Tvar srdce byl tehdy umělci zvolen kvůli tomu, ţe 

VH tento znak vţdy připojoval za svůj podpis. V rámci festivalu Duha v Brně při jednom z 

happeningů byl na dlaţbu alţbětinské scény na trvalou památku vyznačen půdorys tohoto 

srdce. Nedávno divadlo obdrţelo zmenšeninu tohoto srdce vyrobenou z téhoţ vosku. Stalo se 

tak při příleţitosti schválení přejmenování uličky „intimně“ přiléhající k divadlu na Uličku 

VH. A nakonec se o některých prostorech divadla alespoň vypráví, ţe tady VH byl a něco 

tady dělal. Například v pozvánce ke dni otevřených dveří můţeme číst: „…(Uvidíte) 

Legendární kutloch techniků, kde Václav Havel klábosil s herečkami a kde vypil svou 

poslední lahvovou plzeň“ (Atlas Česka 2013). VH byl v divadle přítomen i při projektu 

Perverze v Čechách, jehoţ druhý díl byl věnován výhradně jeho tvorbě a v jehoţ rámci se ujal 

i moderování závěrečné diskuse České vize. V divadle se samozřejmě inscenovaly i Havlovy 

hry (Prase, Cirkus Havel). VH se také postavil na stranu divadla v době protestů proti krácení 

příspěvků a navíc se vyjádřil, ţe DHNP je klíčová a hrozně důleţitá organizace, která si vzala 

za úkol být odpovědná za svědomí a mravnost (Český rozhlas 2011). 

VH je tedy zásadní ikonickou zkušeností
29

 směrem „ven divadla“
30

 k širšímu 

kolektivnímu tělu národně-státnímu. Obecně samozřejmě neexistuje „jeden Havel“, přesněji 

jedna interpretace postavy bývalého prezidenta, ale mnohost interpretací, které jsou někdy i 

ve vzájemném rozporu. V poslední části této práce se tedy budu věnovat popisu, analýze a 

                                                 
28 Terénní poznámky o „domě kmene provázků“ jsem pořídil u příleţitosti Noci divadel 2013 konající se 16. 

listopadu 2013. Šlo o inscenovanou prohlídku (tedy další sociální představení) všech prostor divadla. Akce nesla 

název Den otevřených dveří. 
29 Ikonických zkušeností je více, coţ můţeme vidět, podíváme-li se na větší projekty divadla. Např. Sto roků 

kobry věnováno postavě F. M. Dostojevského nebo projekt Čapek na provázku věnováno velkému spisovateli 

Karlu Čapkovi nebo také kabinety Janáček věnováno postavě Leoše Janáčka.  
30 Samozřejmě se Václav Havel nachází uvnitř společenství stejně jako významné události a osoby reţisérů. 

Rozlišení dovnitř a ven je zde pouţito pouze analyticky kvůli strukturaci textu.   
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interpretaci této „vnějškové“ ikonické zkušenosti s postavou Václava Havla. A bude to 

interpretace vedená pohledem divadelního společenství. 

Ve sledovaném období v DHNP proběhlo několik významných mnou navštívených 

akcí věnovaných osobě Václava Havla. Šlo o dernisáţ srdce pro VH, úspěšné snaţení 

divadelníků o přejmenování uličky přiléhající k divadlu na Uličku Václava Havla, coţ 

zahrnovalo: happening (Ať ţije Václav) za přejmenování UVH, oslavu přejmenování uličky a 

vzpomínkovou akci k druhému výročí Havlovy smrti. Pro podrobnější přiblíţení jsem vybral 

právě tuto vzpomínkovou událost nazvanou SRDCE DO NEBE, aneb Máte doma laserové 

ukazovátko?, jelikoţ zde hrály ústřední roli oba ikonické předměty – jak ulička, tak srdce.  

6.2 Srdce do nebe 

Vzpomínková akce se konala 18. prosince 2013 v Denisových sadech, které s DHNP 

spojuje ulička VH. Tato vzpomínková akce se konala krátce po schválení přejmenování ulice 

zastupitelstvem. Snaha o přejmenování této ulice začala rok po úmrtí. 

Akce začala zhruba půl hodiny před půlnocí. I přes tuto pozdní hodinu dorazilo 

kolem čtyřiceti osob, fotografové a malý televizní štáb. Pod nově připevněnou cedulí nesoucí 

název uličky byly rozmístěny zapálené svíčky spolu s citátem VH napsaným na bílé desce. Na 

místě byl připraven klavír, auto s labutím krkem místo kapoty a na zemi plátno s nakresleným 

půdorysem srdce. Na plátně leţely svíčky. Hlavními účinkujícími tohoto sociálního 

představení byl umělecký šéf divadla a několik herců. Akci zahájil proslovem Vladimír 

Morávek. Hovořil o tom, proč jsme se tady dnes sešli, tedy vzpomenout na významnou osobu 

a vzdát mu čest. Dále mluvil o uličce VH. Řekl mimo jiné toto: „…aţ za dvě stě let všichni 

zemřeme a uţ tady nebudeme, tak tady nějací lidé půjdou a budou se ptát, kdo to byl ten 

Havel a potom se dozví, ţe to byl člověk, který byl slavný a důleţitý v příběhu české identity 

(…) a budou potom vědět, ţe pravda a láska, bůh jsou silnější neţ leţ, nenávist a ďábel.“. 

Poté mluvil o pohřbu VH a o tom jak se snaţil dostat „všechny provázky“ (tedy všechny 

členy divadla) do sálu, ale nepodařilo se mu to. Svůj proslov zakončil výzvou, aby přihlíţející 

začali zapalovat svíčky a rozestavili je do tvaru srdce nakresleného na plátně na zemi. Všichni 

tak začali zapalovat svíčky za zvuku skladby Imagine od skupiny Beatles (oblíbená píseň 

VH). Hned po započetí druhé části představení (zapalování) začali fotografové pořizovat 

snímky, na coţ reagoval Vladimír Morávek výzvou: „Zapalujte taky, nejste jenom 

fotografové, ale taky občané“. Poté ještě přihlíţejícím popsal jedny z posledních chvil s VH, 

https://www.facebook.com/events/433506016771664/?ref=22&source=1
https://www.facebook.com/events/433506016771664/?ref=22&source=1
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kdy se jej ptal, zda to všechno mělo nějaký smysl a on se musel dlouze zamyslet a poté 

odpověděl, ţe si není jistý, ale ţe věří, ţe ano. Načeţ reagoval na situaci, kdy svíčky větrem 

zhasínaly a lidé je znovu dokola zapalovali. V tomto aktu umělecký šéf viděl onen smysl, ţe 

vţdy bude existovat někdo, kdo zase znovu zapálí svíčku, i kdyţ jí někdo sfoukne. „Rituální 

tanec“ byl téměř po půl hodině ukončen poděkováním za to, ţe diváci přišli a byli tady. 

(Terénní poznámka ze dne 18. 12. 2013) 

Přejmenování uličky bylo zamýšleno jako akt časově přesahující současnost. Coţ 

zdůrazňoval i Vladimír Morávek ve svém proslovu (až za dvě stě let všichni zemřeme a už 

tady nebudeme, tak tady nějací lidé půjdou a budou se ptát, kdo to byl ten Havel) při 

vzpomínkové akci. Kdyţ divadelníci zvaţovali, jakým způsobem uhájit Havlovo jméno, 

vybrali si zapsání jeho jména do městského prostoru, který přetrvá staletí, tedy bude jako 

vzkaz poslaný dalším generacím přicházejícím po nás. Podobně jako s plechovkou plzně je to 

tedy i s uličkou a srdcem. S tím rozdílem, ţe plechovka je v jedné z místností divadla, kde 

běţně nemají lidé zvenčí přístup, zatímco srdce pro VH mělo v DHNP jednu ze svých 

zastávek po republice a ulička je přístupná všem současným i budoucím obyvatelům Brna. Co 

do dosahu jde tedy o velké symbolické akty, namísto „intimní“ zkušenosti s plechovkou.  

Z popisu události vidíme, jak se s posvátnými předměty zachází. Srdce je pouţíváno 

jako symbol přenesený z Havlova podpisu, který reprezentuje jeho osobu jak skrze voskové 

srdce, tak skrze nákres srdce na plachtu a seřazení svíček do stejného tvaru. Pouţívá se jako 

posvátný tvar, který se vyuţívá pro připomenutí důleţité osoby. Ulička se zase vyuţívá jako 

prostor vhodný pro pořádání vzpomínkových akcí, coţ dodává událostem další významový 

rozměr. Všechna tato shromáţdění, jak jsme jiţ jednou řekli, jsou elementární formou 

vyjádření sdílené identity. Akce typu Srdce do nebe připomínající VH je nutné konat 

v periodicky se opakujících, pravidelných cyklech neboť kolektivní reprezentace je potřeba 

neustále kultivovat a obnovovat. Ve sledovaném období se tato shromáţdění za účelem 

připomínání a kultivování tradice konala s půlročními rozestupy. Shromáţdění se odehrávalo 

na symbolických místech (ulička) se symbolickými předměty (srdce, znak srdce) a s narativy 

vyprávěnými autorizovanými představiteli instituce. Symbolické významy generované a 

reprodukované skrze tyto sociální představení se stávají součástí mytologického systému 

kmene a materializují se v posvátných objektech.  
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6.3 Interpretační boje o VH 

"Lidé čísi jméno napíšou na zeď, aby tam, ještě aţ budeme mrtví, naši potomci 

chodili, snaţili se to jméno přečíst a přemýšleli, kdo to byl. To jméno pak má delší platnost, 

neţ jen těch pár desítek let, co je nám souzených. Lidé vymysleli pojmenování různých 

nároţí, aby existovala paměť." 

(Vladimír Morávek; Česká Televize 2013a) 

Politický řád a městský prostor jsou úzce propojené. Kaţdý politický řád se snaţí 

zaplnit veřejné prostory symboly odkazující k hodnotám zasazeným do současných 

hegemonních výkladů národních historií a identit. Takovéto hodnoty, narativy a identity se 

vpisují do fyzického prostoru skrze sochy, pomníky a jiné veřejné monumenty (ty bývají 

v časech sociálních změn bourány, přejmenovány nebo se na ně navrstvují jiné významy
31

). 

Skrze mobilizaci různých symbolů v urbánním prostoru je politická moc veřejně 

manifestována a institucionalizována. Oficiální mentální mapa politického prostoru tak 

zapouzdřuje národní paměť opírající se o síť míst se symbolickými významy. Pojmenovávání 

ulic tedy neslouţí jen k orientaci v městském prostoru, nýbrţ k daleko významnějším účelům. 

Jména ulic totiţ odkazují ke klíčovým událostem nebo osobám spjatým s historií země. Jména 

připomínající události nebo osoby jsou manifestací určitého politického řádu a skrze tyto silné 

symbolické akty vyjadřují identitu určitého společenství (viz například text Duncana Lighta o 

přejmenovávání bukurešťských ulic v devadesátých letech; Light 2004). Přejmenování uličky 

vedle divadla na Uličku Václava Havla je tohoto druhu. V pozadí kaţdého takovéhoto aktu 

nebo rituálu jsou nějaké kolektivní reprezentace. V tomto případě jde jednoduše o to opět si 

připomenout, co symbolicky znamená postava Václava Havla pro polistopadový vývoj České 

Republiky a vyslat o tom zprávu dalším generacím. Interpretační boje o velké dějinné 

osobnosti se vedou obvykle po jejich úmrtí (viz nedávná smrt M. Thatcherové). Začínají se 

psát nekrology, shrnující komentáře, připomínají se okolnosti jejich působení, zásluhy, jakých 

hodnot byly vlastně symbolem, pro jaké skupiny obyvatel apod. V případě VH také to, na 

rozkladu jakého reţimu se podílel. Co ovšem přesně znamená přihlásit se k osobnosti VH? 

Jde o bezvýhradné přihlášení se k výkladu historie jako diskontinuity mezi obdobím 

nazývaným jako normalizace (represivní, totalitní reţim) a polistopadovým (demokratická, 

                                                 
31 V kontextu střední Evropy se toto dělo zejména v devadesátých letech, kdy bylo zaznamenáno největší 

mnoţství přejmenovaných ulic. Původní název ulice mohl zůstat, pokud se v historii našel člověk či skupina lidí 

stejného jména, jen bliţší ideovému zakotvení nového reţimu (příklad s ulicí Nejedlého viz Česká Televize 

2013b). 
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liberální společnost) a zároveň přihlášení se k roku 1989 jako hodnotovému úběţníku, ke 

všem jeho nadějím a představám budoucnosti? A co znamenají slova „Říkejte si, co chcete, 

ale tento muţ změnil ţivoty nás všech“, kterými Vladimír Morávek končil oslavu schválení 

přejmenování uličky?  

Slova říkejte si, co chcete nebo slova pronesená na kameru „jméno uhájíme padni 

komu padni“ (Česká Televize 2013a), odkazuje k situaci sporu o interpretaci. Pracuje se tady 

s představou, ţe dochází k relativizaci dějinného odkazu VH a spolu s ním i k relativizaci 

hodnot a svobod, jeţ byly vydobyty v dějinném zlomu roku 1989. Na veřejné rovině je tato 

relativizace reprezentována kauzou kolem Ústavu pro studium totalitních reţimů a směrem 

dovnitř instituce například vydanými memoáry komunistickou stranou dosazeného 

uměleckého ředitele divadla Jaroslava Tučka
32

. V tomto kontextu relativizace je potřeba 

uhájit toto jméno ve veřejném prostoru vepsáním do názvu ulice i přes četné kontroverze a 

spory.  

Lze tedy uvaţovat nad tím, ţe na jednu stranu jde o vědomí nebo přinejmenším 

tušení postupné ztráty neotřesitelného postavení VH a spolu s ním i interpretace určité dějinné 

epochy jako diskontinuity a jako vývoj k lepšímu a na druhou stranu jde o jednoznačné 

přihlášení se k této osobě a tomuto výkladu nebo spíše víře v tento výklad. Ve zkrácené 

podobě bychom tuto ambivalenci mohli vidět i v odpovědi samotného Havla na Morávkovu 

otázku, zda to mělo všechno smysl (akce Srdce do nebe, viz výše). Odpověď je zdá se pro 

tento kontext emblematická: „Nejsem si jistý, ale věřím, ţe ano.“ O jaký výklad se však 

jedná? O jaký výklad vývoje společnosti v druhé polovině dvacátého století jde? Ukáţeme si 

jej v další podkapitole 6.4 na příkladu proměn názvu DHNP. 

V tomto kontextu se tedy jeví pochopitelná inklinace k okruhu osob, jeţ byly 

v minulosti nějakým způsobem spojovány s VH. Nejviditelněji je toto předání vidět v osobě 

Karla Schwarzenberga, jehoţ divadlo podporovalo jak v prezidentských volbách, tak 

v minulých sněmovních volbách. Karel Schwarzenberg byl také osobně přítomen na 

happeningu, Ať žije Václav v rámci festivalu Divadlo v pohybu, kde vystoupil s krátkým 

projevem. Projev byl nesen podobnou rétorikou o ohroţení demokratických hodnot a svobod 

vydobytých v roce 1989. Svou přítomností podpořil jak definici situace ve smyslu ohroţení 

                                                 
32 O memoárech byla v divadle vedena vzrušená polemická diskuse. Kniha byla Petrem Oslzlým zarámována 

jako obhajoba minulého reţimu a zasazena do širších společenských souvislostí právě do kauzy kolem ÚSTRU 

apod. (Terénní poznámka ze dne 30. 5. 2013). 
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principů liberální demokracie, tak se přihlásil k osobě VH (Terénní poznámka ze dne 25. 9. 

2013). 

6.4 Příběh nucené změny názvu 

Divadlo, o kterém je v této práci řeč, od svého zaloţení několikrát změnilo jméno. 

Jeho jméno původně odkazovalo ke knize libret Jiřího Mahena s názvem Husa na provázku 

s podtitulem: „Vzal člověk husu a uvázal ji na provaz. Vykročila husa a vzala člověka na 

procházku. Pojď!“ Jméno HNP divadlo neslo v letech 1967 – 1969. V roce 1969 se stal 

generálním tajemníkem ÚV KSČ Gustáv Husák a v Brně se v té době začaly na plakátech 

DHNP objevovat nápis Husák na provázku. Takovéto nápisy vznikaly lidovým přizdobením 

původního názvu přidáním písmene K a čárky nad písmenem A. Divadlo bylo nuceno ze 

svého názvu vypustit slovo husa a nadále se jmenovalo pouze Divadlo na provázku. 

K původnímu názvu se divadlo vrací aţ v roce 1990 po sametové revoluci, do níţ bylo 

zapojeno.  

Jméno je sociálně ustavenou formou totalizace identity. Analogicky k situaci jedince 

je přidělení jména zároveň formou přidělení nejjednodušší sociální identity, která je totoţná 

ve všech polích nebo ţivotních příbězích (Bourdieu 1998: 59). V případě určitého 

společenství, jeţ se nějakým způsobem pojmenuje, jiţ můţeme hovořit o jistém 

kondenzovaném významu, jelikoţ kaţdý název musí být pro pojmenované srozumitelný, 

zřejmý i navenek, pochopitelný a samozřejmě musí nabízet moţnost ztotoţnění. Jméno určité 

instituce můţe také fungovat jako místo paměti (lieux de memoire viz Nora 1998). V tomto 

smyslu jsou za jménem, jako startovním bodem vyprávění, skryty příběhy, které si dotčení 

lidé mezi sebou vyprávějí.
33

 Takto se při různých příleţitostech vypráví příběh o proměnách 

jména. Naposledy jej vyprávěla herečka Eliška Balzerová při akci 450 minut vzpomínek. 

Vystoupila zde jako pamětník a podle scénáře měla hovořit o atmosféře šedesátých let v Brně. 

Povaţovala ovšem za důleţité připomenout a explicitně se obrátit na mladší lidi v sále (kteří 

uţ příběh nemusí znát) s vypravováním o nuceném přejmenování jako součást dohledu ze 

strany reţimu (Terénní poznámka ze dne 22. 9. 2013). 

Příběh o změně názvu je příběhem dvou dějinných diskontinuit. Nejprve přichází po 

uvolněných šedesátých letech a praţském jaru normalizace, kdy bylo divadlo nuceno název 

                                                 
33 Jméno jako kondenzovaný význam můţe být také indikátorem příslušnosti k určitému druhu publika; 

například generačního publika. Můţeme si například představit situaci, kdy lidé, kteří byli zvyklí 

v sedmdesátých a osmdesátých letech chodit na Provázek, se budou v pojmenovávání lišit od mladších lidí, kteří 

uţ opět chodí do Husy. 
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proměnit a setrvat pod tlakem reţimu jako ostrov svobody a slovy Bořivoje Srby „neuhnout 

z vytyčené cesty“ (Terénní poznámka ze dne 22. 9. 2013). Další diskontinuita je spatřována 

v roce 1989, sametové revoluci, po jejímţ dovršení bylo opět moţné vrátit slovo husa do 

názvu. To vše jiţ v rámci nové, demokratické a svobodné společnosti. Tento výklad je jak 

jsme viděli opakován při různých příleţitostech. Je to příběh o osvobození, o cestě 

k demokracii, ke svobodě, o „změně k lepšímu“, v němţ DHNP a Václav Havel hráli 

významnou a nezastupitelnou roli.  

Naváţeme-li na předchozí výklad, vidíme, ţe v současnosti se objevují pochybnosti o 

tom, ţe tento příběh je stále hodnotovým úběţníkem pro společnost. Ţe se na mnoha úrovních 

začíná relativizovat rozdíl mezi normalizačním reţimem a tím polistopadovým. Proto ze 

strany divadelníků dochází k reakci ve formě silného přimknutí se k osobě VH a obraně jeho 

jména a příběhů v pozadí této ikony ve veřejném prostoru. Lokální interpretační spor popsaný 

v této části je tak součástí širších celospolečenských sporů, které se odehrávají na rovině 

politického diskursu. 

V kaţdém případě se v obecnosti jedná pro divadelní společenství o významnou 

(jednu z nejvýznamnějších) ikonickou zkušenost. Jde o identifikaci směrem ven divadla, 

k národnímu tělu a diskontinuitním příběhu o něm. Spolu s vnitřní identifikací se zakladateli 

divadla, reţiséry, významnými herci a představou pospolitosti tvoří jedny ze základních 

kamenů současného mytologického systému kmene provázků. Kolem těchto symbolů, 

příběhů a ikon jako materializací těchto ne-materiálních fenoménů se konají rituální akce a 

sociální představení jako vyjádření a reprodukce kolektivní identity.  
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7. ZÁVĚR 

Studovaným případem této práce bylo avantgardní/experimentální divadlo Husa na 

provázku. Tato instituce byla v práci uchopena analytickou metaforou kmene (či neo-kmene). 

Kmene v tom smyslu, ţe se jedná o jakési kolektivní tělo, společenství, nějaké my, o 

komunitu lidí, kteří vědomě sdílejí určité kolektivní reprezentace, jsou obeznámeni se 

základním výkladovým rámcem své skupiny, tedy s historií kolektivu, sdílejí představy o 

zasazení v sociálním a fyzickém prostoru a společně proţívají a utvrzují sdílenou identitu 

skrze periodicky se opakující rituály.  

Tento kmen byl zkoumán mimo jiné z toho důvodu, ţe má jistý společenský vliv, ţe 

působí na společnost kolem sebe skrze sociální představení, které pořádá. Sociálními 

představeními jsou distribuovány obrazy, kódy a diskurzy, které působí performativně 

minimálně v rámci interpretační komunity, jeţ potvrzuje tyto řečové akty. Jde o instituci 

nadanou symbolickou mocí, která zakládá identity lidí skrze vyprávění příběhů a vztahování 

se k sobě samému, ke společnosti a světu. Tím spíše, kdyţ jde o instituci, jeţ měla jiţ od 

počátku v sobě ideu hnutí, širšího přesahu směrem k celé společnosti. Tedy nejen umění pro 

umění, ale divadlo s funkcemi etickými a společenskými. A zároveň jde také o slavnou 

instituci, kolem níţ se vypráví spousta příběhů na nejrůznějších úrovních, a autorizovaní 

reprezentanti této instituce jsou slyšet ve veřejném prostoru.  

V práci byla představena základní teoretická perspektiva opírající se o teorii kulturní 

pragmatiky J. C. Alexandera. Konkrétněji šlo o koncept sociálních představení, jenţ je 

reinterpretací konceptu rituálu z durkheimovské větve sociologie a upravou odpovídající 

podmínkám pozdně moderní doby. Teoretický aparát byl dále doplněn teorií ikonicity, která 

se více soustředí na materiální stránku sociálního ţivota, sociologií kulturní paměti, která 

pojímá shromáţdění studovaná v této práci ne jen jako elementární formu vyjádření 

kolektivní identity, ale také jako místo tvorby a reprodukce kolektivní paměti. Posledními 

obšírněji představovanými koncepty byly koncepty performativních řečových aktů a 

symbolické moci; tedy slov, výroků, objektů nebo uměleckých děl, které svým působením 

realitu nepopisují, ale rovnou jí vytvářejí.  

Teoretická perspektiva a hlavní analytická metafora byly aplikovány na události, 

které se konaly ve sledovaném období (podzim 2012 – zima 2013). Jednalo se o 
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vzpomínkovou akci 450 minut vzpomínek, dále nové uvádění ikonické hry Balada pro 

banditu a nakonec o sociální představení věnovaná osobě Václava Havla.  

Hlavními otázkami, na které měla tato práce nabídnout odpovědi, byly v zásadě dvě. 

První zněla: proč je pro „kmen provázků“ tak důleţité dnes (přesněji od transformace divadla 

po roce 2005) tolik vzpomínat a neustále oslavovat osoby z minulosti a v obecnosti odvozovat 

současnou kolektivní identitu z minulosti? Druhou otázkou poté bylo, jaké sloţky se 

v současnosti, v podmínkách tekuté modernosti daly dohromady a vytvořily pocit 

přináleţitosti k určitému kolektivu v tomto konkrétním středoevropském, uměleckém a 

intelektuálním kontextu? Jaké sloţky tvoří důleţité části mytologického systému kmene? 

V kapitole Divadlo v pohybu do minulosti? byla nabídnuta odpověď na první otázku. 

Byl popsán kontext současné pozdně moderní tvorby kolektivních identit, které více neţ 

z budoucnosti, tedy z projektů, do nichţ lze zapojit prakticky kohokoli, čerpají totoţnost 

z minulosti a z odlišujících počátků. Totéţ platí i pro avantgardní umělecká hnutí, jeţ se 

ocitají v problémech v době po konci dějin, po konci velkých vyprávění, kdy neexistuje 

výhled ani cesta, na níţ by mohly být předsunutou hlídkou. V podmínkách pozdní moderny, 

tekuté modernosti, kdy současnost je nejistá a budoucnost neexistuje, dochází k odvratu do 

minulosti.  

V částech pět a šest – Nostalgie na příkladu ikonické hry a Havel na provázku – byly 

nabídnuty odpovědi na otázku po elementech kmenové mytologie. Byly popsány důleţité 

referenční body, které tvoří současnou podobu kolektivně sdíleného sebechápání. Referenční 

body jsou analyticky rozděleny na obrat dovnitř divadla a směrem ven. To, co reprezentuje 

identifikaci vnitřní, tedy bezprostřední spojení s „malou“ historií divadla, je například nové 

nastudování ikonické hry Balada pro banditu původně ze sedmdesátých let. Dále pak 

prostřednictvím tohoto zpětného pohledu oslavování ikonických osob pomocí uvádění her, 

diskusí a různých druhů vzpomínání v rámci oslavných dnů. To vše je neseno jakýmisi 

ambivalentně-ostalgickými pocity směrem k době minulé. K době, která reprezentuje hnusný 

reţim, totalitní stát, represi a neustálou hrozbu zákazu her či dokonce zastavení činnosti 

celého divadla, ale v jejíţ souvislosti se zároveň hovoří o zlatém věku divadla, největších 

úspěších, slavných hrách, historkách doprovázejících velké události a v současnosti také 

významně o pospolitosti, o komunitě a o skupině spřízněných duší. Ambivalentní ostlagie tak 

umoţňuje reprezentovat období před rokem 1989 v binárních opozicích (dobro x zlo; reţim x 

komunita) a zařadit tak divadlo zpětně do tohoto období.   
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Identifikaci vnější směrem k většímu kolektivnímu národnímu tělu zastupuje 

nejsilněji osoba Václava Havla a výklad historického období přechodu mezi dvěma reţimy, 

jeţ reprezentuje. Jak jsme viděli na řadě příkladů z událostí pořádaných divadlem, 

inscenovaných hrách či na prostoru samotného divadla, je v divadle VH významně přítomen a 

je moţná nejdůleţitější ikonickou zkušeností divadelního společenství. A byť dochází 

v poslední době k relativizaci těchto příběhů; tedy, jak role VH, tak celého příběhu radikální 

diskontinuity mezi oběma reţimy (coţ je samozřejmě reflektováno), tak i přesto je zde vidět 

snaha o přimknutí se k této osobě a ubránění jejího jména ve veřejném prostoru.   

Jelikoţ chtěla být tato práce jen částí déle trvajícího projektu lze na tomto místě 

naznačit další témata. Pokud se tedy nacházíme v situaci, kdy dochází k významnému 

zpochybňování důleţitých výkladových schémat studovaného kmene, bude zajímavé 

sledovat, jakým způsobem se bude tento vývoj dále reflektovat, jak se bude proměňovat 

vyprávění příběhů, jak se bude měnit kmenová mytologie a jestli se bude vůbec měnit a proč? 

Mám na mysli proměnu nebo konzervování například pod vlivem veřejných kauz kolem 

Ústavu pro studium totalitních režimů nebo i diskuse kolem historických prací Michala 

Pullmanna, který podrobuje kritickému rozboru tzv. totalitně-historické vyprávění ustavené 

v devadesátých letech
34

. Nebo pro divadlo kontroverzní memoáry bývalého uměleckého šéfa 

dosazeného komunistickou stranou Jaroslava Tučka a diskuse kolem nich. Budou se v tomto 

kontextu objevovat nostalgické pocity i po devadesátých letech? Po době jakéhosi nadšení, 

otevřené budoucnosti, nadějného dívaní se za horizont, coţ někteří komentátoři viděli i v 

posledním vydání Rozrazilu?  

Dalším tématem můţe být také téma generací a sociologického výkladu tohoto 

fenoménu. Příchodem Vladimíra Morávka přichází také zástupce nové generace, coţ zmiňuje 

i Miloš Štědroň. Jakými formativními vlivy procházela tato generace, aby následně mohla 

zaujmout vedoucí místa. Jakým způsobem se předává tradice avantgardního divadla? Jak je 

socializována nová generace v takto specifickém prostředí? Jakými mechanismy se předává 

paměť kolektivního těla? Tyto i další otázky (v případě, ţe mi to bude umoţněno) budou 

podrobeny daleko podrobnějšímu rozboru v budoucnu za soustavného prohlubování 

teoretického aparátu a rozšiřování empirického okruhu dat. 

                                                 
34 Viz například jeho kniha Konec experimentu: přestavba a pád komunismu v Československu (Pullmann 2011; 

Pullmann 2008). 
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ANOTACE 

Předkládaná diplomová práce je případovou studií jednoho brněnského 

avantgardního/experimentálního divadla. Hlavní analytickou metaforou práce je kmen (neo-

kmen). Divadelní společenství bylo zkoumáno kombinací kvalitativních metod a je (v 

ideálním případě) prvním výstupem déle trvajícího výzkumného projektu. Práce se snaţí 

nejprve popsat proces tvorby kolektivní identity v tomto konkrétním umělecko-intelektuálním 

středoevropském prostoru a dále elementy "kmenového" mytologického systému, tedy 

nejdůleţitější kolektivní reprezentace. 

This thesis is a case study of Brno avant-garde/experimental theatre. The main 

analytical metaphor of the work is a tribe (neo-tribe). The theatre community was examined 

by combination of qualitative methods and is ideally the first output of prolonged research 

project. At first this work tries to describe the process of creating collective identity in this 

particular artistic and intellectual central European context. Then the elements of a "tribal" 

mythological system e.g. the most important collective representations are analyzed. 


