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THE DIRECTING WORK OF THOMAS OSTERMEIER 

 

(spoluautoři :  Peter  M. Boenisch a Viktorie Volkova)  

 

This  coauthored contr ibut ion invest igates  the rehearsal  methods of  

German theatre director  Thomas Ostermeier,  “the most  internat ional ly 

recognized German theatre director  of  the present ” (Boenisch  and Ostermeier  

2016,  back cover) ,  as  he  searches to  achieve a spontaneous react ion and  

interact ion between his  actors  on s tage .  How can such immediate,  ‘ t rue’ ,  

‘pure’ ,  not  yet  ‘censored’ by the brain responses  to  a s tage partner ’s  act ion  

be created?  How do actors  become the creat ors  of  their  own art ,  rather  than 

serving as  mere  interpreters  of  the s tage  director’s  inst ruct ions?  What  are  

their  creat ive sources?  And what  can be the tools  of  a  s tage director  wil l ing 

to  lead the  actors  to  such an autonomous creat ive process?  These que st ions 

count  among the most  important  ones that  Thomas Ostermeier’s  work has  

revolved around across  the past  two decades.  He gradual ly developed a 

specif ic  working process  that  takes  as  i ts  sources  the Brecht ian ‘ induct ive 

method’,  whi le a lso containing va r iat ions of  many elements  of  

Stanis lavsky’s  system as  wel l  as  some of  Meyerhold’s  legacy.  Our  chapter  

wil l  depart  from a general  overview of  some basic pi l lars  of  his  rehearsal  

process ,  wi th a focus on the principles  and approaches that  put  a  Brecht ian  

vis ion of  theatre-making in an unusual  relat ion to  Stanis lavsky’s  legacy.  The 

second part  wi l l  then discuss  in  greater  detai l  how Ostermeier  appl ies  his  

rehearsal  methods with different  ar t is t ic  teams and working in  different  

genres ,  drawing in  part icular  on  insights  into the working processes  towards 

The Seagul l  a t  the Théâtre de Vidy in Lausanne (2016)  and Death in 

Venice/Kindertotenl ieder  at  the Schaubühne Berl in  (2012),  as  wel l  as  

Ostermeier ’s  own interviews and wri t ing.  A f inal  sect ion wil l  then posi t ion 

Ostermeier ’s  work more widely within the context  of  a  ‘return to  the social ’ 

that  characterises  contemporary ‘post -conceptual ’ theatre,  that  is  theatre 

af ter  the dominant  paradigm of postmodernism (cf .  Osborne 2018).  In  an  

original  way,  though,  Ostermeier  remains skept ical  about  the privi lege  

afforded to  an almost  fet ishized not ion of  real i ty in  numerous directorial  
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st rategies  of  the present ,  which blend the s tage  world  and the real i ty beyond 

the theatre,  or  which  use reportage and documentary formats ,  as  f or  instance 

in  the work of  Milo Rau and Yael  Ronen,  both of  whom have previously 

worked at  Ostermeier ’s  Schaubühne theatre.  

 

I  

In search of  a  theatrical  authentici ty:  Ostermeier’s  ‘ inductive  

method’  

 

The origin of  the ‘double bind’ of  Ostermeier’s  method t o Stanis lavsky 

and Brecht  can be t raced back r ight  to  the period of  his  s tudies  at  the Berl in  

Ernst  Busch-Theatre Academy between 1992 and 1996,  where the t raining 

reposed mainly on  these two important  pi l lars .  This  can par t ly be  explained  

by the his tory o f  this  inst i tut ion,  formerly the main dramatic school  in  East  

Germany.  Stanis lavsky’s  system has been taught  there s ince the 1950s,  as  i t  

seemed sui ted for  an  actors’  t raining conforming to the ideology of  ‘social is t  

real ism’.  Meanwhile ,  Brecht’s  epic thea t re  –  or  a  certain vis ion of  i t  –  was 

perpetuated at  the school  as  one of  the specif ici t ies  of  the East  German 

theatre cul ture (cf .  Goriaux  Pelechová 2013 and 2014).  Influent ial  for  

Ostermeier  was,  in  part icular ,  his  encounter  with Manfred Karge,  one of  hi s  

professors  and an important  cont inuator  of  Brecht’s  legacy in  Germany 

(Ostermeier  2016,  110).   

Brecht’s  not ion of  the induct ive method dates  back to  an  essay from 

1939,  “The Att i tude of  the Rehearsal  Director  ( in  the Induct ive Process)” ( in  

Brecht  2014,  211-212).  ‘ Induct ion’ means for  him that  the rehearsal  process  

and the aesthet ic  form of the f inal  performance are derived f rom the dramatic  

material ,  rather  than project ing a pre -existent  aesthet ic  concept ion on the  

dramatic material  (which would be ‘dedu ct ion’) .  However,  the dramatic tex t  

i t sel f  only contains  a fract ion of  the r ich real i ty the author has  invented in 

his  play;  the s tage director  thus has  to  induce  i t s  concrete  expression on 

stage.  In  terms of  the s tage director’s  tools  in  this  process ,  the  basic material  

for  Ostermeier  comes from a precise  analysis  of  the play,  in  Stanis lavskian 

terms:  the analysis  of  the dramatic s i tuat ions,  of  given  ci rcumstances,  

processes  and object ives;  these are what  Ostermeier  cal ls  the “director’s  
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alphabet” (Boenisch and Ostermeier  2016,  134).  For the principles  and 

concerns that  guide the work of  induct ion,  Ostermeier  draws  again f rom the 

Stanis lavskian toolbox.  It  i s  crucial  that  the director ,  together  with his  

col laborators ,  ar t icu lates  one principal  reason for  s t aging precisely this  play;  

this  brief  defini t ion,  no more than one or  two sentences,  becomes an  

equivalent  to  the  Stanis lavskian super -object ive,  on  the level  of  the ent i re  

product ion.  This  personal  motivat ion  then provides  guidel ines  for  the 

director’s  work with the actors .  In  Ostermeier’s  induct ive method,  the 

interpretat ion of  the dramatic materia l  in  Stanis lavskian terms thereby 

becomes a basis  for  exploring “human behaviour within a certain his torical ,  

pol i t ical  and social  context” ( ibid.) ,  in  the Brec ht ian logic.  

All  this is  the s tage director’s  preparat ion,  his  personal  work,  or  

potent ial ly with some col laborators .  But  then the director  needs to  t ransform 

the knowledge that  he or  she has  accumulated,  cr i t ical ly ref lected and  

shaped,  into clear  and use ful  informat ion for  the actors  to  turn i t  into 

informat ion that  wi l l  s t imulate their  creat ivi ty rather  than make them ful f i l  

some abstract  expectat ions of  the s tage director:  “Actors  cannot  play ideas ,  

dramaturgies  and concepts”,  says Ostermeier ,  they are not  “service 

provider[s]  [ . . . ]  who produce on command” (Boenisch and Ostermeier  2016,  

143/144).  His  object ive is  “not  to  direct  at  al l ,  not  to  dictate,  not  to  order ,  

prescribe,  tel l  or  inst ruct” ( ibid. ,  148) but ,  on the contrary,  use the 

Stanis lavskian ana lys is  of  the dramatic s i tuat ion in  order  to  awaken the 

actors’  creat ivi ty and bring them to ac t  authent ical ly.  Even though i t  may 

seem paradoxical  at  f i rs t  s ight ,  Ostermeier  further  claims that  the analysis  

of  the dramatic tex t in  Stanis lavskian terms al lo ws for  divert ing the s tage  

director  away from taking the psychological  concerns as  s tar t ing point  in  his 

work with the actors .  As a mat ter  of  fact ,  “direct ing actors  by means of  

describing psychological  s tates  [“Give me some anger”  etc. ]  predetermines  

what  the actors  have to  do” ( ibid.) ,  ins tead of  s t imulat ing their  inspirat ion 

and encouraging them to part icipate in  the creat ive process .  On the contrary,  

according to  the induct ive method,  the behaviour,  the at t i tude and the act ion 

of  the actors  on s tage sho uld always be determined by the  dramatic s i tuat ion,  

and not  by the psychology or  the emotional  s tate of  the character .  
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Ostermeier’s  ‘ induct ive’  method is  thus a variat ion of  a  profoundly 

Brecht ian approach  to  theatre making,  into which some basic elements  of  the  

Stanis lavskian teachings are int roduced.  Let  us  now turn to  some of the 

concrete techniques,  working processes  and exercises  that  Ostermeier  uses  

in  rehearsal  in  order  to  s t imulate the actors’  creat ivi ty as  wel l  as  a  certain 

authent ici ty in  thei r  ac t ing.  Firs t  of  al l ,  br inging the actors  to  a ful l  

concentrat ion on the s i tuat ion and on  the various relat ions within this  

s i tuat ion also means bringing them to a concentrat ion on their  partners  on 

stage and on their  mutual  communicat ion.  “The source of  the  [actor’s]  

creat ivi ty is  the other ,  the one opposi te  himself” (Ostermeier  2016,  116).  

This  is  why Ostermeier  int roduced Sanford Meisner’s  ‘repet i t ion exercise’  

as  a regular  part  of  the preparat ion of  h is  actors  for  the actual  work on  the 

material .  This  exerc ise is  conducted in  couples:  two actors  face and observe 

each other  with at tent ion.  One of  them pronounces a brief  sentence,  inspired  

by the observat ion of  his  partner ,  such as  “You look t i red.”  His  partner  then  

answers  s imply,  “Yes,  I look t i red.” They repeat  this  short  interchange ten,  

twenty,  thi r t y t imes.  In  the second phase ,  the actor  answers  by the negat ive  

-  “No,  I don’t  look t i red.” This  apparent ly s l ight  variat ion is  in  real i ty an 

important  shif t  in  the dialogue:  a  confl ict  appears  among the two partners ,  

where each one t r ies  to  persuade the other  of  his  own t ruth.  The s i tuat ion 

thus becomes dramatic.  Again,  the short  dialogue is  repeated cont inuously.  

The main goal  is  to  direct  the primary at tent ion away from both the semant ic 

content  and from th e self  (what  the actor  wants  to  express)  and instead to  

focus on what ,  and who,  is  in  front  of  him or her ,  on the partner’s  emotional  

message and dynamic energy,  on  their  mutual  communicat ion and on  how al l  

this  can be used as  inspirat ion and mater ial  for  the actor’s  own exis tence on 

stage.  Through this  exercise which t rains  the ski l l  of  both being present  and 

of paying very close  at tent ion to  the partner ,  the actors’  personal  creat ivi ty 

is  awakened.  “It ’s  as  i f  both of  them were playing one musical  inst rum ent  in  

the same t ime” ( ibid .) .  

Such an exercise,  which brings the  relat ion to  the other  into the core  

of an actor’s  work,  brings us  back to  Brecht :  the human being is  considered  

here as  a  social  being,  who const i tutes  himself  in  relat ion to  the others .  In  

order  to  gain more authent ici ty,  the actors  ideal ly need to  behave within the 
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dramatic s i tuat ions of  the play as  i f  i t  was real  l i fe  ( this  is  of  course again a 

basic Stanis lavskian claim).  The quest ion is :  how to make this  real ly happen?  

How to bring the  actors  to  real is ing that  “for  expressing emotions on s tage,  

they f requent ly rely on some theatr ical  models  and cl ichés;  in  real  l i fe ,  we 

often react  very dif ferent ly f rom what  we have learnt  in  act ing courses”  

(Ostermeier  2018).  To get  away f rom these deepl y ingrained act ing cl ichés ,  

Ostermeier  seeks to  sol ici t  his  actors’  personal  l i fe  experience through his  

method of  s torytel l ing.  It  i s  a  complex  combinat ion of  techniques ful ly 

appl icable before and during the rehearsals .  Firs t ly,  this  invent ion again  

draws on  wel l -known Stanis lavskian,  Brecht ian and  Meyerholdian pract ices  

and,  secondly,  is  der ived from Ostermeier ’s  experience as  a  d irect ing s tudent  

at  the Ernst  Busch  Theat re Academy.  As Ostermeier  himself  asserts ,  his  

director’s  alphabet  is  primari ly defin ed  by “basic Stanis lavskian ideas  of  

s i tuat ions and ci rcumstances ” (Boenisch and Ostermeier  2016,  134).  Hence,  

the task given at  the  beginning of  a  s torytel l ing exercise  takes  the form of a  

dramatic s i tuat ion,  abstract ly drawn from the play;  for  instance,  “‘a s i tuat ion 

where you persuade someone to do something forbidden ’;  […] ‘you prevent  

someone from making a big mistake ’;  ‘you have an idea,  but  everyone turns  

against  you’,  and so  on.” ( ibid. ,  156).   

Any actor  can then  come up with their  own experience of  a  s i tuat ion 

or  s tory from their  own l ives;  the only condi t ion is  that  i t  must  be a t rue  

s tory.  Someone volunteers  to  share and tel l  this  moment  or  s tory,  for  

example,  about  how he/she was excluded from the group because he/she 

didn’t  think the way the  others  did,  by preparing with a smal l  number of  

part icipants  needed within a short  period of  t ime to perform this  s i tuat ion in  

front  of  the group.  This  is  the f i rs t  s tep of  Ostermeier ’s  s torytel l ing 

approach.  He notes  that  “when watching and discussing the sc enes,  part icular  

at tent ion is  afforded  to  physical  act ions,  tones of  voices ,  ways  of  behaving 

and speaking,  and  equal ly to  spat ial  proxemics between the actors ”  

(Boenisch and Ostermeier  2016,  156).  At  this  s tep,  the part icipants  “ident i fy 

what  is  s imilar  to  the corresponding s i tuat ion in the play,  and what  is  

di fferent .  The next  s tep brings the s i tuat ion of  the s tory closer  to  the play 

i tsel f” ( ibid.) .  The director  replaces  the randomly chosen performers  in  the  

s torytel l ing scene through the actors  who wil l  play the characters  in  the  
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corresponding scene of  the  play.  And these actors  should replay the  

demonstrated s torytel l ing scene as  exact ly as  possible.  In  s tep three,  more 

and more elements  f rom the play are int roduced,  even parts  of  the dramatic 

dialogue,  whi le s t i l l  keeping the pat tern of  the ini t ial  behaviour,  act ions and  

gestures .  And,  f inal ly,  in  s tep four,  “the actors  are asked to  repeat  the 

s torytel l ing scene while now using the original  dialogue from the playtext .  

In  this  way,  the real - l i fe  s tory and the scene f rom the play become merged ” 

( ibid. ,  157).  

Even though this  exercise may appear s imilar  to  the s tandard  

improvisat ion scenes,  i t s  purpose is  very different :  this  is  not  a  place to  be 

invent ive,  i t  i s  not  a place to  expose one’s  biography ei ther  ( the s torytel ler  

does not  always part icipate personal ly in  the scene and the fact  that  his  

experience is  performed by others  somehow defamil iar izes  i t ) ;  the object ive 

i s  above al l  to  s t imulate authent ic behaviour that  avoids  the cl ichés  of  s tage  

act ing.  In s torytel l ing “the actors  are completely in  the present  moment ,  in 

the s i tuat ion,  because they don’t  know what  is  coming next .  The dialogues 

are not  determined  beforehand,  they thus need to  keep  a maximum of 

at tent ion,  same as  in the real  l i fe .  This  is  al l  a  s tage director  can dream of!” 

(Ostermeier  2016,  115).  Of course ,  this  process  is  reminiscent  of  

Stanis lavsky’s  ‘emotion memory’ method.  As we wil l  elaborate further  in  

the second part  of  this  chapter ,  at  a  closer  look,  though,  we must  admit  that  

we are  again halfway between Stanis lavsky and Brecht :  The s torytel ler  is  

asked to  present  his  s tory,  to  demonstrate i t ,  and  such  a posi t ion is  much 

closer  to  the logic of  the epic theatre.  

Even though,  according to  the  induct ive method,  concent rat ion should  

be d iverted  away f rom the actor’s  sel f  and f rom the psychology or  even 

biography of  the character ,  every actor  s t i l l  needs to  have a  very clear  and 

concrete understanding of  the  s i tuat ion,  of  their  character ,  her  or  his  

relat ions to  the others ,  emotional  s tate ,  h ierarchical  posi t ion e tc.  The ‘family 

constel lat ions’ -exercise,  original ly developed in psychotherapy,  of fers  a  

pract ical  and completely non -psychologis ing tool  for  Ostermeier  to  help his  

actors  to  di rect ly experience this .  Here,  the actors  const i tute i n  rehearsal  a  

sort  of  tableau vivant  including al l  the characters  of  the play.  They are asked  

to  posi t ion themselves  in  space accordingly to  the  posi t ion of  their  character:  
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whom they are close to ,  whom they prefer  to  s tay away f rom. Attent ion is  

paid not  only to  where they s tand,  but  also to  what  at t i tude they adopt ,  which  

direct ion they look,  what  gestures  they make etc.  While rehearsing Richard 

III ,  such a  family constel lat ion was developed for  every previous generat ion 

of the “War of  the Roses”,  thus gi ving the actors  embodied experience of  

their  character ,  thei r  past  and their  relat ions to  others .  This  care for  the 

characters ’  past  l i fe  can of  course be compared to  the Stanislavskian method 

of wri t ing out  character  biographies;  however the physical  and t ruly scenic  

experience the actors  can draw f rom the ‘family constel lat ions’  exercise  

seems again closer  to  the logic of  Brecht’s  Lehrstücke .  Actors  are invi ted to  

take advantage of  this  experience during the rehearsals  as  wel l  as  in  

performance.  Ostermeie r  notes  that  just  l ike in  real  l i fe ,  where without  

having to  think about  i t ,  we natural ly adopt  a  physical  and  spat ial  at t i tude 

corresponding to  the s i tuat ion and  to our posi t ion within this  s i tuat ion,  the 

actors  also can  sense  physical ly when their  at t i tu de on s tage i s  not  authent ic,  

and when their  spat ial  or  corporeal  relat ion to  another  character  is  wrong.  

Both s torytel l ing and the family constel lat ions feed into the principle  

of the ‘psychophysical  chain of  act ions’ ,  which aims to  communicate to  the 

audience  something more than what  is  said in  the  dialogues.  A concrete 

series  of  act ions developed on s tage by the  actor  can be  very eloquent  in  

terms of  expressing the psychological  l i fe  of  the character ,  their  emotional  

s tate,  their  relat ions to  the other  f igures  and of  interpret ing the dramatic  

s i tuat ion and the process  at  s take with in i t .  The psychophys ical  chain of  

act ions thus means the expression of  the psychological  l i fe  of  a  character  

through physical  ac t ions.  In  a class ic S tanis lavskian task,  his  s tu dents  had 

to  “act  out  the content  of  a  let ter  their  character  receives ,  purely through 

their  physical  play”  (Boenisch and Ostermeier  2016,  170).  Such a chain of  

psychophysical  act ions concludes,  for  example,  Ostermeier’s  s taging of  

Richard III ,  where i t  br ings about  a  reinterpretat ion of  the end of  the play.  

Here,  Gloucester  does not  die on the bat t lef ield surrounded by his  enemies ,  

but  completely abandoned,  lef t  alone  in  his  bed,  prey to  his  torturing 

conscience and haunted by spectres  of  those he has  ki l l ed.  The sequence 

fol lows the actor  (Lars  Eidinger)  as  he runs around the ent i re s tage,  

frant ical ly waving his  sword and f ight ing the invis ible shadows,  before 
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fal l ing exhaustedly on his  bed,  hooking his  leg into a loop on a rope and  

being hois ted above the  centre  of  the s tage,  where  he  keeps hanging and  

swaying head upside down as  a quarter  beef  in  the s laughterhouse,  unt i l  the 

curtain comes down.  The ent i re reinterpretat ion of  the dramatic s i tuat ion at  

the end of  the play thus gets  along without  the s l ight est  change of  the  play’s  

tex t ,  and s t i l l  remains clearly comprehensible to  the audience:  “the chain of  

act ions keeps the ac tor  engaged with concrete,  playable act ions,  rather  than  

the intangible expression of  emotion that  other  approaches priori t ise”  

(Boenisch and Ostermeier  2016,  171).  

This  important  principle of  scenic composi t ion,  of  expressing the inner  

emotion of  the character  through an outer  act ion of  the actor ,  dates  back to  

Stanis lavsky’s  not ion of  the ‘sub - tex t’ .  But  i t  i s  also a principle develop ed  

by ant i -natural is t ic  theatre makers;  in  the 1920’s ,  i t  became one of  the 

foundat ional  bui lding blocks of  Meyerhold’s  ‘s tyl ized theat re’ ,  in  the form 

of the biomechanics .  Again,  these  are principles  Ostermeier  got  famil iar  wi th 

al ready during his  s tudies ,  when he met  Gennady Bogdanov,  himself  a  pupi l  

of Nicolai  Kustov,  one of  Meyerhold’s  actors .  Ostermeier  even later  taught  

a class  on psychophysical  act ions at  the Ernst -Busch-Theatre Academy,  

exploring this  common point  between Stanis lavsky and Meyerhold with his  

s tudents  of  s tage  direct ing.  Once again,  though,  the  part icular  way 

Ostermeier  uses  th is  principle in  his  direct ion of  actors  can also be 

considered  in  a  Brecht ian perspect ive:  at  moments ,  the psychophysical  chain  

of  act ions indeed becomes a sort  of  a  commentary of  the actor  on his 

character ,  in  the logic of  the epic theatre.  

Of course,  Ostermeier’s  working method cannot  be reduced to these  

rehearsal  exercises ,  even though they count  among i ts  major  bui lding blocks.  

On the one hand,  Meisner’s  ‘ repe t i t ion exercise’ ,  the ‘s torytel l ing’ scenes  

and the ‘family constel lat ions’  help the actors  to  gain more  authent ici ty in  

their  behaviour and  expression on s tage,  to  sol ici t  their  personal  real  l i fe  

experience  and s t imulate their  inspirat ion,  so that  they b ecome act ive  and  

creat ive  partners  to  the s tage director .  They “prepare the ground so that  the 

director  can delegate [his]  work to the actors ,  to  their  ar t ,  to  their  

imaginat ion and  their  expert ise” (Boenisch and Ostermeier  2016,  165).  On 

the other  hand,  this  method al lows the actors  to  work non -psychological ly,  
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based on the corporeal  and material  real i ty of  the s tage and on the 

communicat ion and energet ic  interchange with their  par tners ,  wi thout 

waiving the expression of  the psychology and emotional  s tate of  their 

character;  that  is  the  object ive of  the psychophysical  chain of  act ions.  Thus,  

what  seems to be the chief  aim and purpose of  these elements  is  to  avoid 

fake theatr ical i ty.  The use of  these elements  of  Stanis lavskian legacy in  a 

Brecht ian perspect i ve al lows Ostermeier  to  operate a shif t  f rom natural ism 

to  real ism,  in  Brecht’s  sense.  Real ism indeed is  not  unders tood here  as  an  

image ,  a  photograph of  the real i ty,  but  as  the expression  of  social  processes  

within this  real i ty.  As surpris ing as  i t  may ap pear at  f i rs t  s ight ,  some 

elements  of  the Stanis lavskian system can thereby substant iate an epic vis ion 

of  theatre.  

 

II  

The Birth of  an ‘Unnameable Something’ from a  ‘Genuine 

Encounter’:  Ostermeier ’s  rehersal  methods in  practice  

 

A big family consis t ing of  several  generat ions is  dining at  a  long table.  

They are eat ing,  joking,  laughing and sharing the events  of  the day with each  

other.  The father  of  the family joyful ly announces that  in  today ’s  newspaper  

he has  come across  an art icle about  his  elder  son who  had been nominated  

for  a  cr i t ics ’ prize.  The son,  also present  at  the table,  seems to be pleased 

about  being discussed in  such  a del ight ful  tone but  plays  false shyness  and  

t r ies  to  persuade the  father  not  to  draw much at tent ion to  hi s  nominat ion:  in 

fact  he was only nominated but  had not won the prize.  Notwithstanding,  the 

second son immediately f inds that  very art icle on the web,  and on his  iPhone 

reads aloud a  posi t ive cr i t ique about  the “pleasure  from outs tanding and  

funny play of  actor  Cédric Eeckhout ”.  Everybody at  the table is  cheered,  

congratulates  the elder  son who is  on the one hand f lat tered  and pleased but  

on the other  a  l i t t le  embarrassed from so  much at tent ion.  In  a  joking manner,  

he suggests  changing the topic.  Everybody keeps  cheering and jo king around 

when suddenly the father  asks  the youngest  son whether  he  has  been at  the  

job center  today.  The youngest  s i lent ly cont inues to  eat  when suddenly he 

points  out  his  father ’s  abi l i ty to  change the topic so “del icately” .  The father  
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t r ies  to  just i fy himself  and  says  that  his  intent ion was  just  to  f ind out  how 

the son’s  day was as  he spoke with the consul tant  about  the son ’s  possible 

employment .  But  the youngest  does not  l is ten to  any explanat ions anymore.  

“ I am the black sheep of  the family” ,  “when I  was a chi ld  you locked me up 

when you played  hockey”,  “ I wi l l  s lave  away for  up to  18 hours  a day for  

the roof of  Mr.  Smith” and other  accusat ions of  the sort  the youngest  son 

cries  out  when i t ,  f inal ly,  comes to  the  cl imax and he is  being locked up in  

the separated room to calm down.  The evening ends up with  the mother and 

s is ter  s i t t ing around the crying son,  s t roking his  head and calming him down.   

The scene described  here is  nei ther  an episode from a contemporary 

play nor from a soap opera nor a real i t y show. It  i s  the f i rs t  scene from 

Jérémie Cuvi l l ier ’s  documentary f i lm about  Thomas Ostermeier ’s  rehearsals  

for  Chekhov’s  Seagul l  a t  the Théâtre de Vidy Lausanne in  2016.  The scene 

demonstrates  a  t ypical  s torytel l ing  exercise,  according to  the method 

out l ined above and  appl ied by Ostermeier  in  a systematic way s ince his  

product ion of  Ibsen’s  An Enemy of  the People created  in  2012.  For 

Ostermeier,  being together  with the actors  in  the same rehearsing room 

within such improvisat ional  s torytel l ing exercises  m eans to  have a  shared 

experience and a t rue meet ing which is  not  ‘censored’ by consciousness .  

Nobody in the room knows what  wil l  happen in the next  moment;  in  such 

moments ,  the players  are completely overpowered by their  unconsciousness .  

They s tay in  a l iminal  s tate.  Ostermeier  is  confident  of  the fact  that  their  

inner  s tate  in  such moments  is  comparable with that  of  chi ldren as  only 

chi ldren do not  think about  how they look from the outs ide when they play 

and interact  wi th their  partners .  And so ,  the direc tor  observes  the playing 

process ,  notes  the ac tors ’ decis ions which were more advantageous and after  

some discussion incorporates  these decis ions into the product ion.   

The scene from the  documentary described above corresponds to  s tep  

two of  the s torytel l i ng exercise pat tern  discussed in  the previous sect ion. 

The key roles  in  that  s torytel l ing episode were played already by those actors  

who played  Treplev,  Dorn,  Sorin,  Zarechnaya and Arkadina in  the  

product ion.  Judging from the content  of  the described  scen e,  i t  resembles  a 

scene from Act  Ⅰ  when high society is  watching Treplev ’s  play on the lake  

shore which  is  performed by young actress  Nina Zarechnaya.  During the 
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performance they loudly discuss  the “decadence”  unfolding r ight  before thei r  

very eyes.  As the  di rector  and author of  this  experimental  product ion hears  

the dismissive comments  of  his  mother,  a  prominent  actress  in  St .  Petersburg,  

Ir ina Arkadina,  he wil l  angri ly interrupt  the performance.  Equal ly,  in  this  

s torytel l ing exercise ,  we also see t races  o f  a  later  scene from Act  Ⅲ in which 

the young playwright  Treplev argues  with his  dominant  mother,  and 

sarcast ical ly quest ions the talents  of  her  lover,  the successful  author Boris  

Trigorin,  who,  above al l ,  wi l l  seduce Nina,  the young act ress  and Treplev ’s  

only love.  These  connect ions demonstrate that ,  as  Ostermeier  emphasizes 

himself ,  he “prepare[s]  s torytel l ing tasks ” and “use[s]  key s i tuat ions and 

constel lat ions from the play” (Boenisch and Ostermeier  2016,  155).  And his 

actors  now “have become famil iar  w ith [his]  s torytel l ing method [and]  t ry to  

f igure out  which scene from the play [ they]  are actual ly working on “ ( ibid.) .  

Judging f rom this  las t  observat ion,  i t  must  have been more exci t ing for  him 

as  a  director  used  to  discovering together  with actors  thos e ‘ terrains ’ of  their  

professional  ar t is t ic  ski l ls  they have never known before and ,  thus,  are more 

l ikely to  demonstrate a  t ruthful  play not  ‘censored’ by their  brain,  to  work 

with actors  who were  not  famil iar  in  advance with the main point  and  

s t ructure of  the s torytel l ing and,  thus,  were not  t rying to  guess  on which 

corresponding scene they were working this  or  that  part icular  day.   

In  the documentary,  we also f ind an example of  the work on  the scene 

of Sorin’s  agony in  the las t  act .  Now, the actors  were  asked to  develop a 

memory of  the death of  a  beloved person.  The scene was  proposed by actor  

François  Loriquet  (who played Trigorin  in  the product ion),  who comes from 

a profoundly rel igious French family,  where chi ldren were not  al lowed to 

touch (hug,  embrace)  their  father .  The s torytel l ing scene focused on the 

moment  where the father’s  body was put  in  the coff in:  his  two adul t  s is ters 

kneeled down to him and embraced his  body for  the f i rs t  t ime in their  l i fe .  

As Ostermeier  revealed in  a recent  lecture,  “th e scene had an enormous 

emotional  impact  on al l  the actors .  According to  the cl iché of  such  a  

si tuat ion,  the other members  of  the family should feel  empathy with the 

frustrat ion the two daughters  express ,  they should pi ty them. However,  

wi thin this searching for  authent ic behaviour,  we observed their  

embarrassment  of  something profoundly shocking to  them. You can only f ind 
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this  sort  of  authent ici ty when the actors  can l iberate themselves  from the 

diktat  of  the s tage d irector” (Ostermeier  2018).  

As already noted,  Os termeier ’s  s torytel l ing method is  derived from the 

Stanis lavskian idea of  the ‘given ci rcumstances ’ and in  many t rai ts  i t  i s  also 

famil iar  to  ‘emotional  memory’.  But  whereas  Stanis lavsky required f rom his 

actors  to  be both  a performer and a  s toryte l ler  at  once  who should use,  above 

al l ,  their  private emotional  memory when act ing out  this  or  that  dramatic  

s i tuat ion given in  a  playtext ,  Ostermeier,  however,  del iberately dis tances  the 

s torytel ler  from the process  of  act ing i tsel f  and  prescribes  him/her  to  observe  

the way his /her  s tory being performed by other  actors  you show this  scene. 

The s torytel ler  is  both involved and dis tanced at  the same t ime.  This  very 

idea of  involving and dis tancing at  the same t ime corresponds with the 

Brecht ian approach  to  epic theatre,  as  opposed to  dramatic theatre,  which he  

addresses  in  “The Street  Scene” (Brecht  2014,  176‒184).  In  fact ,  “Brecht ’s  

‘Street  Scene’ provides  a blueprint  for  the aims and purposes  of  the 

[s torytel l ing]  exerc ise” (Boenisch  and  Ostermeier  2016,  15 7).  The main  

Brecht ian idea is  tha t  an eyewitness  of  a  t raff ic  accident  does  not  have to  be 

perfect  in  demonstrat ing to  the pol ice how the accident  took place.  The same 

principle works in  Ostermeier ’s  s torytel l ing exercises:  in  rehearsals  the  

actors  just  t el l ,  rete l l ,  demonstrate with their  tools  a  key s i tuat ion given by 

the director  and then t ransmit  the demonstrated physical  act ions and 

behaviour onto the corresponding scene from the playtext .   

The observat ions of  the s torytel l ing process  then may also fo rm the  

basis  of  a  psychophys ical  chain of  act ions,  whi le i t  also feeds into a further  

Meyerholdian tenet  that  Ostermeier ’s  direct ing is  characterized by:  the 

principle of  plast ici ty.  In  Ostermeier ’s  defini t ion,  plast ici ty is  “arranging 

the scenic space  so that  a  mult idimensional ,  dynamic forcefield of  dramatic 

energies  emerges.  This  s tar ts  wi th simply using the ful l  avai lable potent ial  

of  the s tage;  above a l l ,  us ing i ts  ful l  depth,  and not  just  the  width. ” (Boenisch  

and Ostermeier  2016,  171).  And i t  was exa ct ly the ful l  depth of  the s tage and  

undoubtedly even more than just  the depth – but  even a mult i layered and  

mult idimensional  space  created  via several  video  cameras  in  different  places  

of  the s tage – that  characterized Ostermeier ’s  product ion Death in  

Venice/Kindertotenl ieder  (2012),  to  which we wil l  now turn as  further  
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example. 1 

The rehearsal  process  for  this  product ion was rather  short  –  just  three 

weeks,  inter rupted by a tour to  Austral ia ,  whi le also changing the locat ion 

from the rehearsal  rooms in Ber l in  to the Théâtre Nat ional  de Bretagne in  

Rennes where the  product ion premiered.  Furthermore,  this  work was 

characterized by a  heterogeneous art is t ic  team: several  actors  and  the  

technical  team (set  and costume designers ,  make -up art is ts ,  cameramen,  

computer  technicians,  sound designer,  l ight ing designer)  came from the  

Schaubühne;  a  dis t inguished Bavarian actor,  Josef  Bierbichler,  was engaged 

for  the main role of  Gustav von Aschenbach;  three professional  female  

dancers  (a German,  an Ital ian and a Spanish) ,  another  professional  (German)  

actress  and two non-professional  (German) adolescent  actors  ( two casts  for  

the role of  Tadzio)  were  chosen via cast ing;  a  (German) musician and a  

(Spanish)  choreographer were invi ted too.  It  was obvious that  under such  

tough temporal ,  spat ial -physical  and  psychological  ci rcumstances,  the 

applying of  the s torytel l ing method in i ts  ful l  scale was merely impossible.  

Also,  the product ion i tsel f  did not  ent i rely conform to the s tandard dramatic  

form as  we f ind i t  in  Ibsen,  Chekhov,  and Shakespeare.  It  seemed more akin 

to  a devised,  interdiscipl inary performance piece adapted from prompts  

offered by Mann’s  novel  and Mahler ’s  composi t ion.  Ostermeier  organized 

the ent i re product ion as  an “experimental  arrangement ”,  which preserved the  

form of an unfinished rehearsal  process .  

In rehearsal ,  the director  s t i l l  drew on some elements  of  his  

s torytel l ing.  It  was  most ly to  the  two adolescent  performers  (14 and 15 years  

old)  whom the director  gave imagined s i tuat ions,  having them find in  detai l  

the ways of  their  behaviour in  such s i tuat ions.  Then,  as  the s torytel l ing 

method prescribes  i t ,  the young performers  had to  t ransmit  their  physical  

act ions onto the corresponding s i tuat ion in  the play.  There was,  for  example,  

the so-cal led ‘Beach scene’ in  which Tadzio,  the young boy f rom Mann ’s  

novel  whom Aschenbach longs for,  returns  from the beach,  runs through the 

                                              
1   See  “Dea th  i n  Ven i ce /Kind e r to t en l i ed e r ” ,  Scha ub ü hne  p ro d uc t io ns  

(Engl i sh) , h t tp s : / / www.s chaub ueh ne .d e /en /p ro d uc t io n s /d ea th - i n -

ven ice k i nd e r to t en l i ed e r.h t ml .  Acces sed  2 0  J anua r y 2 0 1 9 .  
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hotel  lounge,  sees  his  three s is ters  looking for  him,  and decides  to  hide 

himself  behind an armchair  so  he  feels  l ike he  plays with them hid e-and-

seek.  The moment  and the mise  en scène  of  his  discovery turns  into a play 

between the three s is ters  and Tadzio.  This  scene was long rehearsed in  

accordance with the idea of  the psychophysical  chain of  act ions.  At  f i rs t  the 

boy and the  dancers  who pla yed  his  elder  s is ters  had to  imagine and  show 

the way they would do these act ions.  Then every movement  and act ion was  

careful ly considered ,  and in  the end i t  was decided whether  and what  exact ly 

should be included into the performance.  

There was also the ‘Dinner scene’ in  which the whole cathol ic family 

is  praying before dinner and then eat ing and discussing the events  of  the day,  

whi le Aschenbach,  s i t t ing opposi te  them, observes  their  interact ion and 

s tar ts  s inging the Mahler  song “Ich bin der  Welt  abhanden gekommen”.  At  

this  very moment  the family s tar ts  moving s lowly,  l ike a s low -motion f i lm, 

as  i f  i t  was  Aschenbach ’s  dream. 2 The director  even  went  on s tage himself 

several  t imes and demonstrated the boys  the way they should pray at  the  

table.  Or he showed  them the way they should look at  Aschenbach,  as  the  

l ive camera had to  f ix  the superior  glance  of  the  boy and Aschenbach ’s  

confusion in  response to  this  glance.  This  s i lent  mimic interact ion was  

t ransmit ted on a big screen.  Preciseness  in  demonstrat ing (o r/and – in  case 

of  the boys –  reproducing)  the mimics  and the gestures ,  bui lding up a 

sequence of  psychophysical  act ions – these are the elements  of  Ostermeier ’s  

rehearsal  process  to  which his  at tent ion is  s teered al l  the t ime.  

Overal l ,  as  noted,  the produ ct ion preserved the  form of an unfinished 

rehearsal  process .  This  was ini t ial ly achieved through the opening scene,  a  

moment  when al l  the actors  were t raining their  movements  or  act ions,  from 

dancing and laying the table to  changing clothes  or  even playing  a game on  

their  mobi le phone.  Secondly,  there  was the permanent  presence  of  video  

cameras ,  which were f ixed in  several  corners  of  the room and focused on the 

faces  of  Aschenbach and Tadzio as  wel l  as  on the whole Tadzio ’s  family 

                                              
2    See the way this very scene was performed with Italian actors during the Biennale workshop in 

Venice in 2011, which was the impetus for Ostermeier and his artistic team for the Schaubühne production the 

following year, “Biennale Teatro 2011 – Thomas Ostermeier (7.7)”, YouTube, uploaded by BiennaleChannel, 

24 Jan. 2012, https://www.youtube.com/watch?v=k0AgEcJswi4. Accessed 20 January 2019. 
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during the described  ‘Dinner scene’.  (See Figures  1 and 2.)  In  addi t ion,  two 

cameramen appeared from t ime to t ime on s tage and f i lmed the l ive act ions 

of  the performers .  (See Figures  3 and 4.)  The l ive images  were broadcast  

onto a big screen f ixed above the s tage space.  Such mult id imensional 

applying of  video cameras  created an effect  of  presence in  several  paral lel  

spaces  at  once.  The space was –  in  the d irect  sense of  this  word –  arranged 

by the art is t ic  and technical  team.  

A third scene that  broke through the dramatic f ict ion  was  the 

’ Interrupt ion scene’ .  Here,  actor  Kai  Bartholomäus Schulze was s i t t ing in  a 

separated glass  box s tage lef t  reading in  the microphone excerpts  from 

Mann’s  Death in  Venice  whi le the main act ion was taking place on s tage.  

Suddenly,  Schulze lef t  his  box ,  interrupted the play,  asked to  switch on l ights 

in  the audi torium and s tar ted to  read aloud an episode f rom the novel  which  

had been deleted from the end  vers ion  of  the  product ion but ,  in  his  view,  

nevertheless ,  should  be shared with the audience.  (See Fig ure  5.)  Then Fel ix 

Römer,  another  actor  from the Schaubühne ensemble who played a servant  at  

the luxury hotel  where the events  take place,  appeared on s tage,  folded out  

a  newspaper  and announced that  he had  come across  a let ter  which Thomas  

Mann had wri t ten to  his  brother  Heinrich Mann after  publ ishing the novel .  

“Death in  Venice  was half -educated and false”,  read Römer a loud,  the whole 

ar t is t ic  team smiled embarrassingly and  … went  on playing the scene from 

the moment  of  interrupt ion.  Both the opening and the interrupt ing scenes 

emerged accidental ly,  during rehearsa l  breaks.  Such discoveries  often  

happen in Ostermeier ’s  rehearsal  process .  These two moments  were regarded  

as  keys  that  unlocked the  dramatic  s i tuat ion,  so they remained in  the  

product ion i tsel f .  Even the physical  act ions and behaviour which had 

happened spontaneously was t ransmit ted from one rehearsal  into another  and  

so f ixed in  i ts  original  form in the outcome.  As for  the whole composi t ion,  

the physical  act ions,  spiced with f lowing psychologica l  t ransi t ions,  were  

s t r inged  l ike beads  and formed a chain of  psychophysical  act ions of  the 

whole product ion.  As Ostermeier  wri tes ,  that  “unnameable something cannot  

be calculated,  designed,  or  directed solely on your own;  i t  can only resul t  

from a genuine  encounter” (Boenisch  and Ostermeier  2016,  134).  So the 

genuine encounter  of  different  communicat ions – the communicat ion with 
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the playtext ,  wi th the material  i t  gives  ( in  Ostermeier ’s  terminology,  the 

Stof f ) ,  the communicat ion with the space,  wi th actors ’ techniques and  

spontanei ty –  gave bir th  to  that  “something” which,  in  case of  Death in 

Venice/Kindertotenl ieder ,  was not  “unnameable” but  got  a  name of  an 

“experimental  arrangement ” (“Versuchsanordnung”)  in  the  subt i t le  of  the 

product ion,  and preserved th e form of a  s tage rehearsal .  

 

III  

Towards a real ist  truth: Ostermeier’s  directing method  

as  artist ic  and pedagogic technique  

 

As wil l  have become clear  through our discussion up to  this  point ,  the 

major aim of Ostermeier’s  direct ing methodology and pedagogy  i s  not  to  

create a  generat ion  of  ‘ l i t t le  Ostermeiers’  who would s imply copy his 

aesthet ics .  Much rather ,  his  approach seeks to  inspire,  free  up,  and to  help 

emerging directors  to  f ind their  own voice,  and their  own purpose in  the 

theatre,  regardless  of  th eir  individual  s tyl is t ic  preferences.  This  echoes  

Ostermeier’s  own work,  which does not  display an eas i ly ident i f iable  

signature comparable to  the s tage aesthet ics  of  directors  such as  Robert  

Wilson, Kat ie Mitchel l ,  or  Frank Castorf .  Instead,  he f inds indi vidual  

solut ions for  each product ion,  as  the contrast ing cases  of  The Seagul l  and 

Death in  Venice/Kindertotenl ieder  discussed above have suggested.  One may 

even propose that  Ostermeier’s  key achievement  as  theatre director  is  in  fact  

less  to  be found in hi s  celebrated product ions,  in his  mises en scène and his  

interpretat ions of  wel l -known canonical  plays,  but  instead  precisely in  the 

development  of  this  method,  in  i ts  original  combinat ion of  a  Stanis lavskian 

base of  ‘ t ruthful’  s tage act ion with a dis t inct l y Brecht ian demand for 

real ism,  as  they are  both employed in the service of  Ostermeier’s  pol i t ical  

impetus  driven by contemporary concerns of  the early twenty -f i rs t  century.  

On a wider horizon,  Ostermeier’s  approach to  theatre  direct ing can also  

be placed clearly within a postdramatic  context .  According to  the cr i ter ia  

out l ined by Hans-Thies  Lehmann,  his  product ions indeed open up the closed  

f ict ional  world of  the drama (2006,  31).  However,  they do so not  via 

directorial  intervent ion in  the t radi t ion of  postmodern  deconstruct ion from 
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outside  the world of  the play,  but  on the contrary,  r ight  from i ts  very 

immanent  core.  Ostermeier  never renounces the value of  f ict ional  dramatic 

play;  in  fact ,  in  clear  contrast  to  the postmodern,  deconstruct ive paradigm 

of previous years ,  h is  works do take the playtext  serious again,  avoiding in 

part icular  i rony.  His  Regie thus resul ts  in  a  dialect ic  effect ,  as  i t  constant ly 

perforates  the f ict ional  framework by emphasis ing both the ontological  

real i ty of  the theat re product ion  i tsel f  and by reflect ing present  real i t ies  

outs ide the theatre (cf .  Boenisch 2015).  As Boenisch suggested,  wri t ing 

about  Ostermeier’s  Regie  work back in  2008,  for  him,  theatre had always  

been,  above al l ,  a  means to  scrut inise the ‘s t ructures  of  feel ing’ o f  the  

society around him,  in  accordance wi th the useful  term from Raymond 

Will iams’s  cul tural  material ism:   

 

Ostermeier  was never af ter  a  ‘modern’ interpretat ion of  a  c lass ic but ,  

f i rs t  and foremost ,  af ter  an interpretat ion of  the society around him.  […] 

Instead of  infusing a  given  tex t  with present -day material ,  tha t  contemporary 

context  in fact  became the main text ,  and the scripted characters  and  

narrat ives  essent ial ly served  as  the  context  in  which to  ar t iculate an urgent  

analysis  of  contemporary moral  and mental  s i tuat ions.  (Boenisch 2010,  

346/7)  

 

This  impetus  remains a central  driving force behind Ostermeier’s  

theatre direct ion to  the present  day.  In  fact ,  the t rajectory of  Ostermeier’s  

theatre work over the past  two decades  displays a paral lel  develop ment  of  

both his  pract ical  working methodology,  and a cont inuing refinement  of  an  

original  aesthet ic  form of contemporary real ism.  A f i rs t  phase,  during the 

Baracke and early Schaubühne years ,  was characterised by a ‘real ism of 

representat ion’ which drew,  in  part icular ,  on the  ‘ in -yer-face aesthet ics’  of  

the 1990s.  With a genuinely lef t is t  at t i tude,  Ostermeier’s  work at  the t ime 

focussed on the disprivi leged,  the outcasts  and underdogs of  society,  and 

t r ied to  give  those who lack  representat ion a voice on  s tage.  From there,  the 

director  turned towards a second phase of  a  ‘real ism of recogni t ion’,  which  

concentrated,  as  Ostermeier  himself  expressed i t  in  2006,  on the ‘ the real i ty 

of  people of  this  age,  of  this  class ,  and i t ’s  maybe much more interest ing 



22 

 

than the real ism of the outcast  because i t  i s  a  real ism that  di rect ly speaks to  

the people in  the  audience.’  (Ostermeier  2006,  237).  Here ,  the director’s  

mises  en scène  recognisably ref lected  t rendy l iving room set t ings of  the 

gentr i f ied Berl in  Mi t te  dis t r ict .  The product ions explored how dis t inct  t imes 

and spaces  may resonate with each other :  how the drama of  Ibsen’s  bourgeois  

protagonis ts  or  equal ly of  Shakespeare’s  t ragedies  may funct ion as  an  

‘outs ide eye’  that  of fers  a  dis tancing perspect ive in  order  to  com prehend and 

gain insight  into the real - l i fe  drama taking place in  contemporary society.   

Perhaps most  prominent ly s ignif ied by Hamlet  (2008),  a  further  phase  

of Ostermeier’s  work began to gradual ly take shape,  which  is  characterised 

by what  may be termed ‘ reflex ive real i sm’.  In  this  context,  the director’s  

at tempts  of  an ‘urgent  analysis’  of  contemporary society have become even  

more prominent ,  from the s ignature  Hamlet  to  the 2015 Richard III ,  from An 

Enemy of  the People  in  2012 to Schni tz ler’s  Professor Bernhardi  from 2016 ,  

and f inal ly in  h is  recent  s tage adaptat ions of  Didier  Eribon’s  

autoethnographic sociological  s tudy Returning to  Reims (2017) and  of  

Édouard Louis’s  novel  A History of  Violence (2018).  These product ions were 

al l  created in  the t ime of  th e current ,  global  f inancial  cr is is ,  to  which 

Ostermeier  responded by using the theatre s tage as  an opportuni ty to  s tage  

dramatic essays revolving around this  economic and pol i t ical  cr is is ,  about  

society’s  discontents ,  and i ts  effect  on people.  To this  end,  he further  

elaborated  his  use,  wi thin the s ingular  space of  the s tage,  of  configurat ions 

of  different  real i t ies ,  which in  their  d ialect ical  col l is ion invi ted various  

layers  of  recogni t ion.  Similar  to  Slavoj  Žižek’s  concept  of  the ‘paral lax 

perspect ive’ ,  the audience’s  percept ion constant ly shi f ts  between dif ferent  

points  of  view –  between the level  of  recognisable rea l i ty on the one hand,  

and the f ict ional  world of  the play on  the other ,  yet  nei ther  is  afforded 

privi lege (cf .  Žižek 2006).  Ostermeier  developed in his  most recent  

product ions an ever  more intensif ied play with such a f luid shif t ing between 

the worlds  of  representat ion (f ic t ion),  of  theatral  presentat ion 

(performance) 3,  and the present  ( the t ime of  the theatre 

event /audience/everyday l i fe) .  It  becomes a ref lex ive real ism precisely 

                                              
3    On the notion of ‘theatrality’, as opposed to ‘theatricality’, see Boenisch 2015, Ch. 2. 
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because  i t  no longer rel ies  on the  representat ion of  l iving rooms on s tage,  

but  instead highl ights ,  in  the Brecht ian sense,  the real i ty of  the shared,  

communal  theatre event  –  and hence also the spectators’  own involvement;  

at  t imes,  i t  does  so very expl ici t ly,  as  in  the discussion scene with the 

audi torium in Ostermeier’s  Enemy of  the People,  elsewhere this  happens far  

more implici t ly,  as  in  the audience’s  affect ive seduct ion by the character  of  

Richard III,  ass is ted not  least  by s tage  archi tect  Jan Pappelbaum’s  

Schaubühne -‘Globe’  s tage that  had  been model led  on the int imacy of  

Elizabethan theatre space.  

This  cont inued development  of  Ostermeier’s  postconceptual  real ism 

should be direct ly connected with the ar t iculat ion of  his  unique direct ing 

methodology,  which  has  found i ts  present  form that  we have out l ined above 

precisely alongside this  most  recent ,  thi rd phase of  his  ‘ ref lex ive real ism’.  

In  fact ,  the methodological  toolki t  elaborated in  the  previous discussion is  

underpinned by the  same principle;  i t  i s  what  makes the Stanis lavskian 

impulses  meet  coherent ly with the  Brecht ian pri nciples  at  work  here.  The 

close and thorough analysis  and understanding of  the present  dramatic  

si tuat ion,  i t s  ci rcumstances,  and  of  each character’s  processes  ( Vorgänge )  

wi thin the dramatic s i tuat ion as  the basi s  of  the various methodological  s teps  

and techniques deta i led above al lows the director ,  and by extension the 

audience of  his  product ions,  to  s tage and watch concrete human act ions and 

the behaviour of  human beings within a s i tuat ion.  For the di rector ,  p recisely 

such an observat ion of  inter -human re lat ions and of  concrete behaviour in  

s i tuat ions,  and not  a  directorial  concept  or  interpretat ion,  reveal  –  in  the  

sense of  Brecht’s  Gestus  –  ins ights  into the wider socio -cul tural  Sein in  a  

Marxis t  sense.   

Ostermeier  accordingly described his  original  s tag e real ism as  

‘sociological’  theatre,  which he clearly contrasts  to  a ‘psychological’  theatre  

that  would depart  from an analysis  of  f ict ional  characters  and their  

psychologies  (cf  Goriaux  Pelechová 2017):   

 

A real is t  not ion of  thea tre ,  which  I  have  descr ibe d as  ‘ soc io logical  

theat re’ ,  i s  based  on  the  assumpt ion  that  the  conduct  and  behaviour  of  human 

beings  with  each  other  changes  in  accordance  with  societa l  t ransformat ions 
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in  the ir  envi ronment .  For  ins tance ,  the boredom of  Hedda  Gabler  in  the  la te  

n ineteenth  century presents  i t sel f  very d i ffe rent ly,  a r t i cula tes  i tsel f  

d i f fe rent ly,  t akes  di f fe rent  forms  and shows d i fferent  re lat ions  wi th  her  

fe l low human beings than  a  Hedda in the  ear ly twenty -f i r s t  century.  I t  

expresses  i t sel f  in  a  d i f fe rent  tone ,  in  di f fe re nt  movements ,  in  d if ferent  

manners  of  phys ical i ty.  The  humble  ambi t ion  of  my approach to  making 

theat re  i s  to  ident i fy these  d if ferences ,  to  have  the  abi l i ty  to  observe  the 

real i ty that  surrounds  us  –  the  real i ty of  human behaviour ,  in  a l l  i t s  ambigui ty 

and cont radict ions  –  and  to  f ind  forms  of  express ing i t  on  s tage .  ( in  Boenisch 

and Ostermeier  2016,  22f . )  

 

Ostermeier’s  ‘ induct ive’  techniques  foster  such a recognisable r ichness  

and t ruthfulness  of  relat ional  human behaviour,  and especial ly of  i ts  

‘ambigui t ies  and contradict ions’ .  Storytel l ing,  the family port rai t ,  repet i t ion 

exercises  and other  principles  mine the s i tuat ions of  the dramatic play b y 

al lowing the performers  to  make r ich  experiences  in  rehearsal ,  as  they 

respond to the impulses  of  the theatra l  s i tuat ion based on their  real  l i fe ,  

‘ t ruthful’  responses  –  responses  that  reveal  the complex ,  ambiguous 

behaviour of  human beings.  These exercises  thereby connect ,  even short -

ci rcui t  the s i tuat ions and relat ions of  the playtext  with recognisable  

s i tuat ions  and relat ions from the actors ’  own l ive -worlds  in  the early 21 s t  

century,  which eventual ly the audience wil l  recognise as  shared ‘s t ructure 

of  feel ing’.  In  performance,  the actors  wil l  then have at  their  disposal  the 

recol lect ion of  these  moments  they ex per ienced in  rehearsal ,  and hence,  they 

won’t  need to  ‘act’  i f  that  means execut ing,  repeat ing and  more often  than 

not  shout ing out  memorised l ines  in  a determined way,  accompanied by 

s tudied gestural  act ions and proxemic blocking arrangements .  Instead,  th ey 

are able to  ‘communicate’  with the tex t ,  wi th their  fel low actors  on s tage,  

and not  least  wi th the audience in  the room.  

Ostermeier’s  directorial  method thus employs Regie as  a si tuat ional  

pract ice.  It  constructs  s i tuat ions and relat ions in  order  to  sha pe,  demonstrate 

and make recognisable human behaviour –  which,  to  rei tera te,  i s  not  seen as  

the expression of  a  psychological ly defined character ,  but  as  produced by 

the s i tuat ion,  and by the social  relat ions with others .  Important ly,  this 
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methodical  approach does not  reduce the dimensions and depth of ,  for  

instance,  a  Shakespearean  dramatic s i tua t ion to  any actor’s  or  the director’s  

private present  ‘drama’;  i t  never becomes about  the individual  experience or  

response alone.  The reference framework remains always very clear  at  the  

level  of  the ci rcumstances and s i tuat ions given in  the playtext  –  precisely 

what  Ostermeier  s ignif ies  with his  term of ‘ induct ive’  Regie .  The real i t y of  

the performer,  and by extension,  the real i t ies  of  the audience,  here infuse,  

rather  than overwri te ,  the playtexts .  In  effect ,  the dramatic  plays mediate,  

ref lect  and make avai lable for  the audience’s  ref lex ive understanding the  

si tuat ions,  modes and pat terns  of  behaviour we are confronted with in 

everyday l i fe .  Using the s tage  as  a  socio logical  l aboratory to  observe  human 

behaviour,  as  i f  under the magnifying perspect ive of  a  microscope,  and at  

the same t ime defamil iar is ing the immediate ref lect ion in  i ts  refract ion 

through a playtext  and i ts  dramatic s i tuat ions,  Ostermeier’s  directo r ial  

techniques are al l  about  creat ing what  he perceives  as  a  meaningful  theatre  

event :  

 

the  fundamental  ro le  of  thea tre  in  our  cul ture  i s  to  t a lk about  us ,  about  

our  l ives ,  about  our  problems,  about  our  soc iety.  That ’ s  why thea t re  ex is t s .  

The characters  o n  s tage  are  our  vicar ious  representa t ives  who ac t ,  t ake 

ac t ion ,  make  dec is ions  on  our  behal f .  At  the  end of  the  day,  the  unique  and 

s ingular  qual i ty of  thea tre  does  not  res ide  in  vi r tuoso  performances ,  in  

s l ick,  a t t ract ive  aesthe t ics ,  nor  in  spec tacular  de s ign  and spec ia l  e ffect s .  

Ins tead ,  i t  r esu l t s  f rom being able  to  f ind something of  our  own l ives  in  

what  happens  on  s tage ,  f rom being able  to recognise  ourselves ,  even  i f  –  

and  I  would  say,  in  par t icular  when –  we  d id  not  know tha t  we were  l ike 

th is ,  or  even capable  of  tha t .  ( in  Boenisch and Ostermeier ,  2016,  139)  

 

Ostermeier’s  theatre aims for  such ref lex ive insight ,  for  recogni t ion,  

understanding and communicat ion.  It  embraces  a dialect ical ,  speculat ive  

grasp of  the seemingly more convent ional  dramatic fo rmat ,  whi le,  crucial ly,  

intensifying the play with the prominent ly exposed theatral i ty of  the  

performance event .  Its  emphasised theatral i ty –  i .e .  the theatral  dynamics 

such as  the rhythmic s t ructuring of  t imes and spaces ,  the material i t y of  
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‘heavy’ bodies  and  objects ,  the interweaving of  the levels  of  narrat ion,  

representat ion and presentat ion –  opens up,  in the very process  of  the 

mediat ion of  the  playtext  and i ts  dramatic f ict ion,  spaces  for  ref lect ion.  This  

way,  Regie becomes far  more  than the hermeneut ic act ivi ty of  l i terary 

interpretat ion,  but  instead reveals  i tsel f  as  a  ref lex ive act  where the playtexts 

are  no longer  objects  to  be s taged.  Instead,  they become projects  that  open 

up spaces  for  shared publ ic understanding (or ,  perhaps more modest ly:  for  

communicat ion),  at  the very moment  where they meet ,  in  performance,  the  

present  of  the audience.  

Ostermeier’s  work  thus deploys canonical  playtexts  as  ‘actual’  

signifying pract ice  and,  even more so,  as  concrete social  pract ice that  

enables  common and commu nal  ref lect ion,  a  shared ‘ theatral  thinking’.  His  

ref lex ive real ism may thus indeed unlock further  insight  into contemporary 

social  real i t ies ,  and also psychic  rea l i t ies ,  which a mere imitat ion,  a  

spectacular  rather  than a speculat ive at tempt  at  repl icat in g real i ty through 

mimetic s tage-real ism alone,  would be unable to  tap into.  His  method and 

his  pedagogy thereby real ises  Ostermeier’s  vis ion of  theatre  as :   

 

…the place  where  I  am able  to  make  experiences  tha t  can  chal lenge  my 

way of  l i fe ,  encourage  me to  th ink d if ferent ly,  to  apprecia te  th ings  

d i ffe rent ly,  to  ac t  d i f ferent ly,  to  l ive  d i f fe rent ly,  and  to  be d i ffe rent  –  

because  someone  shows me the world  in a  way I have  never  seen  i t  before ,  

and  revea ls  an ent i re ly new wor ld to me.  ( in  Boenisch and Ostermeie r  2016,  

16)  

 

In this  sense,  the three phases  of  the development  of  the  director’s  

ref lex ive aesthet ic  and the development  of  his  directorial  method out l ined in 

this  chapter  point  towards an at tempt  of  s i tuat ing theatre within i ts  socio -

pol i t ical  and cul tural -economic context  as  pract ice,  and as  an inst i tut ion with 

i ts  pract ical  and pol i t ical  agency –  in  fact ,  i t  t ranspires  that  Ostermeier’s  

methodological  enquiry is  as  much about  understanding society at  large as  i t  

i s  about  coming to terms with the role,  a nd the potent ial ,  o f  theatre  in  this  

global ,  and for  European theatre,  not  least  post -bourgeois  context  of  theatre 

making in  the twenty- f i rs t  century.  In  the face of  the global i sed present ,  the  
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aim of ar r iving,  by the means of  theatre ,  at  an ‘ interpretat io n of  the world’  

may no longer resul t  in  f inding and providing answers ,  but  rather  in  f inding 

and suggest ing the  r ight  quest ions –  or  perhaps,  f inding and publ icly 

expressing quest ions about  this  world we l ive in ,  at  al l .  

As our discussion sought  to  demonst rate,  Thomas Ostermeier  reveals  

himself ,  above al l ,  as  that  unique theatre  maker of  the present  who,  uniquely 

in  the world of  contemporary theatre direct ing,  successful ly puts  into 

pract ice  and  who even manages to  combine some of  the  postulates  and  

theoret ical  pi l lars  which have often been revised,  remade,  permanent ly 

enhanced and updated even by their  inventors  –  notably,  the very different  

theatr ical  approaches of  Stanis lavskian ‘emotional  memory’ ,  Meyerholdian 

‘psychophysical  chain of  act ions ’ and ‘plast ici ty’ and Brecht ian real is t  

‘engendering of  i l lusion ’ in  his epic and dialect ical  theatre.  Ostermeier  is  a  

rare example of  a  theatre director  who theorizes  his  own pract ice himself ,  

considering i t  as  a  permanent  research laboratory,  and,  in  fact ,  conduct i ng 

thereby research in  pract ice himself ,  wi th the goal  to  synthesize and then to 

put  to  paper his  working methods  with the aim of  advancing theatre  pract ice 

as  wel l  as  engaging ethical ly and pol i t ical ly with our global ized society in  

the twenty-f i rs t  century.  
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THE SHAKESPEARE PRODUCTIONS: 

THOMAS OSTERMEIER’S “OTHER”  REGIETHEATER  

 

 

In  1999,  in  one of  h is  f i rs t  ref lect ions on theatre,  Thomas Ostermeier  

cal ls  for  the “forms of  a  very cont emporary epic narrat ion”  on s tage. 4 It  i s  

no coincidence that  this  implici t ,  yet  obvious,  Brecht ian reference comes at  

a key moment  of  Ostermeier’s  career ,  his  move from the Baracke to  the  

Schaubühne.  The spat ial  and material  l imitat ions of  the Baracke hav e  led the  

director  to  focus h is  at tent ion on the  work of  and  with the actors ;  the  

Schaubühne,  on  the  contrary,  of fered a  technical  and  material  background 

which invi ted him to explore the possibi l i t ies  of  what  is  cal led the  

Regietheater :  the re interpretat i on of  dramatic works through the means of  

s tage di rect ing.  

A specif ic  form and expression of  thi s  “directors’  theatre” is  to  be  

observed in  Thomas Ostermeier’s  Shakespeare product ions.  On the one hand,  

they offer  a  dis t inct ive interpretat ion  indeed of  the drama through the  

director’s  work,  yet  on the other  hand,  the s tage  direct ing does not  usurp  the 

usual  dominant  posi t ion,  but  proceeds in  co -creat ion with the actors  and  

other  col laborators  (set  designer,  mus ician/s ,  video art is t  etc . ) ,  who are  

considered equal  par tners  within the ent ire process  of  creat ion.  Ostermeier’s  

dramaturgic and scenic interpretat ion of  the dramatic s i tua t ions in  a play 

appears  as  a  canvas on which the actors ,  developing their  ar t  in  most  various 

direct ions and s tyles  unfold what  co uld be cal led a succession of  act ing 

numbers ,  or  episodes.  The epic process  of  narrat ion thus goes hand in hand 

with a purely theatr ical  act ing,  in  the t radi t ion of  El izabethan theatre.  

Our discussion of  Thomas Ostermeier’s  f ive Shakespeare product ions 

(A Midsummer Night’s  Dream  in  2006,  Hamlet  in  2008,  Othel lo  in  2010, 

Measure for  Measure in  2011 and Richard III  in  2015),  wi l l  t ry to  describe  

and analyse the specif ic  form of  Regietheater  deployed in these 

                                              
4   T ho mas  O s te r me ie r ,  ‘D as  T hea te r  im Ze i t a l t e r  se ine r  B esch le un ig u ng ’ ,  i n  

Th ea te r  d er  Ze i t  7 – 8 ,  J u l y 1 9 9 9 .  Engl i s h  ve r s io n  i n  P e te r  M.  Bo eni sch  a nd  T ho ma s  

Oste r me ie r ,  ‘T hea t r e  in  the  Age  o f  i t s  Acce le r a t io n’ ,  i n  Th e  Th ea t re  o f  Th o ma s  

Os te rme ie r ,  Lo nd o n  an d  Ne w Yo rk :  Ro ut l ed ge ,  2 0 16 ,  pp .1 3 – 2 0 ,  he r e  1 8 .  
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performances.  We wil l  f i rs t  concentrate on an ( impo ssible? )  at tempt  to  give 

a clear  general  defini t ion of  the pract ice of  “directors’  theatre”,  and then 

examine the dramaturgical  and  scenographical  solut ions  as  wel l  as  the 

principles  of  s tage direct ing and the work with,  and of ,  the actors  in  these 

product ions.  Our ref lex ion wil l  be guided by the inter rogat ion of  the 

relat ionship between this  form of Regietheater  and the “new real ism for  the 

s tage” 5 Thomas Ostermeier  has  been claiming s ince the beginning of  his  work  

in  theatre.   

 

“How do you dare to abuse S hakespeare’s  name. . .”  

 

S ince the bir th  of  the s tage direct ing in  the second half  of  the  

nineteenth century,  theatre makers  have been cal l ing for  the credi t  for  the  

stage director’s  work as  an independent  and ful ly recognized work of  ar t .  In  

our days,  more than  a hundred years  later ,  however,  we must  admit  that  the  

bat t le  has  not  yet  been won,  and by far .  It  i s  commonly accepted that  

conductors ,  for  example,  perceive royal t ies  for  their  interpretat ion of  a  piece  

of  music,  whi le  the  interpretat ion of  a  dramat ic tex t  by a s tage director  is  

not  always acknowledged as  an  auctorial  act  –  and,  in  most  occidental  l aw 

systems,  is  not  pro tected as  such.  Is  s tage direct ing a  creat ive act  or  an  

execut ive one?  The quest ion keeps rais ing discussions. 6 

Symbolical ly,  Thomas  Ostermeier  repor ts  the fol lowing experience:  

“In London,  someone asked  us  how we dare to  abuse Shakespeare’s  name by 

put t ing i t  on the bi l l  of  our  Schaubühne product ion of  Hamlet .”  However 

quest ionable the issue of  the respect  of  a  dead author’s  original  intent ions 

may be,  the  s tage  director  reacts :  “ I can  only respond by saying that  we are  

absolutely commit ted to  Shakespeare,  and we have not  al tered the gif t  of  the 

ci rcumstances and the dramatic s i tuat ions he offers  us  in  Hamlet .  Everything 

that  happens in  our product ion is  a  real isat ion of  these ci rcumstances [and] 

of  the dramatic s i tua t ions [ . . .]  that  Shakespeare created,  put  on s tage in  such 

                                              
5   ‘T hea t r e  in  t he  Age  o f  i t s  Acce le r a t io n ’ ,  p .  1 3 .  
6   Fo r  so me  scho la r s ,  t he  o r ig in  o f  t h i s  p e r s i s t in g  in t e r ro ga t io n  i s  t o  b e  fo und  

a l r ead y  in  Ar i s to t l e ’ s  exc lu s io n  o f  the  o p s i s  o u t  o f  t he  p o e t i c  a r t ,  whic h  has  b een  

“va mp i r i s in g”  Occ id en ta l  t hea t r e  eve r  s ince . . .  (See  F lo r ence  Dup ont ,  Ari s to t e  o u  l e  

va mp ire  d u  th éâ t re  o cc id en ta l .  P a r i s :  Aub ie r ,  2 0 0 7 . )  
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a way that  i t  speaks to  a twenty-f i rs t  century audience with the same urgency 

and immediacy that  Hamlet  related to the audience at  the Globe in  1602.” Is  

a s tage director  obl iged to  the author or  does he have the l iberty to  create an  

independent  work of  ar t ,  based on a playwright’s  tex t?  In theory,  in  our post -

postmodern period,  this  quest ion seems resolved s ince lon g ago.  Yet  in  

pract ice. . .?  Ostermeier’s  conclusion:  “If  this  then does not  conform to the 

ideas  that  a  certain cul tural  el i te  has  about  Hamlet ,  i t  may tel l  us  more about  

this  el i te ,  than about  Shakespeare and h is  play.” 7 

Yet Ostermeier’s  proceeding is  far  f rom being rare or  s ingular  in  

today’s  theatre.  It  belongs to  a general  tendency which has  been observed on  

German s tages  s ince the beginning of  the twent ieth century and defined  in  

the 1960’s  as  “directors’  theatre” ( Regietheater ) .  This  term refers  to  the  

theatr ical  expression of  the cr i t ical  approach to  l i terary canons,  l inked to  the 

social  and pol i t ical  revol t  of  that  period.  The label  “directors’  theatre” marks  

a scenic pract ice consis t ing of  the reinterpretat ion of  the classical  works in  

the dramatic repertoire through the specif ic  means of  s tage  direct ing and  

dramaturgy,  refusing any kind of  his torical  or  l i terary f idel i ty to  the original  

work.  The declared  aim is  often to  bring these tex ts  from the past  closer  to  

contemporary audience,  in  other  words to  “update” them. This  approach –  a  

high-wire act  of  both confirming and chal lenging the presumed a -temporal  

and commonly received dimension of  the classical  work –  i s  frequent ly 

accompanied by an important  reduct ion,  fragmentat ion or  other  revis ion of  

the original  tex t .  The s tage director  appropriates  –  or  usurps?  –  the auctorial  

funct ion for  himself ,  at  the expense of  the playwright . 8 

The not ion of  “directors’  theatre”  however defies  a  precise  

circumscript ion and  defini t ion.  This  is  due to  several  reasons .  Firs t l y 

because  i t  amalgamates  most  diverse  scenic pract ices;  some commentators  

even designate the  term a  pleonasm and therefore declare i t  inoperat ive.  And 

                                              
7   I n  Th e  Th ea t re  o f  Th o ma s  Os te rme ie r ,  p .  1 3 7 .  T hi s  r eac t io n ,  ho we ver ,  wa s  

no t  mi r ro r in g  the  ge ne ra l  r ecep t io n  o f  th i s  p ro d uc t io n ,  b ecause  e l s e wher e  Os te r me ie r  

r ep o r t s  hav in g  r ece ived  the  p ro po s i t io n  to  d i r ec t  t he  Ro ya l  S ha kesp ea re  Co mp a n y a f t e r  

t he  Lo nd o n  p re mie re  o f  Ha mle t .  (Gerha rd  J ö rde r ,  Ba cks ta g e  Os te rme ie r ,  B e r l in :  T hea te r  

d e r  Ze i t ,  2 0 1 4 . )  
8   T h i s  d o ub le  p ro cess ,  b o th  i n t e rp r e t a t ive  a nd  au c to r i a l ,  see ms  ind eed  t o  b e  

the  p r inc ip a l  sp ec i f i c i t y  o f  the  Reg ie th ea te r ,  a s  p o in ted  o u t  a l so  by D id ie r  P la ssa rd ,  

‘P o ur  u ne  i n t ro d uc t io n  au  Reg ie th ea te r ’ ,  i n  Mi ses  en  scèn e  d ’A l l ema g n e(s ) ,  P a r i s :  CN RS  

éd i t io ns ,  2 0 1 4 ,  pp .  10 –2 3 .  
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secondly because  i t  i s  not  primari ly a  term of descript ion  of  a  certain  

pract ice,  but  a  term of i ts  judgement ,  which moreover often conveys negat ive  

connotat ions. 9 Whilst  in  the 1970’s  and 80’s ,  a  certain generat ion of  s tage  

directors  (such as  Peter  Zadek,  Peter  Stein or  Klaus Michael  Grüber) 10 openly 

claimed and professed their  aff i l iat ion to  this  cur rent ,  nowadays i t  i s  rarely 

an approach a priori  a imed at  by s tage d irectors ,  but  rather  a  term employed 

by the cri t ique,  ex post  and in  qui te an eclect ic  manner.  

But even though the pract ice  of  “direc tors’  theatre” lacks  clear  and  

precise  out l ining,  i t  ra ises  periodic and repeated  discussions and f ights .  It  i s  

cr i t icised from several  di rect ions at  once.  Some,  defending the leading role  

of  the tex t ,  condemn i t  as  violat ing the masterpieces  of  the classical  dramatic  

repertoire,  whereas  others ,  adepts  of  the so-cal led post  dramatic theatre,  

consider  i t  react ionary,  along with al l  other  theatre pract ices  based on 

dramatic categories .  Yet  both post  dramatic and “directors’” theatre share  

the same s tar t ing point :  the focus on the scenic event  (performance) rather  

than on dramatic l i terature.  In  the meant ime,  the “directors’  theatre”  

product ions –  contrary to  the post  dramatic ones –  remain  f i rmly anchored 

in  the logic of  the dramatic representat ion:  even though the  original  play is  

t ransformed in var ious manners ,  the  s i tuat ions,  characters ,  act ion and 

confl ict (s)  usual ly remain preserved as  sol id  dramatic ent i t ies .  

Furthermore,  the  pract ice of  “directors’  theatre” is  also pi l loried by 

some theatr ical  inst i tut ions themselves ,  mainly due to  the f inancial  excesses  

to  which i t  of ten leads.  The carte  blanche  given  to  the  s tage director ,  

together  with the dramaturgical  characteris t ics  of  most  class ical  plays 

(numerous characters ,  costumes,  sets . . . )  indeed frequent ly resul t  in  the 

mobil isat ion of  excessive f inancial  funds.  While some theatre inst i tut ions in 

                                              
9   See  Or t rud  G ut j ahr ,  ed ,  Reg ie th ea te r !  Wie  s i ch  ü b er  In szen ie ru n g en  

s t re i t en  lä s s t .  W ürzb ur g :  Kö ni gs ha use n  u nd  N eu ma n n,  2 0 0 8 .  
10  So me  we l l -k no wn e xa mp les  o f  t he i r  r e in t e rp r e t a t io ns  o f  c l a s s i ca l  t ex t s :  

W hen P e te r  Zad ek  s t ag es  Shake sp ea re ’s  Oth e l lo  (Schausp ie l hau s  Hamb ur g ,  1 9 76 ) ,  he  

sho ws  the  p ro tago ni s t  i n  a  ho mo se xua l  lo n g in g  fo r  I ago ,  t h us  d eco ns t ruc t in g  (o r  

mo t iva t in g? )  the  o r ig in a l  co nf l i c t .  P e te r  S te in ,  i n  h i s  p ro d uc t io n  o f  Go e the ’ s  To rq u a to  

Ta sso  (B remer  Scha usp ie lha us ,  1 9 6 9 ) ,  d r a ws  c l ea r  p a r a l l e l s  b e twee n  the  so c ia l  s i tua t io n  

o f  an  a r t i s t  i n  the  au t ho r ’s  t i me  and  the  co n te mp o ra ry s i tua t i o n  o f  the  ac to r s  the mse lve s .  

T he  T heb es  and  the  C i thae ro n  i n  Klau s  Mic hae l  Gr üb e r s ’ s  p ro d uc t io n  o f  E ur ip id es ’  

Ba cch a e  (Schaub üh ne ,  1 9 7 4)  a re  t r ans fo r med  i n to  an  ab s t r ac t  a nd  p la s t i c  u n i ve r se  wi th  

no  co nnec t io n  wh a t so e ve r  to  wha t  t he  sp ec ta t o r  co u ld  r eco gni se  a s  f a mi l i a r .  W e  co uld  

q uo te  man y  mo re  o t he r  exa mp le s . . .  
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the German-speaking countr ies  s t i l l  can afford and assume these expenses ,  

others  condemn them openly.  In  this  respect ,  “di rectors ’  theatre”  as  a  

cont inuous pract ice is  closely l inked to  this  region’s  system of publ ic the atre  

inst i tut ions and to  i ts  product ion part icu lari t ies .  

 “Directors’  theatre” is  certainly also  a generat ional  phenomenon.  

After  the 1970’s  and 80’s ,  when this  pract ice dominated the German s tages  

(most ly in  the West  –  yet  not  exclusively) ,  i t  has  been cr i t icised and despised 

by the  young generat ion of  the 1990’s ,  denounced as  conservat ive,  

react ionary or  even “dead”. 11 The beginning of  the new mil lennium however 

brought  i t  back to  the fore into the l imel ight ,  thanks to  the upcoming 

generat ion of  the 2000’s .  

And las t ,  but not least :  besides  these aesthet ic ,  product ion and 

generat ion issues ,  “directors ’  theatre”  also raises  broader ideological  

interrogat ions.  According to  some commentators ,  i t  would indeed have 

establ ished i ts  law and order  to  such an ex tent  that  the s taging of  a  class ical  

tex t  in  a  his toric perspect ive is  no longer  perceived and respected as  a  purely 

ar t is t ic  choice of  the s tage director ,  but  as  a  react ionary undertaking per se .  

Al l  these problems reflect  a  debate  that  our post -postmodern soc iety 

considers  s ince long ago and with no hesi tat ion as  obsolete:  the debate on  

the legi t imacy  of  an  art is t ic  act ,  namely on the auctorial  legi t imacy of  the  

s tage direct ing over  a  given dramatic tex t .  Whils t  quest ioning the dominant  

role of  the drama withi n a performance,  as  wel l  as  the  product ion or  

generat ion issues ,  seems to be common phenomenon of  the contemporary 

stage,  this  debate about  ar t is t ic  legi t imacy is  part icular  to  the “directors’  

theatre”.  

 

Dramaturgy and scenography; dramaturgy through  scenography 

 

Will iam Shakespeare arr ives  relat ively late within  Thomas 

Ostermeier’s  dramaturgic choices  –  in  2006,  that  means after  a  decade of  

                                              
11  „T he  p o l i t i ca l  t hea t r e  o f  1 9 6 8  i s  d ead .  T he  thea t r e  o f  the  we l l - t e mp ered  

cu l i na r y r ev i va l  o f  the  c l a ss i c s  fo r  the  ed uca te d  go ur me t s  who  a r e  p r ep a red  to  s to mac h  

even  t he  sp ic i e s t  a nd  mo s t  exo t i c  d i s hes ,  wi l l  q u ie t l y  d i e  o u t  a lo n g  wi t h  the  l i b e r a l ,  

o p en-mind ed  ed uca ted  b o urgeo i s  o f  i t s  l a s t  ge ne ra t io n . ”  Os te r me ie r ,  ‘T hea t r e  in  the  Age  

o f  i t s  Acce le r a t io n’ ,  p .  1 6 .  
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intensive work within two different  theatr ical  inst i tut ions (the Baracke and  

the Schaubühne). 12 Shakespeare’s  entry at  h is  repertoire goes hand in hand 

with the turn towards classical  authors  and their  masterpieces ,  to  which the 

stage  director  has  been gradual ly led  at  the Schaubühne:  af ter  Henrik Ibsen,  

Shakespeare progressively became Ostermeier’s  other  author  of  predi l ect ion.  

This  turn within the pol i t ics  of  repertoire was  however not  one in  the general  

aesthet ics  and/or  ideology of  the performances.  Be i t  through Measure for  

Measure,  Hedda Gabler  or a  contemporary drama by Herbert  Achternbusch,  

the director’s  major  int erest  goes to  exploring the social  c i rcumstances of  

the dramaturgic material ,  s tudying “ al l  of  the hidden causes ,  sensat ions,  

s t rategies ,  and interests  which shape human behaviour,  in  al l  their 

complexi ty” 13.  It  i s  in  this  perspect ive that  he cal ls  for  a  “n ew real ism” on 

s tage,  which  he later  characterises  as  “sociological”,  because i t  i s  “ based on  

the assumption that  the conduct  and behaviour of  human beings with each  

other  changes in  accordance with  societal  t ransformations in  their 

environment”. 14 

Appl ied to  the masterpieces  from the past ,  this  sociological  focus of  

Ostermeier’s  theatre  passes  through a t ransposi t ion of  the dramas into our  

contemporary period,  in  order  to  bring them closer  to  the present -day 

audience.  This  principle –  halfway between appl ied dramaturgy and s tage  

direct ing –  determines Ostermeier’s  theatre to  a large ex tent .  However,  such  

a pract ice meets  three important  chal lenges.  The f i rs t  one is  to  f ind real ly 

meaningful ,  c redible  and intel l igent  contemporary analogies  of  the his torical  

facts ,  the characters’  behaviour and act ions,  the dramatic s i tuat ions and the  

confl icts ,  whi le tak ing into account  the possible difference between the  

period of  the author  ( in  this  case,  El izabethan England)  and the space and  

                                              
12  B ack  in  2 0 0 1 ,  the  s t ag e  d i r ec to r  was  s t i l l  c l a i mi ng :  “I  ha ve  a l wa ys  to ld  

mys e l f  I  s ho uld  wa i t  a  b i t  mo re  b e fo re  s t ag i n g  Sha kesp ea re . . .  I  d o n’ t  fee l  ye t  I ’m go o d  

eno u gh  fo r  h i m.”  (S uza nne  Vo ge l ,  En tre t i en s  a vec  Th o ma s  Os te rme ie r ,  Ren nes :  Mic he l  

Arc h i mb a ul t ,  2 0 0 1 ,  p .  3 3 . )  
13  Os te r me i e r ,  ‘E rke nnt n i s se  üb e r  d i e  W i rk l i chke i t  d es  me nsc h l i c hen  

Mi te ina nd e r s .  P läd o ye r  fü r  e in  r ea l i s t i sc he s  T hea te r ’ ,  i n  Ker s t in  S chulz  and  E l l e n  

Co end er s ,  ed s ,  Krä f t e  messen  :  Da s  Kö r b er  S tu d io  Ju n g e  Reg ie  6 ,  Ha mb ur g  :  

Kö rb e r s t i f tu n g ,  2 0 0 9 .  Engl i s h  ve r s io n :  ‘ I ns ig h t s  in to  t he  R ea l i t y  o f  H u man Co mmu n i t y :  

A De fe nc e  o f  Rea l i s m i n  T hea t r e ’ ,  i n  Th e  Th ea t re  o f  Th o ma s  Os te rme i e r ,  p p .  20 – 25 ,  he r e  

p .  2 4 .  
14  ‘ In s ig h t s  in to  the  R ea l i t y  o f  H u man Co mmu ni t y . . . ’ ,  p .  2 2 .   
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t ime of  the play (eg.  the Renai ssance and Venice in  Othel lo ) .  The second 

chal lenge is  to  avoid the danger of  cast ing a s impli fying gaze on the  

contemporary society,  which would lead  to  a reduct ion of  both the original  

tex t  and the present -day real i ty.  And the third chal lenge is  to  res is t  the 

temptat ion of  put t ing in  the author’s  mouth what  comes in  handy,  but  doesn’t  

real ly correspond to his  original  intent ions,  thus making use –  or  abuse –  of 

his  work.  We wil l  not  raise the quest ion of  the ar t is t ic  legi t imacy of  such a  

“funct ional  t rans formation” of  the tex t  (Brecht :  Umfunkt ionierung ) :  the work 

of  ar t  i s  made by the viewer (and the  book by the reader) ,  as  famously 

claimed by Marcel  Duchamp (and Edmond Jab ès) .  We can nevertheless  

examine the object ives ,  the pert inence,  the precis ion and t he audaci ty of  each  

concrete element  of  updat ing,  which in troduces an  “art i f ic ial  and art is t ic” 

(Brecht :  künst l ich -künst ler isch )  dis tance between the temporal  context  of  the 

original  play and ours .  

In Ostermeier’s  product ions,  the updat ing goes beyond the  “simple” 

t ransposi t ion of  the  drama into our contemporary age and  gives  the s tage 

director  an occasion to  examine their  supposed universal i ty through the  

social  behaviour they bring on s tage.  

 

“For  me,  one  of  the  most  impor tant  t ru ths  in  Shakespeare’s  work  i s  

the  fac t  tha t  we a l l  play soc ia l  roles  in  our  l ives .  Shakespeare’s  charac ters  

ac t  in  order  to f ind  the  t ru th,  to  unvei l  i t .  Hamle t  pretends  to  be  mad and 

th is  helps  him both  to  understand what  has  rea l ly happened and to  protect  

h imsel f .  In  Measure  for  Measure ,  the  charac ters  a l so  change  the i r  ident i ty 

in  order  to  f ind  the  t ru th .  In  Ibsen’s  dramas ,  th is  double  p lay does  not  ex is t ;  

each charac ter  has  one  so l id  and undi fferent ia ted  ident i ty.  Hedda  Gabler  

cannot  imagine  p laying a  bored  woman;  she  i s  one  hun dred  per  cent  bored .  

If  she  were  a  Shakespeare’s  charac ter ,  such a  p lay would  have  given  her  a  

possib i l i ty  to  escape .  This  i s  why,  at  thi s  very moment ,  I’m more  in te res ted 

in  explor ing Shakespeare than  Ibsen ,  because  th i s  double  play a l lows  for  

the  search  of  a  new thea tr ica l i ty” . 15 

 

                                              
15  Oste r me ie r ’ s  wo rd s  a t  t he  Ate l i e r  d e  la  p en sée ,  enco u nte r  wi t h  the  a ud ience  

a t  t he  Na t io na l  T hea t r e  Od éo n  in  P a r i s ,  ho s t ed  b y J i tka  P e lecho vá ,  3  Ap r i l  2 0 0 9 .  
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This  theatr ical i ty,  the “double,  or  sometimes even t r iple,  theatr ical  

s i tuat ion” 16 in  Shakespeare’s  plays seems indeed to  determine Ostermeier’s 

approach.  In  these plays,  theatre can p lay a posi t ive role;  i t  can become a 

means of  recogni t ion,  as  in  the problem play Measure  for  Measure ,  where 

the characters  change their  ident i ty in  order  to  discover  and real ise the  actual  

motives  and the real  behaviour of  their  pairs ,  or  as  in  the t ragedy of  Hamlet ,  

where  theatre “manages  to  unmask,  and [ . . . ]  indict ,  those in  power“. 17 But  i t  

can also seal  the t ragic fate,  as  in  Othel lo ,  where “the s tage director  and 

master  of  ceremony in one person,  Iago,  uses  theatr ical  means in  order  to  

create an i l lusion”, 18 this  being also  t rue for  Gloucester  in  Richard I II .  

Notwithstanding the indisputable pert inence  of  these claims,  we need to  

admit  that  Ostermeier’s  approach to  the  Shakespearian  material ,  consis t ing 

in  underl ining i ts  meta -theatr ical  potent ial ,  appears  far  less  original  (and  

radical)  than his  ma terial is t  approach to  the dramas of  Henrik Ibsen.  

However both approaches share certain common points ,  such as  the 

introduct ion of  a  great  number of  al lusions to  our contemporary s i tuat ion:  

The Midsummer Night’s  Dream takes  place at  a  swingers  club;  in  Hamlet ,  

the Els inor mingles  with the Elysée Palace and the royal  couple,  Gertrude 

and Claudius ,  wi th the former president ial  one,  Sarkozy –  Bruni ;  Othel lo  

raises  quest ions related to  the Middle  East  confl icts ;  Measure for  Measure  

mocks the falsely moral is ing discourse of  contemporary pol i t icians;  and 

Richard III  confronts  us  with the noth ing -is- t rue-everything-is-permit ted 

ideology of  our societ ies .  This  part ial  updat ing enables  the s tage  director  to  

underl ine a certain t imelessness  of  these works as  wel l  as  t heir  constant 

pert inence,  as  he cla ims for  example for  Othel lo :  

 

“The Venet ian  soc iety,  very imper ial is t  a t  i t s  core ,  has  to  face,  on 

the  one  hand,  the  imminent  threat  coming f rom another  impor tant  power ,  

                                              
16  Oste r me ie r ,  ‘ To tu s  Mu n d u s  Ag i t  H i s t r io n em  :  l i r e  e t  me t t r e  en  sc ène  

Sha kesp ea re ’ ,  i n  Le  Th é â t re  e t  l a  p eu r ,  ed  Geo rges  B anu  a nd  J i tka  G o r iaux  P e lecho vá ,  

P ar i s :  Ac te s  S ud ,  2 0 1 6 .  Engl i s h  ve r s io n :  ‘ To t u s  Mu n d u s  Ag i t  H i s t r io n em :  Read ing  a nd  

Stag i n g  S hake sp ea re ’ ,  i n  Th e  Th ea t re  o f  Th o ma s  Os te rme ie r ,  p p .  1 8 7– 1 9 7 ,  he r e  p .  18 9 .  
17  ‘ In s ig h t s  in to  the  R ea l i t y  o f  H u man Co mmu ni t y . . . ’ ,  p .  2 2 .  
18  Os te r me ie r  in  an  i n t e rv ie w wi t h  J i tka  P e lecho vá ,  ‘Le  théâ t r e  d e  T ho ma s  

Oste r me ie r  :  p hé no mè ne  c u l t u r e l  o u  d é mar che  a r t i s t iq ue  ? ’ ,  i n  Ca h iers  d ’É tu d es  

Germa n iq u es  6 4 ,  20 1 3 ,  p .  3 49 .  
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and on the  other  hand,  wants  to  keep  on making bus i ness  and ra i s ing money,  

and  to progress ive ly take  over  the  ent i re  Medi ter ranean region.  The  p lay 

c lear ly shows tha t  the  Venet ians  do  not  want  to  leave  and make  war  

themselves .  This  i s  why they h i re  mercenar ies  to f ight  thei r  war .  [ . . . ]  And 

i t ’ s  exac t ly th i s  deter iorat ion  of  the  Venet ian  soc ie ty,  which  is  not  ab le  to 

assure  i t s  own protec t ion ,  tha t  I  found s t r iking.  [ . . . ]  I t  made  me th ink of  the 

present  s i tuat ion ,  such  as  the  war  in  Iraq  or  o ther  conf l ict s  e l sewhere  in  the  

world .” 19 

 

In  al l  of  these product io ns,  the major  axes  of  interpretat ion f ind their  

f i rs t  and most  direct  scenic expression in  the sets  by Jan Pappelbaum. In The 

Midsummer Night’s  Dream ,  the plot  is  removed from i ts  original  pastoral  

environment  ( the forest  of  Athens)  and t ransposed into a p resent -day 

nightclub,  imagined  by Pappelbaum as  two high wal ls  bordering a large  

dance f loor.  A spira l  s tai rcase  gives  access  to  the upper level ,  where  s l iding 

doors  open to intimate spaces .  The elegant  harmony of  the materials  (chrome,  

frosted glass  and b right  wood) as  wel l  as  the sparse furni ture (some s ix  sofas  

spread on the two levels  of  the set)  clear ly refer  to  the mil ieu of  these urban  

clubs,  where there  reigns a certain  promiscui ty,  sexual  l iberty and  

carelessness .  Through this  t ransposi t ion,  the fa i ry night  the four lovers  and  

the group of  mechanicals  pass  in  Shakespeare’s  enchanted forest  under the  

influence of  Oberon’s  magical  juice and Puck’s  t r icks ,  tu rns  into a crazy 

party in  a swingers  c lub:  the love -pot ion is  replaced,  more or  less  expl ici t ly ,  

by hal lucinogenic substances,  and the frant ic  race through the Athenian  

forest  and the variat ions of  the couples  by the al ternat ions between the  

different  int imate alcoves of  the club.  Furthermore,  in  order  to  reinforce the  

atmosphere of  a  l ibert ine part y from the  very beginning of  the evening,  the  

spectators  enter  the  audi torium across  the s tage where  they are  welcomed 

and offered  a  drink by the actors  and dancers ,  and even invi ted to  part icipate  

in  the revels ,  for  example by s l ipping banknotes  into the bras  of  the supposed 

st r ippers  or  receiving s t range “souvenirs” from the performers’  pubic hair .  

The set  design thus brings a scenic expression of  the genera l  interpretat ion 

                                              
19  ‘Le  théâ t r e  d e  T ho ma s  Os te r me ie r  :  p héno mène  cu l t u r e l  o u  d é mar che  

a r t i s t iq ue  ? ’ ,  p .  3 4 0 .  
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of the play and i ts  updat ing,  thanks to  i ts  very concrete and real is t  space,  

emphasis ing the play’s  theatr ical  potent ial .  The performers ,  however,  do  not 

use the space in  a real is t ic  logic only;  on the contrary,  they take advantage 

of  i ts  di fferent  parts  such as  the spiral  s tai rcase,  the rai l ing on the upper  

level  etc. ,  to  deploy a very  theat r ical  act ing r ich in  phys ical ,  o r  even  

acrobat ic elements .   

The scenic space for  Hamlet  i s  concentrated on a rectangular  s tage of  

approximately ten by f i f teen metres ,  covered with clay.  On this  s tage,  a  

plateau of  the same width but  only three  metres  deep s l ides  back and forth,  

wi th on i t  a  long banquet  table and several  chairs .  A metal  gantry carrying 

projectors  and a  cur tain of  thin golden chains  (which also serve as  suppor t  

for  video project ions)  sweeps  the s tage in  the same direct ion.  The playing 

areas  for  the actors  are thus constant ly t ransformed through the horizontal  

motion of  the different  elements ,  namely the plateau and the gantry.  This  

space is  defini tely less  real is t ic  than The Midsummer Night’s  Dream  set ,  not  

suggest ing any concrete t rans posi t ion of  the play’s  original  set t ing.  But  just  

as  the former one,  i t s  various elements  such as  the chain curtain or  (and 

mainly)  the  clay on the ground,  invi te  the actors  the make use of  i t  in  a  very 

theatr ical  and corporeal  way.  

A s imilar  s tage of  approximately ten by twelve metres  cons t i tutes  the  

main playing area for  Othel lo ;  this  t ime covered with l ight  brown plates  that  

evoke a desert  land  cracked with ar idi ty.  At  the beginning and later  at  the 

end of  the  performance,  this  ground is  part ly f looded b y dark l iquid –  i s  i t  

oi l ,  the “black gold”?  Or the i l l  waters  of  the Venet ian  canals?  In  the back  

of the s tage,  two glass  panels  with vert ical  neon bars  s l ide from the lef t  to 

the r ight ,  reveal ing a new curtain of  thin metal l ic  chains ,  which closes  the 

space in  the back.  On this  s tage,  several  sparse elements  of  furni ture appear  

during the performance:  a  king -size bed  at  the beginning and at  the end,  or  

several  chairs  and seats .  On the r ight ,  a  smal l  plat form is  reserved for  the  

musicians who provide the l ive accompaniment  to  the performance.  Even 

though the f loor of  the set  evokes a desert  land and the dark l iquid makes us  

think of  oi l ,  thus  si tuat ing the act ion of  the play somewhere in  the Middle 

East ,  the space,  again,  does not  funct ion only in  a natural is t ic  logic.  The 
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actors  make use  of  i ts  elements ,  for  example the water  that  can come up to  

their  knees,  to  deploy a very theatr ical  act ing.  

Original ly,  the  product ion was performed in the ancient  Greek theatre  

of  Epidaurus,  during the Hel lenic Fest ival ,  w here i t  s tayed  for  two nights .  

However,  the set  did not  take account  of  the specif ici t ies  of  the ancient  

Greek theatre space  in  the least :  during the Epidaurus performances,  the  

lateral  parts  of  the koi lon  were closed for  the  audience,  thus t ransforming 

the Greek theatron  into a modern frontal  s tage.  A good example for  the 

f inancial  aspect  of  the Regietheater  that  we have al ready ment ioned:  due to 

their  cost ,  these performances often  need to  be  co -produced by several  

inst i tut ions and this  affects  direct ly t he aesthet ic  choices  of  the creat ive  

team, who has  to  respond to the different  (spat ial ,  material . . . )  condi t ions in 

which the performance wil l  later  be given.  

In  Measure  for  Measure ,  the rectangular  s tage  is  replaced by a cubical  

construct ion with the “fou rth wal l” open  towards  the audience.  Its  imposing 

dimensions (approx .  f i f teen  metres  of  width by f i f teen  of  depth by ten of  

height)  are underl ined by an  ef fect  of  forced perspect ive.  Al l  the wal ls  are  

const i tuted of  golden plates  covered with a layer  of  du st  and a few stenci l  

graff i t i  of  naked female f igures .  The only objects  in  this  empty space are 

one chair  and a couple of  cushions scat tered in  the back.  Two elements  

complete the set :  a  rubber hose coming out  of  the r ight  wal l ,  which serves  

both the actors  and  the plot  ( for  example when Angelo,  having taken  the 

Duke’s  place,  “puri f ies” Vienna by washing down the dust  and the improper 

drawings on the wal ls)  and a monumental  crystal  chandel ier  hanging from 

the middle of  the  cei l ing and  which can come down to  the ground.  The actors  

use i t  f requent ly for  al l  sorts of  acrobat ic  exercises;  at  the end a half  pig is  

hois ted on i t  f iguring the prisoner Barnardine.  Notwithstanding these almost  

spectacular  effects ,  the set  of  Measure for  Measure  remains qui te  

minimal is t ic .  This  impression is  not  only due to  the s implici ty of  the form, 

the vacui ty of  the space,  the l imited number of  objects  or  the chromatic  

austeri ty of  the construct ion,  but  also to  the fact  that  the ent i re play is  

performed on one and undivided playing  area.  The at tent ion is  hence ful ly 

focused on  the actors  (and  the musicians,  who share the  same space) ,  who 

have to  t ransform the space through thei r  act ion.   
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The set  for  Richard  III  changes the perspect ive.  Thomas  Ostermeier  

and Jan Pappelbaum have const ructed  inside of  the Schaubühne a space  

inspired by the  characteris t ics  of  the El izabethan theatre:  an apron s tage  with 

a two-storey construct ion in  the back and a vert ical  semi -circular  audi torium. 

The ground is  covered with sand,  as  in  a  ci rcus  r ing;  thi s  reference is  further  

underl ined by the presence of  a  drummer ,  who accompanies  the performance 

l ive,  namely the en tr ies  of  the  actors ,  and by the  play of  Lars  Eidinger  

(Richard)  with the microphone hanging above the centre of  the s tage,  which  

he uses  as  a  t rapeze.  The El izabethan space,  which subst i tutes  a  vert ical  

relat ion to  our usual  horizontal  dis tance between an actor  and the audience,  

creates  a  very specia l  impression of  int imacy;  indeed,  Lars  Eidinger enchants  

and fascinates  the publ ic just  as  his  G loucester  charms and fools  his  fel low 

characters .  As abstract  and purely theatr ical  as  this  space may seem, i t  

carr ies  nevertheless  a  reference to  a contemporary environment .  The set  

designer Jan Pappelbaum was in  fact  searching for  a  present -day equivalen t  

of  the El izabethan theatre as  a  space dest ined to  popular  entertainment ,  and  

found i t  in contemporary motodromes.  The “Globe repl ica” in  the 

Schaubühne is  hence constructed  from wooden planks ret r ieved from one of  

these “wal ls  of  death”;  their  pat ina and  the specif ic  past  they carry refer  to  

a concrete and  contemporary social  rea l i ty:  from The Midsummer Night’s  

Dream  to  Richard II I ,  the ci rcle is  complete.  

 

“Fabricated” scenes and references to El izabethan theatre  

 

Along with the dramaturgical  and scenogr aphic t ransposi t ion of  the 

dramas,  their  re - interpretat ion,  typical  for  the Regietheater ,  i s  natural ly 

achieved  through the specif ic  means of  the Regie .  We wil l  focus on two 

aspects  closely l inked to  each other:  the directorial  “fabricat ion” and the  

direct ing of  the actors .  

What we cal l  di rectorial  “fabricat ion”  is  the scenic  express ion of  the  

“induct ive method” of  s tage direct ing that  Thomas  Ostermeier  deploys 
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during the rehearsa ls ,  in  reference to  the Brecht ian legacy. 20 Taking the 

dramatic s i tuat ions in  a  play as  the main working material ,  the s tage director  

needs to  clar i fy the  motives  of  the characters  for  the audience by bringing 

on the s tage  a concrete expression of  the dramatic ci rcumstances,  which are  

sometimes not  l i teral ly ment ioned in the dialogue s .  These “fabricated” 

sequences developed through the act ions of  the actors  then become the  

concrete scenic expression of  the s tage  director’s  interpretat ion of  the  

dramatic material .  

In many of  Ostermeier’s  performances,  we can f ind such “fabricated” 

sequences at  the very beginning of  the  show, where they play the role of  

prologues,  or  preludes.  This  is  the case of  Hamlet ,  which opens with a 

sequence of  the funeral  of  the old king,  during which a clumsy gravedigger  

t r ies  to  lower the coff in  into the ground .  All  the other  characters  s i lent ly 

watch him toi l ing at  this  labour that  normally requires  at  l east  two persons.  

In  order  to  t ie  a  rope around the coff in ,  the gravedigger  f i rs t  gets  into the  

hole,  then s teps  over the casket ,  s i ts  on i t  and f inal ly repeate dly s l ides  f rom 

i t  into the grave.  When t rying to  lower i t ,  he handles  the coff in  as  he can,  

turns  i t  around,  l ets  i t  fal l  into the mud etc.  The ent i re  sequence takes  place  

under a heavy rain (one of  the actors  holds  a garden hose that  abundant ly 

splat ters  water  over the whole s tage)  and under a repet i t ive musical  motive,  

running faster  and faster ,  thus carrying the gravedigger away in an increasing 

tempo.  His  comical  s t ruggle gives  the ent i re scene the grotesque aspect  of  a  

s i lent  s lapst ick movie.  The fran t ic  rhythm of the sequence calms down when 

the coff in  is  f inal ly in  the grave.  The characters ,  one by one,  s tep closer  to 

the hole and throw a  handful  of  dir t  onto  old Hamlet’s  casket ;  this  gives  the  

scene a symbolic perspect ive,  because the s tyl ized gestu re of  each of  them 

expresses  her  or  his  relat ion towards the deceased and towards the others .  

At  the very end of  th is  prologue,  the s lapst ick takes  over  again,  as  the actors  

repeatedly s l ip  and fal l  into the humid mud.  

The prologue of  Othel lo  a lso has  a clear ly symbolic character .  At  the  

beginning of  the show, twelve performers  –  actors  and music ians –  enter  the 

                                              
20  Fo r  mo re  d e ta i l s  see  ‘T he  Ar t  o f  Co mmu n ica t in g :  T ho mas  Os te r me i e r ’ s  

Ind uc t i ve  Metho d  o f  Re g ie ’ ,  i n  Th e  Th ea t re  o f  Th o ma s  Os te rme ie r ,  p p .  1 3 2– 1 84 .  
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stage and s i t  on chairs  disposed in  the form of a  horseshoe around the main 

playing area,  submerged in  about  twenty cent imetres  of  dark water .  The 

performance opens a t  a  jam session with several  t ypes of  wind and percussion 

inst ruments ,  and chant ;  the music wil l  run unt i l  the end of  the prologue.  At  

the centre of  the s tage,  an oversized bed with white l inen receives  a black  

and white video  project ion  of  the TV snow. Sebast ian Nakajew,  Othel lo,  

s lowly gets  up f rom his  chair ,  undresses  and s teps  towards  the bed  so that  

the snow is  now pro jected on  his  body.  His  skin,  namely i ts  colour –  b lack  

or  whi te –  becomes l i teral ly the screen on which the other  ch aracters  project  

their  anxiet ies  as  wel l  as  their  fantasies .  At  this moment ,  Desdemona 

approaches the bed and s tar ts  s t roking Othel lo:  her  hands leave black t races  

on his  face and his  body.  When Desdemona also undresses ,  both of  them l ie 

down in the bed,  whi le two actors  cover them with a  whi te bed sheet  and  

s lowly pul l  the bed away from the s tage.  Before the bed disappears ,  graphics  

represent ing an intercourse between a whi te woman and a black man with an  

emphasised phal lus  are projected  in  the back.  This  prologue,  just  l ike in  

Hamlet ,  opens the narrat ion,  out l ines  the s tory and,  says Ostermeier ,  al lows  

for  a  bet ter  concentrat ion of  the audience:  “For me,  the pre lude [ . . . ]  has  an 

almost  medi tat ive purpose,  of  calming everyone down,  al lowing everyone’s  

senses  to  set t le  [ . . . ] ,  whi le I am already showing a  few f i rs t  impressions 

before the play’s  ac t ion gradual ly sets  in  motion.” 21 

The directorial  “fabricat ion” also al lows for  a  more precise scenic  

defini t ion of  the dramatic t ime and space,  as  wel l  as  for  the ide nt i f icat ion of  

the characters  and their  mutual  relat ionships  which bui ld up the s i tuat ion.  In  

Measure for  Measure ,  three musicians (a s inger,  a  gui tar is t  and a t rumpeter)  

are constant ly present  in  the set  along with the actors .  Their  music does not  

only serve to  rhythmical ly phrase the performance or  accompany the  

t ransi t ions between different  scenes or  acts ,  but  at  the same t ime helps  to 

s i tuate the s tage act ion in  the dramatic t ime and space.  A couple of  gui tar  

tones evoking ecclesiast ic  l i turgical  monodi es  are enough to t ransfer  the  

act ion into a nunnery,  whi le the t rumpet’s  t imbre af fected  by a sordino 

announces the arr ival  of  the Duke’s  hel icopter  (! ) .  Furthermore,  the  

                                              
21  ‘T he  Ar t  o f  Co mmu n ica t in g . . . ’ ,   p .  1 7 7 .  
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musicians are  also part  of  the dramatic confl ict :  the s inger,  p regnant ,  clearly 

refers  to  Jul iet ,  Claudio’s  beloved,  one of  the central  characters  of  the 

confl ict ,  who does not  physical ly appear  in  Shakespeare’s  play though.  

Another determining element  of  this  “fabricat ion” is  the  material  

real i ty of  the s tage ( the space and the  set  design ,  the  props etc. ) ,  which gives  

the performers  the occasion to  develop what  Ostermeier  cal ls  the 

psychophysical  chain of  act ions,  in  reference to  Konstant in Stanis lavsky and  

Vsevolod Meyerhold.  The actors  indeed frequent ly deploy very physical ,  

sometimes even acrobat ic act ions on s tage,  which express  the dramatic  

process  and  “tel l  the spectators  something more about  the relat ions of  this  

dramatic f igure,  about  her  or  his  at t i tude and emotional  s tate,  and not  least  

about  the dramatic s i tuat ion i tsel f .” 22 The M idsummers Night’s  Dream offers 

an i l lust rat ive example,  also because th is  was a common project  of  Thomas  

Ostermeier  and the choreographer Constanza Macras ,  and the f inal  

performance thus combined theatre and dance.  Here,  the performers  ful ly 

exploi t  the possibi l i t ies  of  physical  act ing offered by the set :  they use the  

rai l ings as  a  t rapeze to  hang themselves  on i t  and sway in different  

direct ions;  they cl imb and descend the spiral  s tai rcase in  most  various 

manners  etc.  In  Hamlet ,  i t ’s  the chain curtain that  invi tes  them to make a 

corporeal  use of  i t ,  or  the banquet  table on which they can cl imb or  hide  

underneath i t ,  but  mainly the humid clay that  covers  the ground:  thanks to  

i t ,  they can s imulate grotesque or  even  dangerously looking fal ls ,  they can 

bury one another  under i t  or  smear themselves ,  or  s l ip  in  i t  playful ly.  The 

dark water  in  Othel lo  i s  an analogy to  this  mud:  i t  s t ructures  the actors ’  

expression by giving them the possibi l i ty to  dive in  i t  and disappear,  push  

one another  in  i t  or  splash i t  aroun d.  In Measure  for  Measure ,  water  again  

determines the actors’  act ions,  yet  this  t ime in a different  way.  Angelo,  who 

has  just  taken the re ign in  the Duke’s  absence,  puri f ies  Vienna with a s t ream 

of water  f rom a rubber hose.  The other  actors  run around the set ,  t rying to  

hide and protect  themselves  from the violent  jet ,  and their  mad dash becomes 

the expression of  Angelo’s  terror  over the ci ty.  In  Richard II I ,  Lars  Eidinger  

makes a  s imilar  use of  the microphone hanging over  the s tage:  he cl imbs on  

                                              
22  ‘T he  Ar t  o f  Co mmu n ica t in g . . . ’ ,  p .  1 7 0 .  
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i t  and hangs himself ,  then sways over the spectators’  heads,  thus 

t ransforming the device into a gymnast ic  apparatus .  Yet  even without  his 

play with this  rope,  Eidinger’s  performance is  very much determined by the 

physical  work of  the actor .  This  Richard walks  aroun d the s tage completely 

dis torted,  wi th his  legs  crooked,  s tooped in such a  way that  his  head only 

reaches the  wais t  of  the others ,  thus giving them the  impression they can 

l i teral ly look down a t  him.  However,  when needed,  for  example in  the famous 

scene where he woos,  and seduces,  Lady Anne,  his  body can s t raighten up  

and dominate the  en t i re space and  al l  the other  f igures  with i ts  energy.  Such 

a chain of  psychophys ical  act ions also concludes the performance,  bringing 

again a reinterpretat ion of  the end of  the play.  This  Gloucester  does not  die  

on the bat t lef ield surrounded by his  enemies ,  but  completely abandoned,  lef t  

alone in  his  bed,  prey to  his  torturing conscience  and haunted by spectres  of  

those he has  ki l led.  The sequence fol lows the king as  he runs around the  

ent i re s tage,  frant ica l ly waving his  sword  and f ight ing the invis ible shadows,  

before fal l ing exhaustedly on his  bed,  hooking his  leg into a loop on the 

microphone rope and being hois ted above the s tage,  where he keeps hanging 

and swaying head u pside down as  a quarter  beef  in  the s laughterhouse,  unt i l  

the curtain comes down.  

In l ine with Ostermeier’s  references,  we can compare these  

“fabricated” sequences to  the “at t ract ions”,  which go back to  the legacy of  

Vsevolod Meyerhold and,  mainly,  his  pup i l  Sergei  Eisenste in.  According to  

the lat ter  one,  for  whom this  principle represents  a  common point  between 

theatre and cinema,  

 

“an at t ract ion  ( in  re lat ion  to  the  theat re)  i s  any aggress ive  aspect  of  

the thea tre;  that  i s ,  any e lement  of  the theatre  that  subject s  the  spec tator  to  

a  sensual  or  psychological  impact ,  exper imenta l ly regula ted  and 

mathemat ica l ly ca lcula ted  to  produce  in h im cer ta in emot ional  shocks  

which ,  when placed  in  thei r  proper  sequence  wi thin  the to tal i ty  of  the 

product ion ,  become the  onl y means  tha t  enable  the spec ta tor  to  perceive  the  
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ideological  s ide  of  what  is  being demonst ra ted  –  the  u l t imate  ideologica l  

conclus ion .” 23 

 

Eisenstein’s  terms clearly define this  principle as  one of  the s tage  

director’s  tools  of  scenic interpretat ion,  and t hus a major  element  of  the  

Regietheater .  Ostermeier  reports  that  these “fabricated” sequences come to  

l i fe  during the  rehearsals  and  are based  on both the dramaturgical  s tudy of  

the play’s  tex t  and the exercises  with the actors ,  mainly the s torytel l ing. 24 

 

In Ostermeier’s  product ions,  these references and inspirat ions drawn 

from the 20 t h  century theatre go hand in hand with,  or  even serve,  the 

El izabethan t radi t ion.  This  influence of  a  non -incarnated,  non-psychological  

and demonstrat ional  act ing f inds i ts  ex pression in  several  scenic processes  

the actors  take hold of .  Firs t ly,  in  each one of  these product ions,  al l  the 

actors  –  except  for  the protagonis t s  –  p lay several  characters ,  thus  

el iminat ing any hint  of  ident i f icat ion of  the performer with his  role;  thi s  is  

al l  the more obvious that  the change of  role often takes  place  in  ful l  view of  

the audience,  by means of  a  prop or  an element  of  costume.  Secondly,  the  

publ ic is  frequent ly reminded of  the theatr ical  and f ict ional  nature of  the 

performance they are pa rt  of .  Lars  Eidinger,  for  example,  asks  the 

technicians to  put  on the l ights  in  the  audi torium while his  Hamlet  explains  

the react ions of  the publ ic at  a  theatre performance;  to  turn down the music 

before the f inal  fencing f ight ;  or  even sends his  fel low a ctors  backstage,  so 

that  he s tays  alone on the s tage for  his  monologue.  Thirdly,  the actors  

address  the publ ic direct ly,  as  when Eidinger,  playing a DJ ,  asks  the audience 

to  react  to  his  “yeah!”,  or  when Urs  Jucker’s  Claudius  confessing his  

frat r icide wanders  among the spectators  and asks them for  absolut ion.  In  

Othel lo ,  Iago’s  numerous monologues are sung in the rhythm of afro -beat  

music in  the style of  Fela Kut i  (of  whom remind the gestures  and the dances 

of Stefan Stern) .  In  Shakespeare’s  play,  these mon ologues confer  to  the  

t ragedy a clearly meta -theat r ical  dimension,  because Iago here  explains  his  

                                              
23  Se rge i  E i se ns te i n ,  ‘Mo n tage  o f  A t t r ac t io n s ’ ,  t r a ns l .  Dan ie l  Gero uld ,  i n  Th e 

Dra ma  Rev iew  1 8 (1 ) ,  19 7 4 ,  p .  78 .  
24  See  ‘T he  Ar t  o f  Co mmu nica t i ng . . . ’ .  
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motives  and announces his  act ions and deeds to  come.  Ostermeier  intensif ies  

this  theatr ical i ty by giving these monologues the form of Brecht ian songs,  

during which the actor  direct ly addresses  the spectators ,  t r ies  to  bring them 

on his  s ide and make them observe the dramatic  s i tuat ion from a new 

perspect ive.   

Yet i t ’s  mainly the  product ion of  Richard III  that  is  based on the 

paral lel ,  common for  El izabethan the atre,  between the main f igure,  who from 

the beginning on clearly not i f ies  his  pretence,  his  theatr ical  play to  the 

audience,  and the performer,  Lars  Eidinger,  the s tar  actor  of  the Schaubühne.  

The actor  switches  freely,  and with an indisputable vir tuosi ty,  between the 

different  l evels  of  his  performance:  Gloucester  addressing the other  

characters  of  the  play;  Gloucester -Eidinger  addressing the audience ,  

announcing and explaining the motives  and act ions of  his  character;  and 

Eidinger  commenting on  his  role a nd on the act ion on s tage in  general  ( these 

are mainly improvisat ions) .  The audience reacts  f requent ly and very l ively;  

people respond wil l ingly,  remembering at  al l  t imes the Eidinger contained  

in  this  Gloucester .  But  the formula works also the other  way r ound:  this  

Eidinger,  during his  improvisat ions,  always keeps a  part  of  Gloucester  in  

him,  as  when,  during one night ,  he s tepped down f rom the s tage  among the  

publ ic,  and forced an elderly,  obviously wel l -mannered lady to  repeat  dir t y 

words af ter  him,  humil iat ing her  s imilar ly to  the  way Richard humil iates  the  

other  f igures  of  the play.  

 

*** 

The Shakespeare product ions,  characterised by an important  and  

expl ici t  theatr ical i ty,  form a specif ic  and coherent  cycle within the work of 

Thomas Ostermeier .  The proce ss  of  updat ing f inds i ts  express ion in  al lusions 

to  a contemporary context ,  yet  clear  references to  one concrete social  mil ieu 

are often blurred.  The set  of  these performances always concentrates  the  

playing area on one surface,  frequent ly determined by a natural  element  

(water ,  clay or  sand),  which invi tes  the actors  to  make an ant i -natural is t ic ,  

of ten very physical ,  use of  i t .  In  most  of  these product ions,  al l  the performers  

remain present  on s tage during the ent i re show and constant ly part icipate in  

the scenic act ion.  They often play more than one role,  changing their  costume 
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and/or  mask in  ful l  view of the  audience.  In  the  logic of  the Regietheater ,  

the dramatic s i tuat ions of  the play are frequent ly interpreted by means of  

directorial  “fabricat ion”,  i .e .  the specif ic  scenic development  of  

ci rcumstances not  a lways  expl ici t ly ment ioned in the tex t ,  and through a  

specif ic  direct ing of  the actors  that  combines modern methods of  non -

ident i f ied act ing (Brecht ian al ienat ion or  psychophysical  act ions af ter  

Stanis lavsky and Meyerhold,  among others)  with the El izabethan t radi t ion  

of  presentat ional  and non -psychological  act ing.  In  most  of  these product ions,  

musicians are present  on s tage and accompany the performance by l ive 

music,  but  also part icipate more or  less  e xpl ici t ly in  the dramatic s i tuat ions.  

These dif ferent  processes  al low for  an  unvei l ing of  the  mechanisms of  the 

s tage,  or  even for  their  exhibi t ion in  front  of  the audience,  yet  in  the same 

t ime for  their  ful l  integrat ion into the dramatic s i tuat ions:  

 

“The  actors  turn  d i rec t ly to  the  audience .  Forms of  a  very 

contemporary epic  nar rat ion  are developed,  which  once more  take  account  

of  the most  bas ic  thea t re  s i tua t ion:  an  ac tor  s tands  on  a  s tage  and,  through 

her  or  h i s  character ,  te l ls  a  s tory to  the  audience .  This  is  a  rea l i sm which ,  

on  s tage ,  no  longer  needs  to  be  t rapped behind a  four th  wal l ,  wi thin  the 

i l lusionism of  na tural i s t i c ,  psychologica l  ac t ing . “ 25 

 

These principles  help to  go beyond the real ism in i ts  natural i s t ic  sense,  

and open the performances to  symbolic  meanings and to  pure theatr ical i t y.  

And thus,  notwithstanding some major aesthet ic  and ideological  di fferences  

with Thomas Ostermeier’s  other  product ions,  considered as  more typical ly 

“real is t”  ( Ibsen,  Str indberg,  Schni tz ler . . . ) ,  the Shakespear ia n cycle also 

part icipates  in  the research  of  a  certain  k ind of  real ism.  In these product ions,  

though,  this  quest  fol lows a clearly Brecht ian logic:  real ism here is  not  

considered as  an image  of the real i ty,  but  as  an “art is t ic  and art i f icial”  

expression of i ts  social  dimension and the power relat ionships  within i t .  

  

                                              
25   ‘T hea t r e  in  the  Age  o f  i t s  Acce le r a t io n ’ ,  p .  1 8 .  
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TRIUMF LÁSKY : 

NEBEZPEČNÝ MARIVAUX PODLE LUCA BONDYHO  

 

 

Divadelní  rež isér  Luc Bondy (1948 –2015),  postupně ředi te l  berl ínské 

Schaubühne (1985–1988),  vídeňských Festwochen (2002 –2013) a pařížského 

Odéonu (2012–2015),  pocházel  z  židovské měšťanské rodiny typické pro 

s t řední  Evropu.  Z otcovy s t rany sahaly rodinné kořeny až  do prostředí  tzv.  

pražských Němců:  jeho dědeček Fri tz  Bondy působi l  pod pseudonymem N. 

O.  Scarpi  jako dramaturg a rež isér  v  Neues Deutsches Theater .  Matčina  

rodina byla původem z  Mannheimu,  ovšem k  setkání  došlo na švýcarské  

půdě,  v  Curychu,  kam se oba klany uchýl i l y před nástupem národního 

social ismu a kde se také Luc Bondy v  roce 1948 narodi l .  Navzdory 

německojazyčnému prostředí ,  z  něhož obě rodiny pocházely a v  němž se také 

usadi ly,  nastol i l  Lucův otec Fr ançois ,  redaktor ,  překladatel  a  velký frankofi l ,  

doma jako hlavní  jazyk f rancouzšt inu.  Díky tomu j i  Luc Bondy po celý ž ivot 

považoval  za svou mateřš t inu (francouzsky prý sni l ,  což  pokládal  za 

směrodatné) ,  ačkol iv bez  obt íž í  vládnul  samozřejmě i  němčinou.  A  ta to  

kul turní  bohatost  urči la  jak jeho profesní  dráhu,  tak  i  umělecká témata  jeho 

divadelní  tvorby.  

Po hereckém vzdělání  na pařížské škole Jacquese Lecoqa,  kde podle  

svých s lov z ískal  zájem především o „formu“ 26 jeviš tního výrazu,  rozumějme 

o jeho specif ickou d ivadelnost ,  a  někol ika semestrech s t rávených tamtéž  na  

Mezinárodní  divadelní  univerz i tě ,  se mladý elév počátkem sedmdesátých let  

oci t l  v  severoněmeckém Hamburku,  jako asis tent  rež ie.  V  tamním Thal ia 

Theater  poznává tvorbu rež isérů Rudolfa Noel teho (19 21–2002) a Fri tze  

Kortnera  (1892–1970),  která  jej  s i lně poznamená.  Bondy se zařazuje mezi  

rež iséry generačně s tarš í ,  než  je  on  sám, s  nimiž  obdiv k  Noel temu a  

Kortnerovi  sdí l í .  Na německá jeviš tě tedy vstupuje jako souputník rež isérů 

narozených ve dvacátýc h a t ř icátých letech (Peter  Stein,  Peter  Zadek,  Claus 

Peymann,  příp.  ješ tě o  něco s tarš í  Peter  Pal i tzsch).  Svá první  angažmá 

                                              
26  Viz  d o ku me ntá r n í  f i l m  Les  Deu x  vo yag es  d e  Ja cq u es  Lecoq ,  C A R A S S O ,  

J ean-Gab r i e l  –  R O Y ,  J ean -No ë l .  La  Sep t  AR T E,  1 9 98 .  Není - l i  uve d eno  j inak ,  j so u  

c izo j azyčné  zd ro j e  c i tován y  v  p řek lad u  au to rk y .  
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získává v  sedmdesátých letech nejprve v  Pal i tzschově frankfurtském 

Schauspielhausu,  poté ve Steinově Schaubühne.  

Bondy ovšem v  této  generaci  působí  poněkud cizorodě,  a  to  nejenom 

vzhledem k svému věku.  Oba zmiňované soubory funguj í  na principu 

spoluvedení ,  tzv.  Mitbest immung ,  a  jsou s i lně pol i t icky angažované,  s tejně  

jako velká část  německých divadelníků této doby obecně.  Kri t ik  Gerha rd 

Stadelmeier  o  tom podává následuj ící  svědectví :  „Na počátku sedmdesátých  

let  se od každého mladého rež iséra  nebo herce očekávalo,  že nejdříve 

vysvět l í ,  jak a s  jakými společensko -pol i t ickými poznatky je  na scéně 

schopný,  a  ochotný,  odpovědět  na aktuální  otázky revoluční  současnost i .  […] 

Bez členské knížky alespoň social is t ické,  nebo ješ tě lépe komunist ické 

s t rany,  se tehdy divadlo vůbec dělat  nedalo.  […] Marx  a Adorno byl i  povinná 

četba,  […zat ímco]  Goethe zaj ímal  jen tehdy,  nabízel - l i  společensko -kri t ick ý 

potenciál .“ 27 Bondy oprot i  tomu otevřeně pol i t ická témata  ve své tvorbě 

nehledá a nerozví j í ,  o  čemž svědčí  i  poznámka s tejného kri t ika k  jeho první  

výrazné inscenaci ,  Goetheho Stel le  v  Darmstadtu (1973):  „V době,  která ve  

všem hledá pol i t ickou real i tu ,  vy tvoři l  Bondy zvláštní  moment  poet ického 

vytržení  ze skutečnost i .“ 28 

Ve Frankfurtu zůstal  Bondy jen necelé dvě sezony (1974 –1975),  za to  

jeho působení  v  ber l ínské Schaubühne bylo podstatně delš í  (1976 –1988 ve 

stálém angažmá,  poté až  do roku 1999 jako pravide lný hostuj ící  rež isér) .  

V Schaubühne od roku 1969 pod taktovkou Petera Steina  působi l  soubor 

s ložený z  výrazných hereckých,  rež isérských,  dramaturgických i  

scénografických osobnost í ,  který s i  za cí l  kladl  navrát i t  divadlu 

společenskou a pol i t ickou rol i  a  z novu jej  umísti t  do s t ředu občanských debat 

své doby.  Proto jeho členové považoval i  za nutné proměnit  jak estet iku,  tak 

samotné uspořádání  práce  v  rámci  divadelní  inst i tuce,  a  především propoj i t  

jedno s  druhým. S  postupuj ícími  sezonami ovšem došlo k  rozvolnění  prvotní 

pol i t ické,  až  agi tační  vervy.  Stein tuto proměnu komentuje následovně:  „Po 

dvou nebo t řech letech bylo nutné  osvobodi t  se od utopických a  

                                              
27  S T A D E LM E I E R ,  Ge rha rd .  W as  e r  i n  d i e  Luf t  sc hre ib t .  Luc  B o nd ys  Scha f fen .  

d u  –  Ze i t sch r i f t  f ü r  Ku l tu r  1 0 ,  „Fr i t z ,  F r anço i s  & Luc  B o nd y:  Cla n  d es  Dra mas  u nd  d e r  

Le t t e r n “ ,  1 9 9 8 ,  s .  8 0 –81 .  
28  Op .  c i t ,  s .  8 1 .  
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společenských i luz í ,  které  naše práce v  některých  z  nás vzbuzovala.  Musel  

jsem neustále jednot l ivým členů m souboru opakovat ,  že náš  cí l  je  dělat  

divadlo,  neboť někteří  s i  velmi  záhy začal i  plést  l evicové myšlenky,  ze 

kterých jsme vycházel i ,  se skutečným cí lem, kvůl i  kterému jsme Schaubühne 

zakládal i :  a  to bylo dělat  divadlo.“ 29 V Schaubühne tedy dochází 

k pozvolnému estet ickému i  dramaturgickému obratu.  Jel ikož  se naděje na  

proměnu pol i t ického uvědomění  proletariátu skrze divadlo ukázala jako  

planá,  zaměřuje se pozornost  souboru především na tu  společenskou vrs tvu,  

ze které  pochází  větš ina jeho členů i  diváků:  na  měšťanstvo a jeho děj iny.  

Soubor se tudíž  od poloviny sedmdesátých let  odklání  od pol i t icky dělaného 

divadla k  divadlu pol i t ickému svým obsahem a tématy,  která se zaměřuj í  na  

zkoumání  společenských real i t  urči tých dob a prostředí ,  to  vše v  es tet icky i  

d ramaturgicky velmi  propracovaných tvarech.  

Tehdy,  v  roce  1976,  přichází  do  Schaubühne Bondy jako  t ře t í  kmenový 

rež isér  vedle  Petera Steina a Klause Michaela Grübera.  Jeho dosavadní  

tvorba korespondovala s  novým směřováním Schaubühne:  Bondyho 

nezaj ímaj í  pol i t ická témata,  divadlo je  pro něj  hlavně prostředkem ke 

zkoumání  l idské duše,  l idského prožívání  a  ci tového ž ivota.  Jasně 

prohlašuje,  že nedělá divadlo proto,  aby „změni l  svět“, 30 a že „divadlo musí 

být  formal is t ické,  č ím by také bylo j iným?… musí  být  jasně  vidět ,  že to 

všechno je uměle vytvořené,  tedy nepři rozené“. 31 

Tato s tudie se zaměří  na Bondyho nejvýraznějš í  práci  v  tomto divadle,  

inscenaci  Marivauxova Triumfu lásky  z  roku 1985,  kterou lze považovat  za 

urči té  dokonání  výše zmíněného obratu  v  souboru Schaubühne i  za t ypický 

příklad Bondyho tamější  rež i jní  tvorby.  

 

Strýc vládnoucí  spartské princezny Leonidy před  lety uzmul  t růn 

legi t imnímu panovníkovi ,  který po sobě zanechal  syna Agise.  Leonida  

k němu vzplane láskou a chce napravi t  dávné příkoří  t ím,  že je j  pojme za 

                                              
29  I n  Essa yer  en co re ,  éc h o u er  to u jou rs ,  [ r o zhovo r y s  Geo rge se m B A N U ] .  

B ruxe l l e s :  I c i  b as ,  1 9 99 ,  s .  2 8 .  
30  S C H M I D T -M Ü H L I S C H ,  Lo tha r .  Luc  B o nd y –  Ei n  P o r t r ä t .  Die  We l t  2 1 .  2 .  

1 9 7 7 .  
31  R Ü H LE ,  G ü nthe r ,  An a rc h ie  in  d er  Reg ie?  F r ankfur t  a m Mai n :  S uhr ka mp f ,  

1 9 8 2 ,  s .  1 90 .  
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manžela a dosadí  na t růn po svém boku.  Nejdřív je  ovšem třeba v  mladém 

muži ,  vychovávaném daleko od dvora na s ídle f i lozofa Hermocrata  a jeho 

sest ry Leont iny,  kteř í  v  něm živí  nenávis t  vůči  uzurpátorce,  vzbudi t  milostný 

ci t .  Proto Leonida spolu se svou komornou Corinou v  mužském přestrojení  

vnikaj í  do f i lozofovy zahrady,  kde pod totožnost í  mladíka Fokiona či  mladé 

dívky Aspasie svádí  postupně Hermocrata,  jeho sest ru i  Agise.  Po mnoha 

intr ikách a peripet i ích jej í  láska t r iumfuje,  Leonida odchází  v ládnout  spolu 

s  Agisem a zhrzenou láskou potrestaného f i lozofa a jeho sest ru nechává 

pykat  za nenávis t ,  k terou se v  mladém muži  snaži l i  zažehnout .  Tol ik s t ručné 

shrnut í  Marivauxovy komedie z  roku 1732,  která poslouži la  jako výchozí  bod 

t ř íhodinové Bondyho inscenace v  berl ínské Schaubühne am Lehniner  Platz 

(prem. 11.  května 1985).  

Tento rozbor vychází  z  televizního záznamu inscenace na jeviš t i  

Schaubühne z  roku 1986 a archivních materiálů,  které se nachází  v  berl ínské 

Akademii  umění .  Ty obsahuj í  nejenom dram aturgické podklady k  inscenaci ,  

jeviš tní  verz i  tex tu,  program, fotografie z  představení  i  ze  zkoušek a  dalš í  

pracovní  materiály,  ale také záznam a scénář televizní  verze (bez  pří tomnosti  

diváků),  kterou Bondy s  dramaturgem Dieterem Sturmem připravi l i  rok p o 

divadelní  premiéře.  Scénář upozorňuje na (minimální)  změny,  které byly do 

televizní  verze zaneseny,  a  umožňuje tak rekonstruovat  d ivadelní  podobu 

inscenace.  

 

Přiznaná f ikce a elegantní  lež  

 

Hlavní  dramaturg Schaubühne,  Dieter  Sturm, určuj ícím způsobem 

ovl ivňoval  podobu inscenací ,  která se rodi la během dlouhého období  

dramaturgické práce  s  celým souborem. 32 Velká část  materiálů,  které za t ímto 

účelem shromáždi l ,  je  ot iš těna v  programu,  který odhaluje hlavní  témata 

interpretace hry.  Ta se odví jej í  od snahy pr ozkoumat  společenský,  his torický 

i  umělecký kontext  18.  s tolet í  spojený s  divadelnost í  či  scénovanost í  postav 

                                              
32  J ako  typ ic k ý p ř ík l ad  se  ča s to  uvád í  t ř í mě s íčn í  s t ud i j n í  p o b yt  ce l ého  

so ub o ru  na  P e lo p o nésu  v  d o b ě  př íp r avy t z v .  „Ant i kenp ro j ek tu  I “  v  ro ce  19 7 4 ,  k t e r ý 

tvo ř i l y  S te i no va  va r i a ce  na  S p o u t a n éh o  Promé th ea  p o d  názve m C vičen í  p ro  h erce  a  

i nsce nace  Ba kch a n tek  v  r ež i i  K lause  Mic hae la  Grüb e ra .  
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a prostředí  tohoto období :  svět  a  l idé nejsou tací ,  jak se jeví ;  vše se nakonec 

může ukázat  jako divadelní  i luze.  Klam je ostatně jedno z  velkých témat  té  

doby,  jak připomíná Jean Starobinski  ve své knize L’Invent ion de la  l iberté,  

1700–1789 (Vynález  svobody,  1700 –1789 ) ,33 jej íž  část i  nalezneme 

v programu;  autor  zmiňuje všudypří tomnost  „přiznané f ikce“ jako určuj ící  

aspekt  společenské komunikace této  doby.   

Problematika klamu je v  inscenaci  rozví jena skrze dí lčí  témata.  Prvním 

z  nich je  temat ika masky:  hmotné,  pomyslné,  jazykové.  Na front ispisu 

programu čteme Descartesovu devízu larvatus  prodeo ,  kráčím maskován,  

kterou dále rozví j í  ci tace z  šestého l istu Marivauxova spisu L’Indigent  

phi losophe  (Chudý f i lozof):  „J is té  je ,  že některé masky lze jen obt ížně 

nepovažovat  za obl ičeje.“ 34 Myšlenkový s led zakončuje Barthesova variace:  

„Larvatus  prodeo :  zacházím tak daleko,  že ukazuj i  svou masku:  zakryl  jsem 

maskou svou vášeň,  ale diskrétním (a prohnaným) prs tem na tuto masku 

ukazuj i .  Každá vášeň nakonec nalezne svého diváka“. 35 Tón je dán jasně: 

jednání  a  promluvy postav nelze brát  doslova,  vždy je  t řeba hledat  to ,  co se  

skrývá za maskou jej ich marivaudage ,  ležérn ího a elegantního jazykového 

f l i r tování ,  které  ovšem vede k  hlubokým následkům. Starobinski  popisuje 

raf inovaný jazyk 18.  s tolet í  jako masku,  o  jej íž  ex is tenci  každý ví ;  elegantní  

lež  se s tává s tylem i  módou jazykového projevu.  V  tomto ohledu lze 

považovat  marivaudage  za „novou precióznost“,  v  souladu se  

studi í  Frédériqua Deloffra,  jednoho z  předních francouzských znalců 

Marivauxe. 36 Preciózní  l i teratura poznamenala především 17.  s tolet í ,  a le  jej í  

vl iv  t rvá i  ve s tolet í  následuj ícím,  kde bude jedním z  východ i sek tzv. 

l ibert inského románu.  Vyznačuje se vyumělkovanost í  doprovázenou tendencí  

k patosu a hyperbole.  Tzv.  preciózky j i  pěstovaly především v  měšťanských 

a š lecht ických pokoj ích,  které se v  následuj ícím stolet í  proměni ly 

v osvícenské salóny.  „Jazykové m asky“ se zde projevovaly například snahou 

                                              
33  S T A R O B I N S K I ,  J ean .  L’ In ven t io n  d e  la  l i b er t é ,  1 7 0 0  –  17 8 9 .  Genève :  A lb e r t  

Sk i r a ,  1 9 6 4 .  22 2  s .  
34  M A R I V A U X ,  P i e r r e  Ca r l e t  d e  Cha mb la i n .  L’ In d ig en t  ph i lo so p h e .  Pa r i s :  

Ar mand  Co l in ,  1 9 9 2 ,  s .  9 7 – 98 .  
35  B A R T H E S ,  Ro la nd .  Fra g men ty  mi lo s tn éh o  d i sku rzu .  P ř e l .  Čes t mí r  P e l ikán .  

Če rve n ý Ko s te l ec :  P ave l  Merva r t ,  2 0 0 7 ,  s .  6 2 –6 3 .  
36  D E LO F F R E ,  F r éd é r iq ue .  Un e  p rec io s i t é  n ou ve l l e :  Ma r iva u x  e t  l e  

ma riva u d a g e .  P a r i s :  Armand  C o l in ,  1 9 7 1 .  6 17  s .  
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o vyhýbání  se výrazům, které byly považovány za nízké:  t řeba banální  

zrcadlo se tak s talo „rádcem půvabů“,  zat ímco vulgární  nos  se proměnil  ve  

„stavidla mozku“.  

Záliba 18.  s tolet í  v  k lamu se projevuje i  v  postavení  ženy ve  

společnost i ,  jak opět  připomíná Starobinski :  „Žena vládne světu,  respekt ive  

ž i je  v  i luz i ,  že mu vládne.“ 37 Několik málo žen,  které s i  díky svému duchu a 

své vzdělanost i  vydobydou respekt ,  vyvažuje nesčetně mnoho těch,  se 

kterými  se zachází  jako s  p ředměty,  j sou zavírané  do klášterů,  provdané 

z  donucení  nebo svedené úskokem. Žena se proto postupně s tává s tejně  

pokrytecká jako muž:  jej ich vzájemná milostná hra dává vzniknout  velmi 

raf inovanému systému pozornost í ,  pohledů,  l ichotek,  vyměněných dopisů a  

portrétů,  který má jediný cí l :  uspokojení  zvířecího pudu.  

Takto rozvinutá temat ika masky nás  dovádí  k  jednomu z  hlavních rysů  

18.  s tolet í ,  tzv.  l ibert inství :  světonázoru založenému na přesvědčení ,  že 

morálku určuje jedinec,  ne společnost  nebo církev.  Hlav ním cí lem l ibert inů 

je  dosáhnout  rozkoše;  vášněmi a c i ty naopak pohrdaj í .  Svádění  je  

považováno za skutečné umění ,  za velmi  s loži tý proces ,  k  němuž je impulsem 

výzva nebo t řeba sebeláska.  Společenský ž ivot  je  chápán jako hra masek,  

v  níž  l ibert in  perfektně  ovládá veškerá  pravidla,  velký důraz  je  kladen  na  

raf inovanost  v  chování  a  vyjadřování ,  na formu.  Ne nadarmo ci tuje program 

úryvek z  jednoho z  nejznámějších l ibert inských románů,  Nebezpečných  

známost í  Choderlose de Laclose.  A ne nadarmo je tento úryvek po sledním 

dopisem Prezidentové de  Tourvel ,  který tato oběť s t rategi í  Valmonta a  

markýzy de Merteui l  diktuje těsně před  svou smrt í .  Je zmateně adresován 

zčást i  podvedenému manželovi ,  zčást i  svůdci  Valmontovi  a  zčást i  

př í telkyním a Prezidentová v  něm štká  utrpením nad z trá tou nevinnost i  

a vytržením z  dosavadního pokl idného ž ivota.  Analogicky lze považovat  

postavy f i lozofa Hermocrata  a  jeho sest ry Leont iny v  Marivauxově dramatu 

za obět i  l ibert inství  princezny Leonidy.  

Z těchto podkladů je  utkán hlavní  interpreta ční  záměr  inscenace.  Bondy 

a Sturm poj ímaj í  Triumf lásky  jako s t řetnut í  dvou světů:  na jedné s t raně  

Hermocrat  a  jeho  sest ra Leont ina,  býval í  l ibert inové,  kteří  se v  Rousseauově 

                                              
37  S T A R O B I N S K I ,  J .  Op .  c i t . ,  [ 2 .  vyd ání .  P a r i s :  Ga l l i mard ,  2 0 0 6 ,  s .  5 3 ] .  
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duchu s táhl i  do pří rody a snaží  se tento odkaz předat  svému chráněnci  

Agisovi .  Tímto odloučením od společnost i  ovšem jako by se vrát i l i  zpátky 

do předchozího s tolet í :  vš ichni  t ř i  se jeví  jako postavy z  Molièrových her .  

Hermocrat  se svou devótní  láskou k  Leonidě zesměšňuje obdobně jako pan 

Jourdain v  Měšťákovi  š lecht icem ,  zat ímco jeho  sestra má všechny rysy 

směšné preciózky.  Na konci  však oba doplat í  na to ,  že se nenacházej í  

v Molièrových komediích,  ale u  Marivauxe,  který už  má nakročeno 

k měšťanskému dramatu.  O něco lépe je  na tom Agis ,  který jako Andělka ve  

Škole žen  dokáže nakonec obrát i t  s i tuaci  ve svůj  prospěch.  Na druhé s t raně 

s toj í  svět  l ibert inů,  princezny Leonidy a  jej í  komorné Coriny.  V  tomto duchu 

je  pojatý už  úvodní  dialog,  který diváka uvádí  do s i tuace:  Leonidina s lova o 

lásce k  Agisovi  jsou prázdnou rétorikou,  kterou jak C orina,  tak divák snadno 

odhal í  jako elegantní  lež ,  přiznanou fikci .  Princezna se tak od počátku 

podobá markýze de  Merteui l ,  jej íž  int r iky vedené rozumem (ne vášní)  

vycházej í  z  dotčené sebelásky a  z  žárl ivost i ,  č i  dokonce z  pohrdání  

ostatními .  Veškeré  jej í  jednání ,  jej í  odpor k  ideálu  a k  sent imental ismu se 

jeví  jako l ibert inská  snaha zniči t  vše,  co  je  krásné  a při rozené.  Když  se  tyto  

dva světy protnou,  s távaj í  se zničuj ícími  jeden pro druhý.  V  Bondyho 

interpretaci  zůstává na konci  Leonida  s tejně zhrzená jak o Hermocrat  a  

Leont ina;  skutečným ví tězem je zde Agis ,  který díky Leonidiným intr ikám 

směle kráčí  ne k  lásce,  ale k  moci .  

Nebyli  bychom však u Marivauxe,  kdyby se k  tomuto obrazu nepřidal  

ješ tě jeden svět :  svět  s luhů.  Harlekýn,  Hermocratův poskok,  a  Dimas,  jeho 

zahradník,  se na první  pohled zdaj í  být  typickými postavami z  komedie 

del l ’ar te .  Stejně  jako ostatní  postavy i  t ihle zanniové úspěšně klamou tělem. 

Ve skutečnost i  j sou to  typičt í  př ís lušníci  francouzského „ třet ího s tavu“,  na 

který se po  celé 18.  s tol et í  hrne pohroma za pohromou ( tuhé  z imy,  epidemie,  

války,  hladomory…) a od kterého se přesto očekává,  že bude ž ivi t  s tát ,  

š lechtu a cí rkev.  Bondyho Harlekýn a Dimas skutečně v  urči tou chví l i  odhodí  

své komické masky a daj í  jasně  pocí t i t  svou přís lušnost  k  l idu jako hrozící  

s í le ,  která předznamenává událost i  roku 1789.  

Svět  Bondyho Triumfu lásky  tedy zdaleka není  to  elegantn í ,  f r ivolní  a 

téměř neškodné 18 .  s tolet í  jako z  Formanova Valmonta ,  a le  18.  s toletí  
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hrozivé a kruté,  podobně jako v  Nebezpečných známostech  podle Stephena 

Frearse.  

 

Watteau a Rousseau ve francouzském parku  

 

Scénografické řešení  inscenace od Karla -Ernsta Herrmanna neodpovídá 

Marivauxově záměru umíst i t  drama do dávného Řecka,  ale v  souladu 

s  dramaturgickou koncepcí  vytváří  prostor  typický pro  18.  s tolet í :  

francouzskou rokokovou zahradu s  labyrintem. Půdorys  jev iš tního prostoru 

je  vykreslený obloukem asi  šest  metrů  vysoké s těny z  živého plotu.  Uvni t ř  

půlkruhu se nachází  kulaté jez írko plné  vody a v  jeho s t ředu ostrůvek se 

zř íceninou  ant ického chrámu o  šest i  rozbořených s loupech.  Přes  vodní  

hladinu k  němu vedou dvě cest ičky z  torz  s loupů.  Celý prostor  působí  na 

první  pohled s t r iktně geomet ricky a souměrně,  jako  mentální  prostor  

kartez iánského rozumu.  Program ovšem ci tuje abbé Laugiera,  významného  

francouzského teore t ika archi tektury 18 .  s tolet í ,  který připomíná,  že „krása 

zahrady spočívá v  koexis tenci  uspořádaného a fantast ického,  symetrického a  

proměnlivého [a že]  čas  od času nás  těš í  odvrát i t  se od souměrnost i  a  vrhnout  

se do neskutečného,  neobv yklého“. 38 Tento prostor  tot iž  skutečně skrývá 

ješ tě j iné rozměry:  kromě t ř í  jasně viditelných a symetricky rozmístěných 

vchodů se ve zdi  z  živého plotu chví lemi otevřou ješ tě někol ikera tajná  

dvířka,  do kterých úst í  skryté  chodby paláce.  Geometrie prostoru  je  narušena 

i  vodní  hladinou, která odráží  rozpohybovaný obraz  celého disposi t ivu a 

vytváří  na jeho prvcích jemnou hru světel  a  s t ínů. Scénografie   dále vyjadřuje 

běh času.  Nad jeviš těm krouží  zavěšený reflektor ,  který jako  s lunce či  měsíc 

vrhá s tále nová  svět la  a  s t íny na jednot l ivé prvky v  pros toru.  Nejen,  že  

světelné variace dávaj í  uhádnout  s t ř ídání  dne a  noci ,  ale  každé dějs tví  se  

navíc odehrává v  j iném ročním období :  začíná se na jaře,  v  druhém dějs tví  

pokryje  hladinu jez írka letní  žabinec a na konci  nahradí  vodu podzimní 

spadané l is t í . 39 Přís lušné atmosféry dokresluje i  zvuková kul isa zpěvu 

                                              
38  L A U G IE R ,  Marc -An to in e .  Essa i  su r  l ’ a rch i t ec tu re .  P ar i s :  Duches ne ,  1 7 5 3 .  

C i t .  d l e  p ro gramu k  in scenac i  Der  T r iu mf  d er  L ieb e .  Be r l in :  Scha ub üh ne  a m Leh ni ne r  

P la tz ,  1 98 5 ,  nes t r .  
39  Od čerp án í  vo d y z  j e z í rka  v yžad o va lo  č t yř i ce t i mi nuto vo u  p ře s t á vk u .  
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denních či  nočních  ptáků,  cvrčků apod.  Herrmannova scénografie tak  

divákovi  předkládá cel is tvou kraj inu,  v  níž  s t ř ídání  svět la  a  s t ínu a jej ich  

odlesky ve vodní  hladině vytvářej í  jakoby „stav bezt íže“. 40 

Do tohoto idyl ického ústranní  se Hermocrat ,  Leont ina a  Agis  s táhl i  před 

okolním světem. Reference na rousseauovský odkaz je  uvedena v  programu 

v úryvku z  páté procházky Snů samotářského chodce :  „Ze všech obydl í ,  v  

nichž jsem pobýval ,  mne žádné neučini lo  tak opravdově šťastným a 

nezanechalo ve mně tol ik  něžné l í tost i  jako ostrov Saint -Pierre uprostřed  

Bienneského jezera.“ 41 Rousseau popisuje útočiš tě,  v  němž st rávi l  někol ik 

měsíců ke konci  ž ivota a zaži l  tam největš í  poc i t  š těs t í ;  vedl  zde jednoduchý 

a samotářský ž ivot ,  díky kterému zapomněl  na útrapy okolního světa.  Jeho  

popis  jezera obklopeného s t rmými břehy s  divokou vegetací  lze považovat  

za jednu z  inspirací  scénografa Herrmanna.  

Jeviš tní  prostor  a  kostýmy odkazuj í  v ýrazně i  na prost ředí  obrazů  

Antoina Watteaua,  tvůrce rokokového žánru fêtes  galantes :  ar is tokraté se na  

jeho plátnech setkávaj í  v  přírodě,  daleko od města a dvora,  oddávaj í  se 

elegantně milostnému snění  a  scénuj í  se jednak jako obyvatelé pastorální  

Arkádie,  jednak jako postavy komedie del l ’ar te .  Program ci tuje úryvek 

z  knihy Roberta Tomlinsona, 42 v  němž autor  vede paralelu mezi 

Marivauxovými dramaty a Watteauovým Odjezdem na Kythéru ,  což  dává 

uhádnout ,  že ost růvek uprostřed  jeviš tního jez írka je  možná tento  řecký 

ostrov skrývaj ící  Venušinu svatyni .  Jak Watteau,  tak Marivaux používali  

t ranspozici  námětů do řecké mytologie jako clonu,  která měla zast íni t  

inspiraci  současnost í . 43 

Scénografické řešení  Triumfu lásky  odráží  dramaturgické úvahy nad  

tex tem: zhmotňuje  na jeviš t i  komplexní  pohled na  18.  s tolet í  a  zároveň 

vytváří  nosné prostředí  pro podtržení  scénického potenciálu  dramatu a jeho 

témat  spjatých s  k lamem a hrou masek.  

 

                                              
40  K A R A S E K ,  He l l mu th .  T hea te r :  L ieb e  a l s  Fo l t e r masc h i ne .  S p ieg e l  2 1 ,  19 8 5 .  
41  R O U S S E A U ,  J ean -J acq u es .  S n y  sa mo tá řskéh o  ch o d ce .  P ře l .  Eva  B erko vá .  

P raha :  Svo b o d a ,  20 0 2 ,  s .  8 1 .  
42  T O M L I N S O N ,  Ro b e r t .  La  Fê te  g a lan te :  Wa t t ea u  e t  Ma r iva u x .  Genève -P a r i s :  

Dro z ,  1 98 1 .  1 9 6  s .  
43  Od kaz  na  W at t eauo vo  d í lo  b yl  o  to  č i t e lně j š í ,  ž e  na  b e r l ínské m zá mk u  

Char lo t t e nb ur g  v  d o b ě  p r emié r y  p ro b íha la  ve l ká  r e t ro sp ek t i vn í  v ýs t a va  j eho  p lá t en .   
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Marivauxovy postavy v  podání  souboru Schaubühne  

 

Jut ta Lampeová: Leonida  

Jutta  Lampeová (1943),  protagonis tka Triumfu lásky ,  patř i la  od roku 

1969 mezi  přední  herečky souboru  a byla  považována za „královnu 

Schaubühne,  královnu hereckého umění“. 44 Jej í  kostým z  dí lny Moidele 

Bickelové propojuje  inspiraci  módou 18.  s tolet í  a  osmdesátých let  20.  s tolet í .  

Jutta  Lampeová se objevuje v  albínsky b lonďaté paruce s  kudrl inkami vzadu 

svázanými velkou černou mašl í .  Jej í  kostým skládaj ící  se z  ši roké bí lé  

koši le ,  černých krátkých kalhot  s  punčochami,  černého polodlouhého kabátu  

a s t řevíců s  přezkami svými m užskými  at r ibuty podtrhuje ženskou s i luetu 

herečky,  s tejně jako  móda osmdesátých let .  Chví lemi jej  doplní  vycházková 

hůlčička,  jako z  Watteauových obrazů.   

Lampeová udává tón své postavy jasně od počátečního dialogu 

s  Corinou.  Jej í  Leonida není  zamilovaná žena,  ale pol i t ička,  s tátnice,  která  

má své prostředky pevně v  rukou.  Hovoří  dobře posazeným a vyrovnaným 

hlasem, své tělo scénuje do póz jak z  obrazů doplněných někol ika  

manýris t ickými gesty,  jej í  pohyby a chůze jsou promyšlené,  pomalé a kl idné.  

Hovoří - l i  o lásce k Agisovi ,  zauj ímá cynicky i ronický odstup a jej í  s lova se 

jasně jeví  jako s t rategie,  chladná vypočí tavost :  tato Leonida je  krutá  

l ibert inka,  připravená j í t  za svým přes  mrtvoly.  Z role nevystoupí  ani  ve 

chví l ích,  kdy se zdá ,  že je  jej í  s t rategie  odhalena;  naopak,  komorná Corina 

j i  v  těchto momentech přichází  přepudrovat  a  upravi t ,  tedy posí l i t  jej í  masku.  

Scénovanost  veškerého jednání  Leonidy jasně vyvstává z  jej ího 

vystupování  vůči  Hermocratovi ,  Leont ině a Agisovi :   každého svádí  j inak.  

Před f i lozofem vystupuje jako dívka Aspasie,  která se převlékla za mladíka 

Fokiona,  aby mohla proniknout  do jeho bl ízkost i .  Princezna sází  na 

hyperbolu (ne však  karikaturu)  ženských divadelních  emocí :  jej í  hlas  z íská 

plačt ivý tón,  chví lemi jako by se neodvažovala z vednout  k  f i lozofovi  zrak, 

j indy zase vrhá pohledy „zamilovaného dibl íka“,  neváhá zmítat  se na zemi a 

                                              
44  H E N R IC H S ,  B enj amin .  Ko p f  ze rb rechen ,  Herz  ze r r e iß en .  Die  Ze i t  1 7 .  5 .  

1 9 8 5 .  
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dělat  afektovaná gesta (hází  f i lozofovy knihy do jez írka) ,  j e - l i  t řeba  zahrát  

ut rpení  z  neopětované lásky.  Jakmile j í  ovšem Hermocrat  začíná podléhat ,  

okamžitě se vrací  k  chladnému a vypočí tavému výrazu;  t r iumfuje.  Před 

f i lozofovou sest rou,  j iž  svádí  pod totožnost í  mladíka Fokiona,  využívá moci  

s lov,  jej ich sugest ivní  s í ly,  jako by š lo hlavně o to ,  zažehnout  v  Leont inině 

představivost i  myšlenku lásky,  která  už dokoná zbytek.  A svádí - l i  Agise,  

prosví tá jej ím výrazem hluboká melanchol ie:  jako by se mu princezna chtěla  

svěři t  nebo už  byla  znavená všemi maskami a int r ikami,  vždy se ovšem 

opanuje a dále plní  svou pol i t ickou misi .  Celý výkon Jut ty Lampeové určuje  

kontrastní  vz tah mezi  jej ím něžně dívčím vzezřením a mozartovsky 

cherubínským šarmem a neúprosnou a nel í tostnou tvrdostí ,  s  jakou jedná jej í  

postava. 45  

 

Corinna Kirchhof fová: Corina  

Corinna Kirchhoffová (1958) se v  Schaubühne poprvé představi la  

v předchozím roce rol í  Ir iny ve Steinově inscenaci  Tří  sester .  Jej í  Corina 

není  žádná lehkomyslná komorná typická pro Marivauxovu dramatiku,  ale 

skutečná důvěrnice princezny Leonidy.  Tradiční  hierarchie paní  –  služka zde 

ustupuje do pozadí ve prospěch spojenectví  v  l ibert inství ,  kde je  Corina 

zcela oddaná dosažení  společného cí le .  Je s i  plně vědoma své role  v  rámci  

projektu:  hrozí - l i  Harlekýn vyzrazením tajemství ,  ví ,  že s i tuaci  musí 

zachráni t  právě ona,  a  dává se mu,  chladně a bez  potěšení ,  s  vědomím 

nezpochybni telné  povinnost i .  Jej í  kostým se podobá obleku Leonidy,  ovšem 

v méně okázalé formě –  Corina je  celá v  černém s  dobovým mužským účesem 

do cul íku.  

 

Thomas Holtzmann: Hermocrat  

Thomas Holtzmann (1927–2013)  byl  od sedmdesátých  let  členem 

hereckého souboru  mnichovsk ých Kammerspiele,  kde  s lavi l  úspěchy 

především v inscenacích Dietera Dorna.  Bondy se tam s  ním setkal  při  práci  

na hře Edwarda Bonda Léto v roce  1983 a pozval  ho k  hostování  

                                              
45  T o t aké  ho j ně  r e f l ek to v a la  k r i t i ka ,  nap ř .  W IR S I N G ,  S ib y l l e .  De r  S ie g  ü b e r  

d ie  Vernu nf t .  F ra n k fu r t e r  A l lg eme in e  Ze i tu n g  1 3 .  5 .  1 98 5 .  



59 

 

v Schaubühne.  Hol tzmannův Hermocrat  poprvé vylézá z  díry na břehu 

jez írka,  své knihovny,  jako  depresivní  t roska,  rozcuchaný,  ve s tarém 

rozedraném županu.  Zdá se být  zcela  pohlcen s tudiem svých knih.  Postupně, 

jak v  něm Leonida  zažehává lásku,  se ale bude objevovat  v  čím dál 

zdobnějš ích kostýmech,  naondulovanějš í  a  výrazně nal íčený (para lela  

s  panem Jourdainem).  Jak se f i lozof postupně poddává lásce k  Leonidě,  s tává 

se Hol tzmannovo herectví  čím dál  expresivnějš ím.  V  konfrontaci  s  Aspasi í ,  

al ias  Leonidou,  je  j eho vystupování  v  prudkém kontrastu s  pevně ovládanými 

prostředky Jut ty Lampeové:  jako by se neovládal ,  usmívá se a hned to zase 

skrývá,  t řese se mu hlas ,  vše zrazuje těžko skrývané a pot lačované vni t řní  

napět í ,  předem prohraný boj  prot i  vlastnímu raciu.  Hermocrat  jako by se 

musel  s i lou držet ,  aby se Leonidy nedotýkal ,  j eho ruce jednaj í  jako by jemu 

navzdory.  Ovšem Leonidina s t rategie  jasně prozradí  jeho l ibert inskou 

minulost  a  náturu:  ve chví l i ,  kdy mu princezna předloží  jeho a svůj  port rét ,  

bezmyšlenkovi tě odstrčí  ten jej í  a  dlouho zál ibně pozoruje ten svůj .  Láska 

pro Hermocrata znamená především pol ichocenou,  nebo poškádlenou,  

sebelásku.  Kri t ika srovnávala Hol tzmannova Hermocrata s  jeho výkony 

v postavách shakespearovských f i lozofů (Prospero,  Hamlet)  a  falešnou 

láskou ošálených samotářů (Malvol io)  a  soudi la,  že přivádí  „do Marivauxova  

vzdušného světa shakespearovské démony“. 46 

 

Libgart  Schwarzová: Leont ina  

Rakouskou herečku (1941) angažoval  do Schaubühne Peter  Stein v  roce 

1976 a zůstala  tam až  do odchodu rež isérky Andrey Brethové na  konci  

devadesátých let .  Role Leont iny byla pravděpodo bně jej ím největš ím 

úspěchem v  tomto divadle.  Stejně jako Hermocratův kostým se i  ten jej í  

proměňuje s  vývojem postavy.  Na začátku se z jevuje ve s t rohých bí lých 

rokokových šatech s  černými doplňky (upjatý kolárek,  rukavice atd.) .  Hovoří  

s  Leonidou al ias  Fo kionem, aniž  by zvedla hlavu od svých knih,  celé tělo je  

napjaté,  všechna gesta má plně pod kontrolou,  hlas  je  kl idný a vyrovnaný,  

jakoby zbavený emocí .  To vše se ovšem změní  ve chví l i ,  kdy zvedne hlavu  

od knih a pohlédne na Fokiona:  jej ím výrazem proběhne  záchvěv okouzlení ,  

                                              
46  H E N R IC H S ,  B .  Op .  c i t .  
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které už  Leont ina nebude moct  pot lači t ;  z  ruky j í  symbolicky vypadne jablko,  

do kterého předt ím kousla.  Pozděj i  přichází  v  růžových zdobných šatech jako 

z  Watteauových obrazů,  v  nichž objevuje Leont ina svou ženskost .  Na jeviš t i  

tančí ,  točí  se dokola,  zauj ímá ladné pózy,  hraje s i  na „dámu“:  během snídaně 

v zahradě v  druhém dějs tví  koketně j í  vaj íčko na měkko a  nechává s i  od 

Dimase sol i t  každé sousto zvlášť .  Způsob,  jakým jej í  Leont ina postupně 

odkládala svůj  krunýř z  manýrismu,  byl  podle kri t iky „plný divadelní  komiky 

i  psychologické pravdivost i  zároveň“. 47 „Konečně nějaký rež isér  nalezl  

vhodnou rol i  pro manýrismus Libgart  Schwarzové;  konečně našla  rež iséra,  

který uměl  naslouchat  melodi i  a  tónům jej í  mluvy,“ píše  o jej ím výkonu C.  

Bernd Sucher. 48 A Bondy dodává:  „Ona nehrála kl išé odříkavé jept išky,  ale 

skutečnou ženu s  pot lačovanou smyslnos t í ,  která s i  tu  smyslnost  zakazovala,  

ale  při tom j í  čišela ze všech pórů.“ 49 

 

Ernst  Stötzner:  Agis  

Ernsta Stötznera (1952) přivedl  do Schaubühne Peter  Stei n.  V souboru 

zůstal  do roku 1993 a v roce 2009 se do něj  opět  vrát i l .  I jeho Agis  se na  

počátku inscenace z jevuje v  nepří l iš  civi l izované podobě:  zrzavé vlasy má 

vzadu s tažené do napůl  rozcuchaného cul íku,  na sobě má pouze dlouhou bílou 

koši l i  a  hnědý župan.  Jako dí tě  pří rody pobíhá po jeviš t i  bosý.  A jako dí tě  

se po větš inu inscenace i  chová:  například po vzájemném vyznání  lásky 

s  Aspasi í ,  al ias  Leonidou,  nadšeně a bezuzdně pobíhá po celém jeviš t i  jako 

malý kluk,  hopsá a poskakuje,  přeskakuje mu hlas .  Pozd ěj i  přichází  

vyšňořený,  zahleděný sám do sebe.  Takové chování  samozřejmě o to  jasněj i  

vysvět luje,  p roč jsou Leonidina s lova o lásce k  němu prázdnou rétorikou.  

Ovšem oblouk,  který Stötznerův Agis  vykresl í ,  je  jedním z  největš ích 

překvapení  celé inscenace.  J iž  během vyznání  Aspasi i  zaznamenáváme 

pří tomnost  velmi  temných tónů,  jako by se jeho mužnost  drala na povrch v 

podobě surové sexual i ty.  Na konci  přichází  vyspělý muž,  pol i t ik ,  který hodlá  

naplno využí t  Leonidiných s t rategi í  ve svůj  prospěch:  v  závěrečném obraze  

                                              
47  K A R A S E K ,  H .  Op .  c i t .  
48  S U C H E R ,  C .  B e rnd .  Lu c  Bo n d y .  Er f in d er .  S p ie l e r .  L i eb h a b er .  Sa lzb urg :  

Res id enz  Ver l ag ,  2 0 0 2 ,  s .  5 8 .  
49  Op .  c i t . ,  s .  5 9 .  
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„jako z  opery“ 50 odchází  sám otevřeným prospektem zahrady jako nový 

vládce,  zanechávaje  znavenou a už  nepotřebnou Leonidu  za sebou.  Její  

závěrečná s lova pak  zní  „jako rozsudek smrt i“ 51 nad sebou samou.  

 

Paul  Burian: Harlekýn a Mathias  Gnädiger:  Dimas  

Kostýmy Harlekýna (Paul  Burian,  1944) a Dimase (Mathias  Gnädiger ,  

1941–2015;  oba s tál í  členové souboru Schaubühne) odpovídaj í  jej ich 

inspiraci  postavami  komedie del l ’ar te .  Harlekýn je oděný do dlouhého 

černého kabátu se špinavým bí lým šátkem, jehož z jev do plňuje expresivní  

maska na  rudo nal íčeného obl ičeje s  dlouhými umaštěnými v lasy spoutanými  

do tenkého cul íku.  Dimas zase jako by vypadl  z  Watteauova obrazu Pierrot :  

je  celý v  bí lém, má vycpané břicho,  zadek i  s tehna,  takže se podobá 

nafouklému balónu.  Oba používaj í  velmi  expresivní  mimické a tělesné 

herectví  v  duchu komedie del l ’ar te .  Ovšem jej ich komičnost  má své meze. 

Harlekýn není  nemotorně zamilovaný do  Coriny,  jako u Marivauxe,  ale baží  

po sexu a po  penězích.  U Dimase  bychom těžko hledal i  melanchol ický  

watteauovský výraz :  Gnädigerův zahradník je  temný,  krutý a přízemní .  Ve 

scéně,  kdy při jdou Leonidu  žádat  o  vyplacení  peněz  s l íbených za pomoc 

s  int r ikami,  jde z  obou postav s t rach.  Všechny hrátky jdou v  tu  chví l i  

s t ranou,  jej ich nát lak je  sprosté a  drsné vydírání .  Marivauxův idyl ický obraz  

postav z  l idu naplňuje Bondyho koncepce předzvěst í  nási l í  bl íž ící  se 

revoluce.  

 

Bondyho režijní  fabulace  

 

„Někteří  l idé s i  pře j í ,  aby divák neustá le věděl ,  že je  v  divadle,“ ř íká 

Bondy.  „Já chci ,  aby na divadlo zapomněl .  Dobře znám brechtovské 

tendence,  podle kterých je  rozpoznání  divadelnost i  důkazem uvědomění .  Já 

je  ale odmítám: chci  na divadlo zapomenout  právě proto,  že vím,  jak moc je 

to  s loži té .“ 52 Bondyho rež ie se  vyznačuje velkou diskrétnost í :  zdá se,  že 

                                              
50  LU F T ,  F r i ed r i ch .  I n su la r e  Me lancho l i e  a uf  Ze hen sp i t zen .  Die  We l t  1 3 .  5 .  

1 9 8 5 .  
51  H E N R IC H S ,  B .  Op .  c i t .  
52  B A N U ,  Geo rge s  –  B O N D Y ,  Luc .  La  F ê te  d e  l ’ in s ta n t .  P a r i s :  Ac te s  Sud ,  2 0 1 2 ,  

s .  1 6 7 .  
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hlavní  rež isérovou s tarost í  je  divákovi srozumitelným způsobem jeviš tně 

přeloži t  sourodou dramaturgicko - rež i jní  koncepci ,  která s louží  především 

k podržení  motivací  jednot l ivých postav a jej ich jednání .  Bondy se ve svých 

inscenacích,  a  Triumf lásky  není  výj imkou,  vyhýbá používání  ostentat ivně 

divadelních či  spektakulárních prostředků.  Například scénická hudba nikdy 

nepřichází  komentovat  dění  na jeviš t i ,  a le  s louží  spíš  k  navození  urči té  

atmosféry,  případně k  rytmickému podtržení  s i tuací .  V  Triumfu lásky je  

první  část  inscenace doprovázena krátkými úryvky témat  z  mozartovských 

klavírních koncertů,  která maj í  svou lehkost í  a  hravost í  podtrhnout  

v podstatě komické ražení  fabule.  V  druhé část i  však tuto hudbu nahradí  

někol ik ponurých  tónů s t ř ídaných v  pravidelném a naléhavém rytmu 

(podobaj í  se hlavnímu tématu z  Kubrickova f i lmu Eyes Wide Shut ,  1999),  

které doprovází  temný obrat  ve vyprávění .  

Režisér  Bondy soustředí  svou pozornost  hlavně na  vedení  herců.  

Nejvidi telněj i  se jeho práce projevuje formou tzv.  rež i jní  fabulace,  ted y 

hereckého rozví jení  s i tuací ,  které  původní  hra neobsahuje,  a le jež  umožňují  

lépe vysvět l i t  mot ivaci  postav a jej ich jednání  a  přímo ovl ivňuj í  interpretaci  

dramatu.  Nutno podotknout ,  že tyto změny se obešly bez  zásadních zásahů 

do Marivauxova dramatu.  Bon dy a Sturm nacházej í  vyjádření  společné 

dramaturgicko- rež i jní  koncepce čis tě  pomocí  jeviš tních a hereckých 

prostředků.  

To je případ  první  scény druhého jednání ,  v  níž  se Dimasovi  naléháním 

a t rochu úskokem podaří  z  Harlekýna vymámit ,  že dva mladíci ,  kteř í  vnikl i  

do Hermocratova útočiš tě,  j sou ve skutečnost i  ženy.  V  inscenaci  s i  na 

začátku scény Harlekýn přepírá šátek v  jez í rku,  zpívaje s i  při tom 

bezstarostně napol i tánskou píseň.  Dimas jej  v  skrytu pozoruje z  druhého 

břehu,  pak se  nepozorovaně ponoří  do jez í rka,  pod vodou připlave  až  

k Harlekýnovi  a  s táhne ho pod hladinu.  Ukáže se,  že Harlekýn neumí plavat :  

Dimas tedy nemusí  používat  ani  vychytralých otázek,  ani  ls t í ,  jako u 

Marivauxe,  aby mu vyděšený a topící  se Harlekýn prozradi l  Leonidino a  

Corinino tajems tví .  Divákovi  se zde poprvé poodhaluje hrozivá s í la ,  která 

doutná uvni t ř  těchto postav.  

Skutečným hereckým a rež i jním koncertem je začátek t řet ího dějs tví .  

V dramatu zde na sebe navazuj í  t ř i  scény,  v  nichž se Leonida (Aspasie,  



63 

 

Fokion) postupně domlouvá s  Hermocratem, Leont inou a Agisem na svatbě a 

útěku za společnou budoucnost í .  U Bondyho se t yto t ř i  scény odehrávaj í  

souběžně,  v  jediném časoprostoru,  za př í tomnost i  všech zmíněných postav.  

Sekvence začíná němou hrou pohledů.  Leonida přichází  do podzimně smut né 

zahrady,  kde vodu v  jez í rku nahradi lo spadané l is t í ,  a  nachází  v  ní  f i lozofa,  

jeho sest ru a Agise,  kterak se každý připravuj í  na novou budoucnost .  

Hermocrat  pál í  své knihy, 53 Leont ina s i  vyšívá svatební  šaty a Agis  se vni t řně 

osvobozuje od otcovské autor i t y t ím,  že zpupně píchá kordem do knih,  které 

dříve s  takovým zájmem čet l .  Každý ve skrytu před  ostatními  vrhá 

zamilované a spiklenecké pohledy na Leonidu,  u  níž  snad poprvé zahlédneme 

upřímnou emoci :  s t rach z  prozrazení .  Souběžné rozvinut í  t ř í  původně 

oddělených scén podtrhuje divadelnost  s i tuace.  Jednak chápeme,  že pokl idná 

ranní  idylka už  je  pouhou inscenací :  jednot l ivé postavy před sebou najednou 

maj í  co skrývat .  A jednak Leonida hovoří  s  každým z  nich zvlášť ,  ale  před 

zraky ostatních;  oba vždy tedy „h raj í“  před zbylými dvěma nezávaznou a 

nenucenou konverzaci ,  zat ímco domlouvaj í  zásadní  změny.  

Pomocí  rež i jní  fabulace Bondy také zásadně proměňuje konec,  a  tedy 

celkové vyznění  dramatu.  Leonida a  Agis  zde neodcházej í ,  na rozdí l  

od  Marivauxovy komedie,  jak o zamilovaný pár  společně vládnout .  Naopak,  

Agis  kráčí  sám, pevným krokem a se vztyčenou hlavou za mocí ,  na t růn,  kam 

se dostal  pomocí  Leonidiných s t rategi í .  Půlkruhová s těna  z  živého plotu se 

zavírá do plného kruhu,  jako když za zahradou,  tedy jeviš těm Le onidiných 

intr ik ,  spadne opona.  Princezna zůstává t iše s tát  před publ ikem, zat ímco 

někol ik metrů nad  ní  vis í  jako němá výči tka  Leont ininy svatební  šat y 

zachycené v  živém plotu.  Agis  nechává Leonidu za sebou,  vyčerpanou,  

zahořklou a zhnusenou intr ikami,  kte ré musela tak dlouho rozví jet .  

Tuto interpretaci  dá le posi luje televizní verze inscenace,  v  níž  Bondy 

se Sturmem orámoval i  představení  přidáním krátkých sekvencí .  Zat ímco na  

samotném začátku divadelního představení  vysvět lovala Leonida Corině 

svou s t rategi i ,  když s laňovaly šest  metrů vysoký ž ivý p lot ,  na začátku  

                                              
53  B o nd y ( in   B A N U ,  G .  –  B O N D Y ,  L .  Op .  c i t . ,  s .  1 73 )  p o p i su j e ,  že  v  j i s t ých  

kr i t i kách  se  o b j ev i l y  v ý tk y ,  k t e r é  ho  k vůl i  sc éně  au to d a fé  sp o j o va ly  s  nac i s me m.  J ako  

b y s i  d an í  a u to ř i  ne uvě d o mo va l i ,  ž e  nac i s t é  p á l i l i  k n i h y z  nená vi s t i ,  z a t í mco  Her mo cra ta  

k  t o muto  č in u  d o hán í  l á ska .  
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televizní  verze vidíme Jut tu  Lampeovou,  jak se převléká do pánského 

kostýmu a vysvět luje Corině své záměry nad zmenšeným modelem 

Hermocratovy zahrady,  po němž posouvá malé postavičky.  Celá hra je  od  

počátku chladný laboratorní  pokus,  „vivisekce duší“. 54 V sekvenci  přidané 

na konci  Lampeová unaveně sundává paruku,  svléká převlek  a hořce při tom 

vzdychá.  Triumf…? Opět  se zde nabíz í  paralela s  fabul í  Nebezpečných 

známost í :  pyká snad teď Leonida za to ,  že s tejně jako Valmont  poruši la  

základní  l ibert inské pravidlo a skutečně k  Agisovi  pocí t i la  milostné 

vzplanut í? 55 

 

Obraz i  výraz 18.  s toletí  

 

Triumf lásky  nebyl  Bondyho prvním setkáním s  Marivauxovou 

dramatikou.  Už o deset  let  dříve,  v  roce 1975,  inscenoval  ve Frankfurtu Dvojí  

nestálost .  Francouzský autor  tehdy v  Německu plat i l  –  a s tále plat í  –  za  málo 

známého a uváděného.  Bondy se celý ž ivot  pohyboval  mezi  německými a 

francouzskými divadly.  Zat ímco na f rancouzská jeviš tě uvedl  do té  doby 

málo hraného Arthura S chni tz lera,  na  německých scénách sázel  často na  

francouzskou dramatiku.  Kromě Marivauxe jako jeden  z  mála rež isérů 

v Německu inscenoval  Mussetovo S láskou nejsou žádné žerty  (Schaubühne,  

1977).  Své volby odůvodňoval  paradoxním zkříženým souladem autorů  

s  mental i tou druhé země.  U Schni tz lera se o podstatných  věcech jedná 

nepřímo,  nejsou nazývány pravými jmény,  což  Bondymu při jde jako ryze 

francouzský způsob komunikace.  Naopak „u Marivauxe je  vše vyslovené.  

Není  to  autor ,  který se vyjadřuje mezi  řádky:  když n ěco ř íká,  ř íká vše,  i  co 

se obvykle nahlas  nevyslovuje,“ 56 míní rež isér ,  a  proto podle něj  může 

Marivaux nabýt  lepší  rezonance v  německé společnost i ,  kde se vše  lehce 

s tává předmětem veřejné diskuze.  

                                              
54  W IE G E N S T E I N ,  Ro la nd  H .  E ine  p e r fek te  S p ie luhr  u nd  e in  W u n d er .  

F ra n k fu r t e r  Ru n d sch a u  1 5 .  5 .  1 98 5 .  
55  Osta t ně  o b d o b né  nasazo vání  mas k y  a  ko s t ýmu  n a  začá tk u  a  j e j i ch  o d klá d án í  

na  ko nc i  r á muj e  t é ž  f i l mo vo u  ve rz i  Neb ezp e čn ých  zn á mo s t í  S t ep he na  Frea r se  z  r o k u  

1 9 8 8 .  
56  O R T O L A N I ,  O l i v i e r .  T he a te r  i m Gesp räch .  Amp h i th ea te r  4 7 /4 8  S p ez ia lh e f t ,  

Ap r i l  1 9 9 8 ,  s .  1 0 .  
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Inscenace Triumfu lásky   je  jedním z  vrcholů práce  rež isé ra se souborem 

Schaubühne. 57 Stejně jako jeho předchozí  významná inscenace Mussetova 

dramatu svědčí  o  t ypickém způsobu práce v Schaubühne přibl ižně od druhé 

poloviny sedmdesátých  let ,  kdy se soubor po letech experimentování  

s  formami pol i t ického divadla obr ací  ke zkoumání  svých vlastních  

divadelních a intelektuálních možnost í  a  schopnost í ,  někdy na úkor  

diváckého porozumění . 58 Zde ovšem není  obsáhlá a mravenčí  dramaturgická 

práce souboru s tavěna na odiv jako cí l  sám o sobě, 59 ale plně ve s lužbách 

prohloubení  a  osvět lení  motivace postav  a jej ich  jednání .  Zasazení  dramatu  

do kul turního a společenského kontextu 18. s tolet í  ( l ibert inství ,  

rousseauovství ,  fêtes  galantes  apod.)  pomáhá hru obohat i t  o  psychologickou 

rovinu,  kterou rež isér  vyhledává:  „Co mě při  práci  na  Marivauxovi  těš í ,  je 

pokusi t  se vnést  do hry urči tý druh  psychologie pocházej ící  z  t radice  

čechovovského,  rea l is t ického divadla.“ 60 Bondyho inscenace  tak nepřináší  

pouze obraz  francouzského 18.  s tolet í  (Watteau,  rokoko,  francouzská 

zahrada atd.) ,  ale  zárov eň výraz  společensko -kul turního a pol i t ického vývoje 

tohoto období  (především posunem postav s luhů od komických zanniů 

k přís lušníkům třet ího s tavu) Tento komplexní  pohled na hru a  jej í  kontext 

spolu s  jasnou srozumitelnost í  a  lehkou hravost í  způsobi l ,  že Bondyho 

Triumf lásky  se  s ta l  jednou z  nejvýraznějš ích a nejúspěšnějš ích inscenací  

Schaubühne am Lehniner  Platz  osmdesátých  let .  Inscenace podle kri t iky 

svědči la o  „ci t l ivé kontrole veškerých inscenačních prostředků,  jakou Bondy 

s  takovou dokonalost í  ješ tě nikdy nepředvedl“. 61 Poklonu režisérovi  s loži l  i  

kolega Peter  Stein,  a  to  nejen svým prohlášením, že „Luc je  v  Německu 

                                              
57  V  p řed cho z ích  d ese t i  l e t ech  zd e  i nsce no va l  D ie  Wu p p er  o d  E l se  Las ke r -

Sch üle ro vé  (1 9 7 6 ) ,  zmí n ěné  M us se to vo  S  l á sko u  n e j so u  žá dn é  že r t y  (19 7 7 )  a  Ka l ld ewey ,  

Fa rce  o d  Bo tho  S t r auss e  (1 9 82 ) .  
58  J ako  v ýmlu v n ý p ř ík l a d  t ako vé  p r áce  l ze  uvés t  p ě t  l e t  p ř ip r avovan ý  

a mb ic ió zn í  sed mi ho d in o v ý p ro j ek t  P e te r a  S te ina  S h a kesp ea re ’ s  Memo ry  z  r o ku  1 9 7 6 ,  

kte r ý  s i  k l ad l  za  c í l  ve  d vo u  veče rech  p ub l ik u  zp ro s t ř ed ko va t  ce lko v ý  p o hled  na  k u l t u rn í  

a  sp o lečenská  v ýc ho d i s ka  r enesa nčn í  a l žb ě t ins ké  An gl i e ,  k t e r ý  o vše m ve lká  čás t  d ivá k ů  

p o važo va la  za  e l i t á ř sk ý  a  nes ro zu mi te l n ý.  
59  Ač to  t a k  něk te ř í  mo hl i  vn í ma t ,  j ako  kd yž  j ed en  z  kr i t i k ů  p o zna mena l ,  že  

o b sáh l ý p ro gra m s  ve l mi  o d bo rným o b sahe m v y cház í  s i ce  j i s t ě  z  d o bré  vů le ,  a l e  na j d e  se  

j en  má lo  č t e ná řů ,  k t e ř í  p o  j eho  p ř eč ten í  p o cho p í ,  co  má  sp o lečné ho  s  Mar iva uxo v ým 

d rama te m.  (Qp fe rd ach  [=  Hans -J o ach i m W acke r ] ,  „T rau ,  schau ,  we m? “.  Die  

Ta g esze i tu n g  Ber l in  We s t  1 4 .  5 .  1 9 85 . )  
60  K Ä S S E N S ,  W e nd  –  G R O N IU S ,  J ö rg  W .  Th ea te rma ch er .  F r ank fur t  a m Main :  

At he näu m,  1 9 8 7 ,  s .  1 6 .  
61  W IE G E N S T E I N ,  R .  Op .  c i t .  
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jediný,  komu se daří  inscenovat  Mar ivauxe“, 62 ale také t ím,  že mu od 

následuj ící  sezony předal  vedení  divadla .  

  

                                              
62  B A N U ,  G .  –  B O N D Y ,  L .  Op .  c i t . ,  s .  1 64 .  
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POST-PROTAGONISTICKÉ DIVA DLO  

EINARA SCHLEEFA: 

SCÉNOLOGIE ZÁSTUPŮ  

 

 

Tragédie:  od dramatu ke scénické formě  

 

Univerzální  divadelník Einar  Schleef  (1944 –  2001),  rež isér  šestnáct i  

inscenací  a  autor  téměř s tejného počtu divadelních her ,  herec,  prozaik a  

esej is ta ,  scénograf  a  výtvarný u mělec byl  na konci  20.  s tolet í  považován za 

s těžejní  osobnost  tzv.  sborového divadla (v němčině Chortheater ) .  Jeho 

práce  odráží  paradigmatickou proměnu,  která se (nejen) v  německé jeviš tní  

tvorbě projevuje nejpozděj i  od 80.  let  a  pro kterou je  charakteris t ický odklon  

od dramatické postavy,  jednání ,  fabule,  od dramatického výrazu obecně.  Ve 

svém hlavním esej i  o  divadle,  Droge Faust  Parsi fal ,63 který v  Německu vyšel 

v roce 1997 a je  autorovou autobiografi í  i  es tet icko - ideovým manifestem 

zároveň,  se Schleef  pokouší  definovat  novou estet iku t ragédie,  jaksi  obrodi t  

tento žánr,  německými f i losofy hojně reflektovaný,  a  posunout  jej  od formy 

dramatické k  formě scénické. 64 Jeho inspirace pro tento jeviš tní  projekt 

pocházej í  z  někol ika zdrojů.  Na prvním místě je  to  samo zřejmě ant ické 

divadlo,  a  především dvě z  jeho příznačnost í :  na jedné s t raně ústřední  

postavení  ženy v  rámci  dramatického konfl iktu (od Elektry po Bakchantky 

je  příkladů nespočet )  a  na s t raně druhé pří tomnost  sboru.  Schleef  ale  čerpá  

také z  j iných  okruhů,  jako t řeba z  wagnerovského odkazu (hudba v  rámci  

Gesamtkunstwerku  působí  podle Schleefa coby ersatz  sboru,  odkázaného do  

orchestř iš tě)  nebo z  křesťanské kul tury:  „ toto je  mé tělo,  toto je  má krev“ je  

podle Schleefa „první  sborové poži t í  drogy v  našem kul turním okruhu“ 

(Schleef:  7) ,  p ř ičemž právě toto r i tuální  poži t í  drogy je  podle něj  condi t io  

s ine qua non  k  utvoření  veškerého společenství ,  tedy i  sboru,  a  ke s tvrzení  

jeho jednoty.  

                                              
63  Sch lee f ,  E .  Dro g e  Fa u s t  Pa rs i fa l ,  F r an kfur t  1 9 9 7 .  
64  Tra g éd ie  ja ko  j ev i š tn í  f o rma   j e  t aké  název  p ro za t í m ne j úp l ně j š í  

mo no gra f i e  o  Sch lee fo vě  d ivad le  z  p e r a  Chr i s t in y  Sc h mid t  (T ra g ö d ie  a l s  Bü hn en fo rm ,  

B ie l e fe ld  2 0 1 0 ) .  
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Taková jsou inspirační  východiska,  která Schleef  výslovně zmiňuje 

v Droge Faust  Parsi fal .  Ačkol iv v  jeho teoret ických úvahách zauj ímá 

ant ický sbor úst řední  postavení ,  v  jeho konkrétní  jeviš tní  tvorbě se  zdá být  

pouze vzdálenou vzpomínkou.  Společenství  herců na Schleefově scéně 

mohou být  s ice dle ant ického modelu chápana jako zasto upení  publ ika 

v jeviš tním prostoru,  ovšem na rozdí l  od řeckého vzoru na sebe jen málokdy 

berou konkrétní  dramatickou totožnost .  V  Droge Faust Parsi fal  má 

mimochodem režisér  tendenci  používat  s lovo Chor  (sbor)  výlučně pro  

jeviš tní  a  dramatické formy minulos t i  (ant ická t ragédie,  Wagnerovy opery 

atd.) ,  zat ímco k  popisu své vlastní  vize upřednostňuje  výrazy jako  Masse  

nebo Zusammenrot tung  (srocení /srocování) .  Tzv.  sborové divadlo by tak 

bylo v  případě Einara Schleefa  t řeba nazvat  spíše divadlem mas nebo davů,  

zástupů,  shluků,  hord,  nebo dokonce houfů či  s tád.  

Vztah mezi  jedincem a společenstvím je tedy lei tmotivem Schleefovy 

teorie i  inscenační  praxe nového žánru t ragédie.  Při  bl ižš ím studiu jeho tex tů 

a hlavně jeho  inscenací  ovšem zcela  jasně vyvstává dalš í  jed noznačný 

inspirační  okruh.  Kromě ant ického a wagnerovského dědic tví  se tot iž  jeho 

postdramatické (nebo lépe „post -protagonis t ické“) 65 divadlo opírá o 

konkrétní  his torické odkazy,  které s  sebou tyto davové jeviš tní  f igury 

přináší .  Jeho hledání  nové jeviš tní  poet iky sborové t ragédie se tak zdá být  

mohutně ovl ivněno vzpomínkami na velké t ragické událost i  20.  s tolet í ,  

především na fašismus a s tal inismus,  a  na jej ich scénování  mas a davů za 

účelem upevnění  vlastní  mocenské s t ruktury.  

Schleef  má obě dik tatury v  krvi .  Narodi l  se v  roce 1944 v  bývalém 

Východním Německu a vyrůstá tak mezi  poválečnými t roskami a šedou 

každodennost í  NDR. Studia malby a scénografie u  Karla von Appena na  

východoberl ínské Akademii  umění  jej  vedou na prkna Ber l iner  Ensemble,  

kde v  letech 1972 až  1975 pracuje v  tandemu s  rež isérem Bernhardem 

Klausem Tragelehnem. Cenzurní  zákaz  inscenace Str indbergovy Slečny Jul ie  

však Schleefovi  zavírá dveře do větš iny východoněmeckých inst i tucí ,  a  tak 

                                              
65  T ímto  v ýraze m o znač uj e  Sch lee fo v u  e s t e t i ku  An nu ss ,  E .  „Zur  Hi s to r i z i t ä t  

p o s td r ama t i sc he r  Cho r f ig uren .  E i na r  Sch l ee f  u nd  d as  T hings p ie l “ ,  T igges ,  S .  

Dra ma t i sch e  Tra n s fo r m a t io n en ,  Zu  g eg en wä r t ig en  S ch re ib -  un d  Au f füh ru n g ss t ra teg ien  

im  d eu t sch sp ra ch ig en  Th ea te r ,  B ie l e fe ld  2 0 0 8 :  3 6 1 .  
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v roce 1976 využívá  krátkého pozvání  do Vídně k  opuštění  vlast i .  Následně 

se věnuje především psaní  her  a  próz ,  jel ikož  čeká dlouhých deset  let  na  

pří lež i tost  k  návratu na jeviš tě,  tentokrát  ve funkci  kmenového rež iséra 

frankfurtského divadla.  Po pádu zdi  se vrací  do Berl iner  Ensemble a až  do 

své předčasné smrt i  ve věku  56 let  pracuje s t ř ídavě v  Berl íně ,  v  Düsseldorfu 

a ve Vídni .  V  jeho psaní  i  jeviš tní  tvorbě se s tále nutkavě vrací  a  projevuje  

jeho ž ivotní  zkušenost  coby člověka a coby přís lušníka urči tého národa,  tedy 

dědice a nosi tele urč i té  paměti ,  his torie a  kul tury,  což  umožňuje vnímat  jeho 

dí lo  do j isté  míry jako pokus o „možné způsoby zpodobení  německých děj in  

od druhé světové války a národního social ismu.“ 66 V této  s tat i  se budu 

věnovat  právě prosví tání  his torické zkušenost i  ve Schleefově tvorbě a jej ímu 

konkrétnímu vyjádření  v  podobě scénování  l idských mas;  opřu se  při tom 

především o rež isérovu inscenaci  hry Elfr iede Jel inek,  Sportš tyk  (Ein  

Sports tück) , 67 v  roce 1998 ve vídeňském Burgtheater ,  ve  které Schleef  na 

scénu přivádí  sbory-davy různých vel ikost í ,  o d deset i  do padesát i  členů.  

 

Masový sport jako prodloužení  fašist ické i  stal inist ické diktatury  

 

Stručné připomenut í  celkové povahy tex tu Elfr iede Jel inek umožní 

lépe uchopi t  základní  formální  východiska Schleefovy inscenace.  Rakouská 

autorka odmítá nejen samotný pojem dramatické  postavy coby cel is tvé a  

jedinečné totožnost i ,  ale  také ostatní  dramatické kategorie:  jej í  tex t  tak na 

sebe bere podobu s ledu „ jazykových ploch“, 68 které jsou s ice připsané 

jednot l ivým protagonis tům, nedávaj í  ovšem vzniknout žádným j asně 

ident i f ikovatelným postavám. „V tex tu Elfr iede Jel inek se rozpoušt í  pojem 

postavy či  role,  a  to  jak z  psychologického,  tak  z  dramatického hlediska:  

jazyk […] se nadobro s tává hlavním protagonis tou takto vzniklého dí la .“ 69 

                                              
66  Si lho ue t t e ,  M.  „Che mi n  d e  c ro ix  e t  P ass io n  d e  l ’ho mme mo d erne .  Le  

t héâ t r e  se lo n  E i na r  Sc h lee f “ ,  P o ula in ,  A.  Pa ss io n s  d u  co rp s  d an s  l e s  d ra ma tu rg ie s  

co n temp o ra in es ,  L i l l e  2 0 1 1 :  8 3 .  
67  Čes k y v  p řek lad u  Zuza n y Au gu s to vé  (P raha  2 0 0 8 ) .  
68  T ento  výraz  p o už ívá  j ak  Hans -T hie s  Le h ma n n ( Po s td ra ma t i cké  d i va d lo ,  

B ra t i s l a va  2 0 0 7 :  1 5 ) ,  t ak  Ul r ike  Haß  v  d o s lo vu  k  české mu p řek lad u  S po r t š t yku  (o p .  c i t . :  

1 4 5 ) .  
69  B o my,  C h .  „C ho ra l i t é ,  chœ ur  e t  co rp s  d ans  l e  théâ t r e  d ’E l f r i ed e  J e l in ek “ ,  

Fix ,  F . ,  T o ud o i r e -Sur l a p ie r r e ,  F .  Le  Ch œu r  d a n s  l e  th éâ t re  co n temp ora in ,  1 9 70  –  20 0 0 ,  

D i j o n  2 0 09 :  8 0 .  
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Inscenace Sportš tyku  se  tak od l i šuje od ostatních Schleefových prací ,  

ve kterých rež isér  vkládal  sbory do inscenací  her ,  které  s  nimi původně 

nepočí taly.  Například v Brechtově hře  Pan Punt i la  a jeho s luha Matt i  svěři l  

Schleef  rol i  Matt iho do rukou osmi až  deset ičlenného sboru herců;  ob rát i l  

t ím vlastně naruby Brechtovu synekdochu,  když původní  pars pro totum  

( jeden Matt i  z tělesňuje všechny s luhy) proměnil  v  totum pro parte  (dav  

herců z tělesňuje Matt iho). 70 Ve Sportš tyku  naopak Jel inek přítomnost  sborů 

na jeviš t i  výslovně žádá.  Zároveň Sc hleef  jej ich prostřednictvím jeviš tně 

překládá  autorčinu  „už  ne dramatickou“ 71 dramatiku.  Jeho sbory na scéně 

exis tují  coby čis tě  divadelní  prvky,  osvobozené od jakékol iv totožnost i  

dramatických postav,  vymaněné z  kontextu fabule,  konfl iktu či  dialogu,  a  

vyjadřuj í  tak „vhodnou jeviš tní  odpověď na neindividuální  koncepci  postavy 

u Elfr iede Jel inek.“ 72 

Autorka ve  Sportš tyku  poukazuje na  sport  a  jeho místo a rol i  

v současné společnost i  jako na pokračování  války j inými prostředky.  Dnešní  

sportovec se podle ní  pod obá „postmodernímu válečníkovi“  (Schmidt :  46) –  

„sportovci  jsou jako vojáci ,“  píše doslova (Jel inek:  31) –  přičemž mu 

uniformu nahrazuje  dres .  Ideál  sportem vytvarovaného těla odkazuje na 

ideologi i  čis té  rasy,  zat ímco agresivi ta ,  která se při  sportovních u tkáních 

přenáší  ze sportovců na masy diváků,  připomíná podle Jel inek hromadná 

nacis t ická nási l í  druhé světové války. 73 

A právě s t igmatizace davů a manipulace s  nimi je  styčným bodem mezi 

rakouskou autorkou a německým režisérem. Podle Schleefova myšlení  je  

                                              
70  K  t é to  insce nac i  v i z  t aké  P e lecho vá ,  J .  „Sb o r  v  so učas né m e vro p ské m 

d ivad le  a  E ina r  Sch lee f “ ,  Disk  2 4 ,  č e rven  2 0 0 8 :  1 1 8 -1 2 9 .  
71  V iz  P o sch ma n n,  G .  D a s  n ich t  meh r  d ra ma t i sch e  Th ea te r t ex t ,  T üb inge n  

1 9 9 7 .  
72  B éhag ue ,  É .  „ Vo m T hea te r  fo r tko mme n … “,  T hié r io t ,  G .  El f r i ed e  Je l in ek  e t  

l e  d even i r  d u  d ra me ,  To ulo use  2 0 0 6 :  1 1 8 .  
73   „Sp o r t  j e  p ro  fa š i s mu s  v ý tečná  s t r uk t ura  k  ve rb o vání  no v ýc h  ad ep tů .  […]  

Sp o r to vní  c í l e  se  k r yj í  s  c í l y  fa š i s t i ck ý mi :  o p ě vo vá ní  id eá l u  ‚ r a s y‘ ,  p o s i lo vá n í  ‚ s l ab ých ‘  

a  v yt vá řen í  f yz i c ké  e l i t y  ne mo ho u v  d a né  s i t uac i  než  v yú s t i t  v  urč i to u  fa š i zac i  t ě l a  i  

d ucha .  Sp o r t  fa š i s mu v y ho v uj e  t aké  p ro to ,  že  p řenáš í  ce lo u  ř ad u  ho d no t ,  k t e r é  nacház í me  

t aké  u  fa š i s mu :  se x i s mu s ,  r a s i s mu s ,  ku l t  s í l y ,  nac io na l i s mu s ,  šo v in i s mu s ,  mi l i t a n t n í  

nás i l í ,  mi l i t a r i zac i ,  h i e r a r ch i i ,  s mys l  p ro  po řád ek ,  d i sc ip l ínu ,  ma so ch i s mu s ,  u t rp en í  a td .  

T yto  ho d no t y sp o r tu  zd a leka  ne j so u  nev in né  a  p ř ímo  p ř ivo láva j í  b ud o uc í  fa š i s t i c ké  

masa kr y.  Sp o r t  i  f a š i s mus  j ed no d uše  sd í l í  ve lk ý  p o če t  ho d no t .  J ed en  j ak  d ruh ý 

man ip u l u j í  t ě l a  [ …]  ve  j mé nu  id eo lo g ie  ‚o b ě t o vání  se ‘  a  ve  j mé nu  mo b i l i zo vání  se  p ro  

ná ro d .  J ak  v  j ed no m tak  v  d ruhé m se  t ě lo  s t á vá  no s i t e l e m s mr to no s né  p o l i t i k y. “  (B ro h m,  

J . -M.  Les  Meu tes  sp o r t i ve s :  c r i t i q u e  d e  la  d o min a t io n ,  P a r i s  1 99 3 :  116 ) .  
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tot iž  sbor nutně ve s tavu nemoci ,  zkázy a úpadku,  a  to  j iž  od svého prvního  

ant ického vystoupení  na jeviš tě,  od Aischylových Prosebnic ,  Danaid 

‚nemocných‘ nuceným exi lem, po Prosebnice  Euripidovy,  matky z  Argu 

‚nemocné‘ smrt í  svých  synů,  které  nemohou pohřb í t .  „Sbor je  chorý,  [píše  

Schleef] ,  nakažený morem. A to do urč i té  míry plat í  pro všechny ant ické  

sbory.  […] I dav jako takový se zdá od samého počátku chromý.  Jakoby 

samotné srocování  zamořovalo vzduch,  j akoby srocování  samo bylo morem“ 

(Schleef:  274).  Tento nemocný dav při rozeně hledá způsob,  jakým by se 

uzdravi l .  Schleef  spatřuje rozhoduj ící  okamžik tohoto očiš tění  ve scéně,  

kterou souhrnně nazývá „scénou před palácem“ a která se podle něj  

v různých obměnách opakuje ve všech ant ických dramatech:  právě na  tomto 

symbolickém veřejném prostranství  se  s rocuje chorý dav,  aby ze  svých řad  

vylouči l  jednoho ze  svých členů coby obětního beránka,  nebo lépe farmaka  

(Schleef  ovšem tento výraz  nikdy doslova nezmiňuje) . 74 Sbor (dav) s i  při tom 

dobře uvědomuje,  že touto ob ět í  z razuje jednoho ze svých členů,  přesto  

ovšem ve svém jednání  vyt rvá a sval í  veškerou vinu za svůj  úpadek právě na  

vybraného jedince.  Toto chování  však podle Schleefa není  vlastní  pouze 

ant ickému sboru,  ale  představuje „proces ,  který se opakuje dodnes“ (Schleef:  

14).  

Vojenská povaha sborů,  které Schleef  inscenuje ve Sportš tyku ,  tedy 

není  pouze odpovědí  na při rovnání  spor tu k  válce v  tex tu Elfr iedy Jel inek, 

ale zároveň pokusem oživit  his torickou paměť a odsoudi t  dodnes funguj ící  

společenské mechanismy scénování  davů.  Schleef  píše:  

 

„Př ivést  voj sko  na  jeviš tě  j e  pro nás  po druhé  svě tové  vá lce opravdu 

těžký oř í šek:  set rváváme to t iž  v  hlubokém šoku.  Podle  naš ich  představ –  

j ako  obvykle  ve lmi  vyumělkovaných –  j e  t řeba  ukáza t  a rmádu na  j eviš t i  

z negat ivního  úhl u  pohledu,  ale  zároveň jako os labenou s í lu ,  j ako  vce lku  

překonaný problém.  Ale  č lověk ani  nemusel  ží t  v  rozděleném Ber l íně ,  aby  

                                              
74  J ean-P ie r r e  Vernan t  a  P ie r r e  Vid a l -Naq ue t  p o p i su j í  ve  s vé  kn ize  Myt h e  e t  

t ra g éd ie  en  Gr èce  a nc ien n e  (P ar i s  1 9 7 2 :  11 7 -1 1 8 )  r i t uá l  s  náz v e m f a rma ko s  j ako  

„každ o ro čn í  o b řad ,  j eho ž  c í l em j e  zb av i t  se  neč i s to t y ,  k t e r á  se  v  d ané m sp o leče ns t v í  

nas hro mážd i l a  za  up l yn ul ý ro k .  […]  Dva  f a rma ko í  b yl y ved eni  s kr ze  ce l é  mě s to .  Ne j d ř íve  

b yl i  c ib u le mi  k vě t i n ,  f í k y a  d a l š í mi  d i vo k ými  ro s t l ina mi  mrs ká ni  p ř e s  p o hlav í  a  p o s léze  

v yp o věze n i  za  měs t s k é  b r án y.  V  ne j p ůvo d ně j š í  p o do b ě  ob řad u  b yl i  mo žná  d o ko nce  

uka me no vá ni ,  j e j i ch  mr tvo l y  sp á le n y  a  p o p e l  r o z t ro ušen .  J ak  b yl i  f a r ma ko í  vo len i?  Vše  

nas věd čuj e  to mu,  že  b y l i  v yb í r á n i  ze  sa mo tné  sp o d in y sp o lečno s t i . “   
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s i  j asně  uvědomoval ,  že  tomu tak zda leka  není ,  že  naši  každodennos t  určuje 

neus tá lá  př í tomnost  voj enských s i l“  (Schleef :  431) .  

 

 Sbory ve Sportš tyku  tedy často nosí  válečné uniformy,  pohybuj í  se na  

jeviš t i  př ísně synchronním způsobem, podle přesných choreografi í ,  a  svůj  

tex t  skanduj í  unisono ,  jako jeden muž.  V  jedné sekvenci  inscenace se  

například sbor na  jeviš t i  objeví  čtyřikrát  z a sebou,  v  někol ikaminutových 

intervalech,  pokaždé oděný do j iné  rakouské či  německé uniformy.  Vždy 

z  dalekého horizontu přeběhne celou scénu,  postaví  se na samý okraj  jeviš tě,  

kde jakoby zkamení  a beze s lov pohl íž í  na publ ikum. Počtvrté přichází 

v uniformách SS.  

Ale legendou se s tala j iná část  inscenace,  kterou kri t ika nazvala  

armádou sportovců.  Jediným scénografickým prvkem na jeviš t i  Burgtheater  

(zde otevřeném až  na samotnou hranici  své hloubky) jsou s t ř ídaj ící  se pruhy 

svět la  a  tmy,  rovnoběžné s  rampou.  Na scénu přiběhne sbor 48mi herců a 

hereček,  kteří  se v šest i  řadách po osmi pravidelně rozmíst í  po celém jeviš t i .  

Všichni  jsou oblečeni  do s tejných cvičebních úborů sestávaj ících z  bí lých 

nátělníků,  š i rokých t renek a vysokých černých sportovních bot ,  pod obných 

těm boxerským. Tento úbor s ice odhaluje jednot l ivá těla,  ale  ni jak 

nepodtrhuje jej ich  individuální  rysy;  i  muže od žen lze rozeznat  jen s těž í .  

Po hvizdu sportovní  píšťalky se cvičenci  pust í  do jakéhosi  kolekt ivního 

t réninku,  který bude t rvat  téměř h odinu, 75 a to  ve velmi  výrazném tempu, 

které se ke konci  sekvence ješ tě zrychluje.  Po celou dobu opakuj í  s tejnou 

sestavu někol ika cviků a pohybů inspirovaných boxem, gymnast ikou a 

prostnými,  kterou  doplňuj í  krátkým fragmentem textu,  s tále dokola 

opakovaným a skandovaným ‚do kroku‘:  „sborová promluva je  zde zcela  

                                              
75  Schlee fo v y  in sce nace  o b ecně  t r va l y neo b v yk le  d lo uho .  H . -T .  Leh man n  

ho vo ř í  o  t r ván í  „nes n es i t e l né m p ro  d iváka  zv yklé ho  na  p l yn ut í  č a su  v  d ra ma t i c ké m 

d ivad le“  ( „T hea te r  d es  Ko nf l ik t s “ ,  Gerec ke ,  G . ,  Mül l e r ,  H . ,  M ül l e r -Sc h we fe ,  H . -U .  Ein a r  

S ch lee f :  Arb e i t sb u ch ,  B e r l in  2 0 04 :4 3 ) .  Ane k d o ta  z  p rvního  u ved ení  S po r t š t yku ,  kte ro u  

z mi ňuj e  M.  S i l ho ue t t e ,  svěd č í  o  to m,  že  neko ne čná  p ř ed s tave n í  neb yla  p ro b léme m p o uze  

p ro  p ub l iku m… „Ve  2 3 h ,  t ed y p ě t  ho d in  p o  začá tku  p ř ed s tave n í ,  p o žád a l  t ehd e j š í  ř ed i t e l  

B urg t hea te r  C la us  P e yman n ze  své  ř ed i t e l s ké  lo že  Sch lee fa  o  d o d ržen í  o d b o ry ur čené  

p r aco vní  d o b y p ro  za měs tna nce  d i vad la .  Sc h le e f  v ys to up i l  na  j ev i š t ě ,  na  ko leno u  p r o s i l  

P eyman na  o  s t rp en í  a  s l ib o va l  p ř i to m,  že  na p ř í š t ě  in scenac i  zkrá t í  a  p ř e sčas y zap la t í  

z  vla s t n í  kap s y .  P ř ed s taven í  t ed y mo hlo  p o kračo va t  a  t r va lo  ce lke m d evě t  ho d in … “ ( „Le  

théâ t r e  d ’E l f r i ed e  J e l in ek  o u  l a  mise  à  l ’ép reu ve  d e  l a  scène “ ,  La r t i l l o t ,  F . ,  Ho rnig ,  D .  

Je l in ek ,  u n e  rép é t i t i o n? ,  B e rn  2 00 9 :  12 1 ) .  
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podřízena rytmu pohybů těl“ (Schmidt :  78).  Herci  pronášej í  tex t  zcizeně, 

jej ich nepři rozená dikce a intonace v  ničem nerespektuj í  větnou skladbu a 

smysl  tex tového fragmentu se tak s tává naprosto druh otným, téměř 

nesrozumitelným. Jej ich promluvy zde nemají  s louži t  sdělení  sémant ického 

významu,  ale maj í  naopak být  vnímány coby čis tě  zvukový,  až  hudební  

prvek.  Význam této sekvence tedy neurčuje tex t ,  který je  tu  de facto zbavený 

smyslu,  ale přísně  jednot né pohyby davu a jej ich  zdánl ivě nekonečná 

smyčka.  „Zlomky tex tu jsou opakovány v  nepřirozeném rytmu,  jakoby 

roztrhané na cáry,  nesrozumitelně roztažené,  či  naopak vykřikované 

neskutečně rychle.  Z  jazyka se s tává rytmus a melodie,  čas  se roztahuje nebo 

zhušťuje.“ (Lehmann 2004:  42 -43).  

Kromě své estet ické dimenze se tato sekvence zdá přivolávat  ducha 

spartakiád,  davových cvičebních podívaných,  jej ichž  cí lem a účelem bylo  

„vyjadřovat ,  p ředávat  a  posi lovat  komunist ickou totožnost  společnost i  skrze 

sportovně kul turní  program prodchnutý pol i t ickou propagandou.“ 76 Schleef 

t radici  těchto masových událost í  dobře  znal  ze své rodné NDR, především 

z  50.  let .  Jej ich pořádání  v  Československu ve s tejné době je  větš inou 

vykládáno coby social is t ické přisvojení  t radice soko lských s letů, 77 nicméně 

první  spartakiády se objevuj í  už  ve 20.  letech v  SSSR jako odpověď na  

západní  olympiády.  Sport  zde byl  povýšen na s těžejní  podmínku utváření  

‚zdravé‘ společnost i  a  ‚zdravých‘ jedinců.  Skrze toto připomenut í  spartakiád 

odpovídá tedy Schleef  na paralelu Elfr iedy Jel inek mezi  spor tem a fašismem 

paralelou j inou,  přímo spjatou s  jeho ž ivotní  zkušenost í  v  social is t ické NDR,  

„příkladném sportovním státě,  kde se soutěž  s tala životním pravidlem“ 

(Brohm: 353).  Odsouzení  válečného a ideologickéh o rozměru kolekt ivního 

sportu se tak rozšiřuje na obě dvě diktatury,  které poznamenaly německou 

kul turní  oblast  ve 20.  s tolet í :  „Sport  jako masová podívaná,  se svými  

metodami t réninku,  přímým zahrnut ím zástupů a s tále posi luj ící  mil i tar izací  

[…] je pro faš ismus,  ale i  pro s tal inismus,  přednostním prostředkem kontroly 

davů“ (Brohm: 116) .  

                                              
76  Go uno t ,  A.  „Le s  Sp a r t a k iad es  i n t e rna t io na le s ,  man i fe s t a t io ns  sp o r t ive s  e t  

p o l i t i q ues  d u  co mmu n is me “,  Ca h iers  d ’h i s to i re  8 8 ,  20 0 2 :  5 9 .  
77  Nap ř ík lad  V .  Macura  ( Š ťa s tn ý  věk  a  j i n é  s tud ie  o  so c ia l i s t i cké  ku l tu ře ,  

P r aha  2 0 08 :  1 47 -1 6 5 )  po d ává  j e j i ch  p ůvo d  v ýl učně  z  t é to  p e r sp ek t i v y …  
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Zástupy a divadlo nacist ické propagandy  

 

Už jsem zmíni la,  že sbor  je  u  Schleefa nevyhnutelně chorý,  t rpíc í  

hříchem prvotní  obět i  coby „prvotní  s labost í ,  kterou v  sobě nese sama 

skutečnost  l idského seskupení“ (Lehmann 2004:  51).  Jediný divadelní  žánr,  

který na  jeviš tě přivádí  zdravé a s i lné  masy,  je  t edy podle  Schleefa divadlo  

propagandy,  faš is t ické či  s tal inis t ické:  „Utváření  a  používání  sboru na scéně 

je  dnes vykládáno s t r i ktně pol i t icky,  ať  už  podle levicové nebo pravicové 

ideologie“ (Schleef :  8) .  Právě v  logice tohoto pohledu probouzí  Schleef  

k novému životu dnes j iž  his torický žánr nacis t ických divadelních  

podívaných,  tzv.  Thingspiele .  

Tyto ‚hry thingu ‘  (s lovo thing  pochází  ze s tarogermánš t iny,  kde  

označuje soudní  sněm, který se konal  vždy pod š i rým nebem) byly pořádány 

ve Třet í  ř íš i ,  s  úmyslem založi t  novodobou t radici  germánského l idového 

divadla,  „specif ickou divadelní  formu národního social ismu,  která  přinese 

obnovu německého divadla“. 78 Tyto podívané zpracovávaly výlučně 

germánskou témat iku a oslavovaly pol i t ickou s í lu národa,  který zde  

zastupovaly sbory ohromujících rozměrů (čí taly až  t is íce členů).  Tyto 

událost i  měly být  zároveň s lavnostmi  i  př í lež i tostmi pro pol i t ick ou agi taci :  

„Na jednu s t ranu  měly dát  všem zúčastněným skutečně proží t ,  co to  je  

společenství ,  t ím,  že v  nich vzbouzely poci t  soudružnost i  s  národem […].  A 

na druhou s t ranu měly samozřejmě mobil izovat  davy pro cí le  národní 

revoluce.“ 79 To tedy vysvět luje skutečně monumentální  rozměry těchto 

podívaných,  na kterých  se podí lely t is íce interpretů a  deset i t is íce diváků, 80 

přičemž všichni  zúčastnění ,  na jeviš t i  i  v  hlediš t i ,  měl i  být  do celé událost i  

vtaženi  proži tkem jak emočním, tak morálním a ideologickým.  

                                              
78  Chab b er t ,  J .  „T héâ t r e  e t  i d éo lo g ie  naz ie  :  “co mmu na uté  na t io na le”  e t  cu l t e  

d u  hé ro s “ ,  Co mb es ,  A. ,  Vano o s t hu yse ,  M. ,  V o d o z ,  I .  Na z i sme  e t  a n t i - n a z i sme  d a n s  la  

l i t t é ra tu re  e t  l ’ a r t  a l l e ma n d s  (1 9 2 0  –  1 94 5 ) ,  Li l l e  1 9 8 6 :  28 .   
79  F i sc he r -Lic h te ,  E .  Ku rze  Gesch ich te  d es  d eu t sch en  Th ea te rs ,  T üb ingen ,  

B ase l  1 9 9 9 :  2 9 6 .  
80  J ed no ho  z  ne j vě t š í c h  Th in g sp ie lů ,  k t e r ý  se  ko na l  v  ř í j nu  1 9 33  

v  Grü ne wa ld u  u  B er l ín a ,  se  účas tn i lo  1 7  0 00  č l enů  S A n a  j ev i š t i  a  na  6 0  0 0 0  d iváků  

v  hled i š t i .  
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Tyto masové podívané se odehrávaly vždy pod š i rým nebem (jak j inak,  

vzhledem k  počtu zúčastněných).  Po ce lé Říš i  měly být  vystaveny s tovk y 

‚divadel‘  určených pro Thingspiele ,  tzv.  Thingplätze  –  a na čtyřicet  z  n ich 

skutečně vyrost lo  ze země.  Tyto Thingplätze  často využívaly pří rodního 

zvlnění  terénu a  jej ich prostor  byl  organizován do kruhu, 81 „okolo s t ředověké 

zříceniny,  mohyly,  posvátného s t romu,  jehož kořeny sahaly až  do germánské 

minulost i ,  nebo kamene s  runovými nápisy“  (Chabbert :  30) .  Scénu ve tvaru  

orchestry  propojovaly s  hlediš těm četné  ul ičky,  díky kterým mohla podívaná 

přesáhnout  z  jeviš tě mezi  diváky a t i  se tak do ní  mohl i  akt ivně zapoj i t .  

Thingspiele  zaži ly krátkou,  ale o  to  intensivnějš í  dobu rozkvětu na 

počátku 30.  let .  Oficiálně byly prezentovány j ako snaha o navázání  na t radice  

jednak ant ického d ivadla (archi tektonická forma Thingplätze ,  účast  celé 

společnost i  atd.) ,  jednak s t ředověkých mystéri í  ( fascinuj ící  okázalé efekty) .  

Konkrétnějš í  a  bezprostřednějš í  inspirací  j im však byly spíše davové 

slavnost i  pracuj ících pořádané od počátku s tolet í  (paradoxně) levicovými 

hnut ími .  A právě kvůl i  „komunist ickému potenciálu“ (Fischer -Lichte:  296) 

tohoto sborového divadla se od něj  nacis té postupně odkláněl i ,  a  to  až  do 

května 1936,  kdy Joseph Goebbels  dekretem  zakázal  jakékol iv použi t í  

mluvených sborů  na  jeviš t i .  Tím tedy Thingspiele  přicházej í  o  svůj  základní  

formální  prostředek .  Od roku 1937 jsou tyto podívané považované za 

„obstarožní“,  jel ikož  hlavními prostředky propagandy se  s távaj í  f i lm a  rádio,  

po roce 1945 pak př ímo za „obscénní“ (Annuss:  363).  

Jeviš tní  pří tomnost zástupů,  navíc často vybavených národně -

social is t ickými insigniemi,  tak Schleefovým inscenacím propůjčuje rysy 

připomenut í  těchto fašis t ických masových podívaných. 82 Podobnost 

umocňuje i  členěn í  divadelního prostoru (Schleef  je  vždy autorem 

scénografie ke svým inscenacím).  V  mnoha případech –  především ve 

frankfurtských inscenacích z  80.  let  –  jakoby rež isér  ruš i l  předěl  mezi 

                                              
81  Neb o  d o  p ů lkru hu ,  j ako  v  p ř íp ad ě  b e r l ínsk é  W ald b ühne ,  k t e r á  mě la  

ko p í ro va t  ř eck ý Ep id au rus  a  b yla  p ů vo d ně  p o s t avená  p r ávě  p ro  úče l y Th in g sp ie l e .  
82  Za  z mí nk u  v  t o mto  o h l ed u  s to j í  i  j i n ý Sc h lee fů v  e xp e r i me nt  i nsp i ro van ý  

Th in g sp ie l em .  V  ro ce  1 9 9 3  mu z r uše n í  b e r l íns kého  Schi l l e r  Thea te r  zne mo žn i lo  

p ř ed s tav i t  p ub l i k u  v ýs led ek  s vé  p r áce  na  Go e theho  Fa u s to v i ,  k t e r é ho  p r ávě  p ro  tu to  

ins t i t uc i  zko u še l .  Sch l ee f  se  p ř e s to  ro zho d l  usp o řád a t  a l e sp o ň  j ed no  p řed s taven í .  To  

t r va l o  č t yř i  ho d in y ,  o d ehráva lo  se  v  no c i  na  ven ko v níc h  scho d ech  Schi l l e r  T hea te r  a  

vš i c h n i  he r c i  na  so b ě  mě l i  un i fo r my W ehr mac h tu  a  ho ř í c í  p o cho d ně  v  r uko u .  
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jeviš těm a hlediš těm pomocí  lávek,  které  se klenou přes  sedadla od ram py až  

po zadní  okraj  hlediš tě.  Díky nim se herci  mohou mísi t  s  diváky:  všichni  se 

nacházej í  v  jednom prostoru,  účastní  se jednoho ‚srocení  davu‘.  Hranice 

mezi  jeviš těm a hlediš těm je rozmazaná i  ve Sportš tyku ,  ačkol iv tu  Schleef  

respektuje kukátkovou scénu  vídeňského Burgtheater .  Svědčí  o  tom 

například scéna,  v  níž  se sbor cvičenců objevuje vůbec poprvé.  Na povel  

„připravi t ,  pozor,  vpřed!“ doprovázený hvizdem píšťalky přiběhne dav herců  

a postaví  se podél  rampy,  kde zůstane bez  hnut í  až  do konce sekvence.  N a  

padesát  herců a hereček na sobě má s tejné černé tuniky.  Nejdříve jednohlasně  

zapěj í  ty nejbojovnějš í  s loky bývalé rakouské císařské hymny (připomeňme,  

že tento Haydnův nápěvek převzala i  nacis t ická Deutschland,  Deutschland 

über al les )  a  posléze jako jeden muž odříkávaj í  z lomky z  textu Elfr iedy 

Jel inek.  Po celou dobu této (velmi  dlouhé!)  sekvence se sboris té  t lačí  na  

samém okraj i  jeviš tě a  masa jej ich těl  jakoby se měla každým okamžikem 

převal i t  přes  rampu a zaplavi t  hlediš tě s  diváky.  Sbor navíc z  posledn í  řady 

ř ídí  koryfej :  diváci  jako by byl i  v  obkl íčení  mezi  sborem před sebou a  

koryfejem za svými zády. 83 

 

„Musíme převzít  vinu otců“ 84 

 

Od svých prvních inscenací  v  duchu sborového divadla v  80.  letech je  

Einar Schleef  často  obviňován z  „dramaturgie po vzoru  ř íšského s jezdu 

st rany (Reichspartei tag )“ 85 nebo dokonce z  „fašis toidního“ 86 d ivadla.  

Důvodem jsou především vojenské rysy jeho sborů,  spolu se zmíněnými  

odkazy na národně -social is t ickou minulost .  Tato obvinění  však samozřejmě 

svědčí  o  velmi  krátkozrakém po hledu kri t iků,  jel ikož  ve skutečnost i  udržuje 

Schleef  od těchto prvků neustále nutný kri t ický,  někdy až  i ronický odstup:  

                                              
83  T akto  němá  v ýz va  sb o ru  d ivák ů m ne ní  ve  Sc h l ee fo vě  d ivad le  o j ed ině lá .  V 

j eho  inscenac i  W i ld eo v y  S a lo mé  v  r o ce  1 9 97  v  Düs se ld o r fu  se  d ivác i  p o  zved nut í  o p o n y  

o c i t l i  t vá ř í  v  t vá ř  o b d o b né mu s h l u ku  he rců ,  k t e ř í  se  na  ně  b eze  s lo va  up řeně  d íva l i  

z  j ev i š tn í  r a mp y.  Sc h le e f  nec ha l  r o zp ak y d i vá ků  b ez  váhá ní  r ů s t .  P o  p a tnác t i  min utác h  

mlče n í  o p o na  o p ě t  k l e s l a  a  ná s l ed o va la  p ř e s t á vka  –  p o  p o uhé  č tv r t  ho d ině  p ř ed s taven í .  
84  J a sp e r s ,  K .  Otá zka  v in y ,  P r aha  1 96 9 :  50 .  
85  I d en ,  P .  Fran k fu r t e r  Ru n d sch au  2 4 .  úno ra  1 9 8 6 ,  c i to van ý B ehren s ,  W.  

Ein a r  S ch lee f ,  Werk  u n d  Perso n ,  B e r l in  2 00 3 :  1 1 1 .  
86  T u to  r eakc i  P e te r a  Zadeka  c i tu j e  J o urd heui l ,  J .  „ In  d en  s e i ch te n  W as se rn  

d es  Manage me nt s “ ,  Th e a te r  d er  Ze i t ,  č e rvenec - s rp en  2 0 0 9 .  
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„Radostná  a  zdravá  srocení  davů,  j ak j e  opěvuje  Wagner  v  Mistrech 

pěvcích norimberských ,  j sou naprostou výj imkou a  je j i ch znázornění  

l idského j edince  j e  naprosto  s tupidní .  Moderní  měšťanské  d ivadlo  pomohlo  

skrze  své  hrd iny a  své  znázornění  l idu  nastol i t  pravý opak,  t edy že  radostn í  

j edinci  a  zdravé  davy na  j eviš t i  nemohou než vzbuzovat  poc i t  n ízkos t i  a  

b ídy.  Toho posléze  využi l i  faš is té ,  aby jako pro t inávrh  navrá t i l i  na  scénu 

‚zdravé  masy l id í ‘ .  Ale  viděny z  his tor ického ods tupu j sou i  tyto  ‚zdravé  

masy‘  zce la  chromé.“  (Schleef :  274. )  

 

A Schleefův kri t ický odstup samozřejmě nachází  své jasné vyjádření  i  

v jeho inscenacích,  a  to  především tím,  že rež isér  na jeviš t i  neváhá 

‚exhibovat‘  odvrácenou tvář  faš is t ické a  s tal inis t ické diktatury.  Jeho 

inscenace se  tak  hemží  připomenut ími  obrazů masových vražd a hromadných 

smrt í .  První  část  Sportš tyku  uzavírá „hrůzné zobrazení  obětování  hrdinů“ 

(Bomy:  85):  po krátkém zhasnut í  světel  se opona pomalu zvedá a odhaluje  

pohled na  desí tku herců,  kteří  j sou  za jednu nohu zavěšeni  hlavou dolů  

z  provaziš tě,  tedy asi  pět  metrů nad scénou.  Jej ich nahá těla se bezvládně 

pohupuj í  a  otáčí  kolem vlastní  osy jako čtvr tky hovězího na jatkách.  O 

někol ik minut  pozděj i  opona opět  pomalu klesá,  bez  jakéhokol iv komentáře.  

Postačí  t i to obětní  beránci  k  odčinění  vin a  očis tění  zástupů potř ísněných 

nási l ím mil i tar izovaného kolekt ivního sportu? 87 

 

Bezprostředně po konci  druhé svě tové války,  v  roce  1946,  uvažoval  

německý f i losof  Karl  Jaspers  o  rozměrech německé viny:  „Každý Němec,  

který chápe,  oč běží ,  proměňuje v  metafyzických zkušenostech takového z la 

své vědomí byt í  i  své vědomí sebe sama.  […] Všichni  máme spoluvinu na 

tom, že v  duchovních podmínkách německého ž ivota bylo něco,  co  umožni lo 

vznik tohoto rež imu“ (Jaspers:  45 a 50).  Právě otázka kolekt ivní  viny by 

                                              
87  Ve zmiňo vané m č lán k u  p ro  Disk  2 4  j s e m p o p i so va la  sek venc i  s  o b d o bn ým 

nád eche m v  i n scenac i  Pa n a  Pun t i l y  a  j eh o  s lu h y  Ma t t ih o .  Na  z še ř e l é  j ev i š t ě  vb ěh ne  na  

t ř i ce t  nah ých  he rců  a  he r eček ,  k t e ř í  se  p o  chv í l i  r yt mic k ých  p o h yb ů  p o d o b nýc h  t anc i  

v rha j í  k  ze mi ,  kd e  se  j e j i ch  t ě l a  z mí ta j í  v  s i ln ýc h  kř eč ích .  T en to  p o s tup  se  o p akuj e  

mno ho krá t  za  seb o u  ( ce lá  sek ve nce  t r vá  ke  t ř i c e t i  mi n utá m) ,  p ř i če mž  p o s tup ně  z ůs t á va j í  

t ě l a  ně k te r ýc h  he rců  b ezv lád ně  l eže t  na  ze mi .  Kr i t ika  v  t é to  scé ně  v id ě la  p ř ip o me n ut í  

h ro mad n ýc h  s mr t í  v  p l y no v ých  ko mo rách .  
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mohla být  neuralgickým bodem tragédie  coby jeviš tního žánru podle Einara  

Schleefa,  úst ředním prvkem jeho polemiky se spo lečnost í .  V  ant ické 

konstelaci ,  ze které  Schleefovy úvahy o t ragédi i  vychází ,  umožni la oběť 

farmaka ,  „na kterého padly všechny v iny“ (Vernant ,  Vidal -Naquet :  118),  

očiš tění  celého společenství .  Ale jak a kde nalézt  analogi i  tohoto procesu 

v době,  kdy samotn ý jedinec už  není  s  to zodpovídat  za kolekt ivní  vinu celé 

společnost i?  Jak tuto konstelaci  ož ivi t  v  si tuaci ,  kdy je  vina  „metafyzická“,  

kdy samotný fakt ,  „že ješ tě ž i j i ,  je  moje vina“  (Jaspers:  43)?  Nenávis tné 

útoky na Schleefovu estet iku dostatečně svědčí  o obt ížnost i  (a  nutnost i )  

tohoto úkolu.  Einar  Schleef  dává přednost  otázkám před odpověďmi.  A vedle 

výj imečného estet ického rozměru jeho divadelní  práce,  vedle jeho poet iky 

t ragédie coby jeviš tní  formy,  jsou to  právě tyto  otázky spjaté se scénováním 

zástupů a jej ich viny,  které do budoucna zaručuj í  nadčasově rušivý ráz  

Schleefova estet ického i  ideového odkazu.  
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‘SOCIOLOGICKÉ DIVADLO ’  THOMASE OSTERMEIERA: 

REALISMUS MEZI DRAMA TICKOU MIMEZÍ  

A DIVÁCKÝM UVĚDOMĚNÍ M 

 

 

V roce 1999,  kdy přebírá vedení  prest ižní  Sc haubühne,  se německý 

rež isér  Thomas Ostermeier  odvolává na tvrzení ,  že „každé zásadní  hnut í  

divadelní  reformy ve 20.  s tolet í  bylo  pokusem oživi t  pupeční  šňůru mezi 

divadlem a real i tou,“ a dodává:  „Dnes potřebujeme nový real ismus,  [který 

má jednat]  o  individuálních,  ex is tenciálních a společenských konfl iktech l idí  

tohoto světa.“ 88 Divadlo tohoto nového real ismu pak  označuje za 

„sociologické“,  neboť jeho cí lem je „zkoumat  skutečnost ,  která nás  

obklopuje,  tedy skutečnost  l idského chování ,  ve vší  jeho rozporupln ost i ,  a 

hlavně v  ní ,  a  hledat  jeviš tní  formy,  které by j i  mohly vyjádř i t .“ 89 Právě tyto 

konkrétní  jeviš tní  formy bych se zde ráda pokusi la  popsat  a  pojmenovat  na 

příkladu analýzy Ostermeierovy inscenace Ibsenovy Heddy Gablerové  

(Schaubühne,  2005).  V  čem tento real ismus spočívá a jakými prostředky jej  

rež isér  dosahuje?  Jedná se  snad jednoduše o mimetické vytvoření  jeviš tní  

kopie skutečnost i ,  nebo spíše o navození  dojmu co nejbl ižš í  možné 

podobnost i  se  subjekt ivním vnímáním real i ty coby mentáln í  konstrukce?  A 

jakou konkrétní  společenskou a uměleckou rol i  může tento typ  znázorňování  

hrát  v  dnešním světě?  To jsou otázky,  na které se  pokusím odpovědět  

postupnými rozbory jeviš tního prostoru,  rež i jně -dramaturgické t ranspozice,  

herecké interpretace  a vlastních rež i jn ích metod této inscenace.  

 

Herecký prostor  je  soustředěn na otáčivý obdélníkový prakt ikábl  (o 

rozměrech přibl ižně 10 m x 8 m),  rozčleněný dvěma příčkami,  které se na 

něm v  pravém úhlu prot ínaj í .  První  z  nich je  tvořená pět i  posuvnými dveřmi 

ze skla a druhá  j ednol i tým blokem z  t lustého betonu.  Jej ich průsečík dává 

vzniknout  dvakrát  dvěma obdélníkovým prostorům nestejné vel ikost i ,  jež  

                                              
88  OST ERMEIER,  T ho ma s .  Das  T hea te r  i m Ze i t a l t e r  se ine r  B esc h le uni g u ng .  

Th ea te r  d er  Ze i t ,  1 9 9 9 ,  č .  7 .  
89  Ib id .  
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bude po celou dobu inscenace členi t  jediný prvek:  naddimenzovaná pohovka 

ve tvaru písmene L.   

Jan Pappelbaum, autor  této scéno grafie  a  dlouholetý s tálý scénograf  

Thomase Ostermeiera,  je  původním vzděláním archi tekt ,  což  má na jeho 

tvorbu zásadní  vl iv .  Pro scénografi i  Heddy Gablerové  h ledal  inspiraci  u  

archi tekta Miese van der  Rohe a nechal  se oslovi t  jeho dí lem Farnsworth 

House  (1951,  Plano,  USA).  Tato s tavba zachází  s  formálními principy 

„ internacionálního s tylu“,  archi tektonického proudu vycházej ícího z  hnutí  

Bauhaus  a  De St i j l ,  jehož charakteris t ické rysy se daj í  shrnout  do t ř í  hlavních  

bodů:  radikální  z jednodušení  formy,  odmít ání  zdobných prvků všeho druhu 

a upřednostňování  betonu,  skla a ocel i  coby základních s tavebních materiálů.  

Apl ikací  dvou hlavních principů Bauhausu ,  tedy odstraněním venkovních  zdí 

a  nahrazením těch nosných volně rozmístěnými příčkami kolem nosných 

s loupů,  dává Pappelbaum na jeviš t i  vzniknout  do s t ran otevřené konstrukci ,  

kde dramatický prostor ,  tedy prostor  f ikce,  plynule přechází  do prostoru 

divadelního.   

Použi t í  prosklených příček či  dveří  nabíz í  scénografovi  (a  tudíž  i  

rež isérovi)  k  využi t í  š i roký divadelní  potenciál .  Jak se prokázalo  

v každodenním životě,  jedním z  hlavních následků tohoto typu prosklené  

archi tektury (a zároveň skutečný problém pro jej í  obývání )  je ,  že člověk 

skrze prosklené  zdi  nejen vidí ,  ale  je  sám neustále viděn:  „obyvatel  je  tak  

současně pozorovatelem i  pozorovaným, což  jej  nut í  ke scénování  sebe  

sama“. 90 Tyto skleněné s tavby funguj í  tedy jako  „předimenzované výkladní  

skříně,  v  nichž jsou jej ich obyvatelé vystavováni ,“ 91 a to  především v  noci ,  

kdy je  v  inter iéru  rozsvíceno a není  ve v enkovní  tmě nic rozeznat :  člověk je  

tak doslova obnažen před pohledem eventuálního pozorovatele.  V  d ivadle,  

ve vztahu mezi  jeviš těm a hlediš těm, kdy jsou herci  osvíceni  svět lem a diváci  

ponořeni  do pří tmí ,  pak dochází  k  analogické s i tuaci .  Scénografie Heddy 

Gablerové,  která  se  inspiruje vzorem moderního s tavi tels tví ,  přebírá  tedy 

implici tní  divadelnost  těchto prostor .  

                                              
90  ECK ART ,  F ranck .  Un mö gl ic he  Fe ns te r .  I n  DÜR RSC HMIDT ,  Anj a  ( ed . ) .  

Dem E in ze ln en  e in  Ga nzes  –  Ja n  Pa pp e lb au m,  Bü h n en .  B er l ín :  T hea te r  d e r  Ze i t ,  2 0 06 . ,  

s .  1 4 2 .  
91  Ib id . ,  s .  13 9 .  
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Této divadelnost i  odpovídá i  nezvyklý prvek,  který konstrukci  

doplňuje a ruší  jej í  mimetický charakter:  jedná se o obrovské zrcadlo  

zavěšené nad prakt ikáblem a lehce  nakloněné tak,  aby divákům odráželo dění  

na scéně.  Tento odraz  je  však poněkud zdeformovaný,  protože zrcadlo tvoří  

osm samostatných tabul í ,  které odrážej í  prostor  každá z  t rochu j iného úhlu.  

Celek tedy publ iku předkládá jakoby séri i  f i lmových záběrů  nebo připomíná 

experimenty chronofotografie.  Tento prvek vystavuje obyvatele scénického 

prostoru neustálému dohledu a kontrole.  Volně se zde bl íž íme Foucaul tově 

panopt iku,  protože vztahy mezi  publ ikem a herci /postavami jsou přímo 

určované t ímto uspořádáním, jež  neus tále umožňuje vidět  a  být  viděn.  

Někteří  kri t ici  při  této pří leži tost i  mluvi l i  o  „efektu Big Brother“. 92 

Divadelnost  této scénografie podtrhuje  i  točna,  na  níž  je  celá konstrukce  

postavena.  Ta umožňuje změnu scény,  prostoru a ča su,  aniž  by bylo t řeba 

uchýl i t  se k  běžným řešením spoj i tost i  jako je  tma nebo opona a nenarušuje  

tak plynulost  dramat ického příběhu.  

Scénografie Heddy Gablerové  se tak na první  pohled zdá odpovídat  

mimetickému vyjádření  urči tého společenského prostředí .  O všem její  

fungování ,  které odhaluje společenské mechanismy dané vrs tvy společnost i ,  

především jej í  scénovanost ,  tuto i luzi  narušuje.  

 

Jak napovídá scénický prostor ,  prochází  aktual izace Ibsenových 

dramat  v  Ostermeierově rež i i  především jej ich přenesením do  konkrétního,  

současného a publ iku známého kontextu.  Heddu Gablerovou se rozhodl  

umíst i t  do berl ínské čtvrt i  Charlot tenburg,  tedy do bezprostředního okol í  

Schaubühne –  na to  jasně poukazuje videosekvence na počátku inscenace.  

Tesmanovi  tak patř í  k  ekonomicky relat ivně zdatné,  prosperuj ící  a  lehce  

dekadentní  vrs tvě společnost i ,  která se  v  této  ‘buržoazní’  čtvrt i  sdružuje,  

která ale s tále  hledá svou totožnost ,  jak to  naznačuje  Ostermeierova 

inscenace.  Hra,  a  především jej í  protagonis tka,  v  j eho očích zosobňuj í  

ž ivotní  poci t  celé jedné generace a jsou tak emblémem t laku dnešní  l iberálně  

                                              
92  DÖSSE L,  Chr i s t i ne .  S t e l l  d i r  vo r ,  d u  e r sc h ieß t  d i ch ,  und  ke i ne r  s i e h t  h i n .  

S ü d d eu t sch e  Ze i tu n g ,  28 .  ř í j na  2 0 0 5 .  
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kapi tal is t ické současnost i ,  kde všemu vládne s t rach z  úpadku,  společenského 

i  f inančního.  

Přesné zasazení  do konkrétního a publ iku i  hercům známého 

zeměpisného i  společenského k ontextu dává vzniknout  jasnému zrcadlovému 

vztahu mezi  postavami a diváky,  protože prostředí  takto aktual izovaných 

postav,  které je  znázorněné na jeviš t i ,  jasně odkazuje na každodenní 

prostředí  diváků.  Tento zrcadlový efekt  je  o  to  s i lnější ,  že inscenace j e 

zasazena do okolní  čtvrt i ,  ze které přichází  velká část  publika Schaubühne.  

To je  tedy zprvu nabádáno ke  z totožnění  se s  dramatickými postavami,  jej ich  

prostředím a jej ich konfl ikty.  

Nicméně diváci  j sou z  této  ident i f ikace  opakovaně vyt rhováni  

nesourodos tmi ,  ke  kterým takováto aktual izace Ibsenova dramatu 

nevyhnutelně vede.  To je  případ Lövborgova rukopisu,  kl íčového prvku 

dramatického konfl iktu,  ze kterého se u Ostermeiera s tal  tex tový soubor  

v počí tači ,  který Hedda v  danou chví l i  na kousky rozbi je kladi vem. Dnešní ,  

informat ice navyklý divák se nutně  udiveně pozastaví  nad  t ím,  že s i  Lövborg 

nepořídi l  zálohu tak cenného souboru.  Tento efekt ,  který bychom mohli  

nazvat  anachronismem naruby a který dává jasně vyvsta t  his torickému 

odstupu mezi  dobou Ibsenovou a tou naší ,  je  však cí lený a je  nedí lnou 

součást í  rež i jně -dramaturgické koncepce.  Stejně jako zrcadlo ruší  mimetické  

fungování  jeviš tního prostoru,  dává tato nesourodost  vzniknout  zcizení 

v brechtovském duchu,  které vytrhne d iváka z  f ikce,  a  ten  může na takto 

teat ral izované jednání  postav nahl ížet  kri t icky.  

 

„Jeviš tní  real ismus se musí  odpoutat  od i luz ionismu natural is t ického a  

psychologického herectví  za čtvrtou s těnou“,  píše Ostermeier  a  definuje t ím 

výchozí  bod své  práce s  herci ,  jež  nazývá „ interprety n ového real ismu“. 93 

Aby ovšem mohl  tuto i luz i  tvořící  čtvrtou s těnu zbourat ,  musí  j i  nejdříve 

alespoň částečně vys tavět .  Proto ve výkonech herců v  Heddě Gablerové  

nacházíme aspekty charakteris t ické pro Stanis lavského herecký systém 

zakládaj ící  se na  směru in tuice a ci tu , 94 na splynut í  herce s  postavou, 

                                              
93  „Da s  T hea te r  i m Ze i t a l t e r  se ine r  B esch le u nig u ng “ ,  o p .  c i t .  
94  S ro v .  ST ANIS LAV SKIJ ,  Ko ns tan t in  Se rge j ev ič .  Mů j  ž i vo t  v  u měn í .  P raha :  

Svo b o d a ,  1 94 6 ,  s .  2 3 5–2 4 2 .  
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na psychologickém real ismu a divadelní  i luz i ,  na hře,  jež má navodi t  efekt  

opravdovost i ,  mimo j iné funkčním uži t ím rekviz i t .  Např.  Katharina Schüt t ler  

po tomto herectví  sahá ve chví l ích,  kdy jej í  Hedda Gablerová  ztrácí  půdu 

pod nohama (když má Tesmanovi  přiznat  své těhotenství  –  ano,  zde je 

vyřčené! –  nebo když s i  uvědomí,  že jej í  osud je  plně v  rukou soudce 

Bracka).  Herečka v  tu  chví l i  real is t ickými gesty i  mimikou psychologicky 

vyjadřuje s t rnulost  a  úzkost  i  vn i t řní  bouři  své postavy.  

Toto real is t icko-psychologické herectví  je  však cí leně narušováno 

j inými hereckými metodami,  které rež isér  čerpá především v  odkazu V.  E.  

Mejercholda a B.  Brechta.  Mejercholdův vl iv  tělesného a fyzického,  až  

akrobat ického herectví :  „umění  herce spočívá v  organizaci  jeho materiálu,  

t j .  v  umění  správně využí t  vyjadřovací  prostředky svého těla“. 95 Jako příklad 

uveďme scénu,  kde  Kay Bartholomäus  Schulze (Lövborg)  s imuluje svou 

vlastní  smrt  před Heddiným zrakem. Herec s i  přesným a napjatý m gestem 

při loží  revolver  ke spánku a jakoby s t iskne spoušť.  V  tu  chví l i  se jeho tělo 

vrhne prot i  proskleným dveřím,  jakoby j ím si lně otřásl  výstřel ,  načež  z t rácí  

veškerý tonus a pomalu a groteskně klouže podél  skla na  zem. V  zápět í  však 

herec  vstává  a jak oby nic  odchází  ze scény.  Hlavním a  téměř jediným 

výrazovým prostředkem herce se zde s tává „mechanika jeho těla“. 96 

Vliv Mejercholdova divadla se projevuje také  na  úrovni  uži t í  hudby,  

která se zde opakovaně s tává vyjádřením vni t řního světa postav.  Tak  tomu 

je např.  u  Kathariny Schüt t ler  během jakési  ‘mezihry’  mezi  druhým a t řet ím 

dějs tvím,  kde v  pološeru jeviš tě s ledujeme nezřetelný s t ín  herečky,  kterak 

se prochází  do tónů melanchol ické hudby:  hudba jakoby podle Mejercholda  

promlouvá za herce  a odhaluje duše vní  s tav postavy.  Toto použi t í  hudby 

k interpretaci  postav tak opět  nahrazuje psychologicko -real is t ické 

prostředky herců.  

V hereckých výkonech v  Heddě Gablerové  se projevuje také  

Mejercholdův princip jeviš tního kontrapunktu.  K  tomu sahá například Lars  

Eidinger,  když se jeho Tesman dovídá  o  těhotenství  své ženy.  Jeho vysoce 

expresivní  reakce se  na první  pohled zdá zcela negat ivní ,  zoufalá,  ale  záhy 

                                              
95  MEJ ERCHO LD,  Vse vo l o d  Emi l j ev ič . .  Reko n š t ru kc ia  d i va d la .  B ra t i s l ava :  

T a t r an ,  19 7 8 ,  s .  2 4 5 .  
96  Ib id . ,  s .  24 6 .  
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se mění  v  jasnou radost  a  nadšení .  Tuto scénu je  také možné nahl ížet  jako  

volnou apl ikaci  odvratného pohybu,  je dnoho ze základních cvičení  

biomechaniky,  podle  něhož každému pohybu jedním směrem musí  předcházet  

pohyb směrem opačným.  

V interpretaci  Heddy Gablerové  ovšem nacházíme i  prvky 

brechtovského herectví ,  které oprot i  Stanis lavského logice zavrhuje imitaci  

a ident i f ikaci  ve prospěch „představování“ a žádá po herci ,  aby nehrál  

ponořený do ni t ra postavy,  protože by se „ jeho vlastní  ci ty neměly z totožnit  

s  ci ty jeho postavy,  aby se  s  ci ty postavy zásadně neztotožni ly ani  ci t y jeho  

publ ika“, 97 ale aby se od ní  spíše odpoutal i ,  ukázal i  svou hru jako takovou a 

navedl i  t ím diváka k  tomu,  aby na jeviš tní  dění  nahl ížel  tázavě a kri t icky.  

To je  případ např.  Kathariny Schüt t ler ,  když se jej í  Hedda chystá  rozbí t  

Lövborgův počí tač:  herečka na notnou chví l i  znehybní  s  k ladivem nad hlavou 

a tázavě se podívá na diváky,  jako by chtěla dát  najevo dis tanci  mezi  gestem 

herečky a gestem postavy.  Jedná se zde skutečně o gestus  předvádění :  Tak 

jako herec nemá své obecenstvo klamat ,  že na jeviš t i  nestoj í  on,  nýbrž 

smyšlená postava,  t ak je  také nemá klamat ,  že to ,  co se děje na jeviš t i ,  není  

nastudováno,  nýbrž  odehrává se poprvé a jednorázově“. 98 

Tyto rozdí lné herecké rejs t ř íky na sebe v  interpretaci  Ostermeierových 

herců rychle navazuj í ,  vrs tví  se nebo s i  prot i řečí  a  dávaj í  tak vzniknout 

bohatému a mnohotvarému herectví ,  které se nebrání  uži t í  real is t ických a 

psychologických výrazových prostředků,  zároveň se od nich ovšem 

distancuje.  

 

I na úrovni  vlastní  rež i jní  práce nacházíme principy,  které maj í  vnést  

z lom do mimetického znázornění  skuteč nost i  a  vyjádři t  jeho posun k  j iným 

způsobům jeviš tního vyprávění .  Ostermeier  je  čerpá  především ze  dvou 

oborů,  a  to  z  f i lmu a z  hudby.  

O fi lmovém rozměru jeho Heddy Gablerové  svědčí  předně odkazy na  

různé f i lmové žánry či  konkrétní  dí la .  J iž  zmíněná video sekvence ze začátku 

inscenace se  zdá být  přímou ci tací  úvodního t ravel l ingu z  f i lmu J ima 

                                              
97  B RECHT ,  B er to l t .  Myšlen ky .  P r aha :  Česko s lo ven sk ý  sp i so va te l ,  1 9 58 ,  s .  

1 0 6 .  
98  Ib id . ,  s .  10 7 .  
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Jarmusche Podivnějš í  než  ráj  (1984):  v  obou případech se jedná o černobí lé  

dynamické záběry z  jedoucího auta,  f i lmující  městskou kraj inu.  Vzpomenout  

můžeme také na žán r  f i lm noir ,  jehož atmosféra prochází  ce lou inscenací  od  

momentu,  kdy hrdinka jako femme fatale  míří  pis tol í  na soudce Bracka,  až  

do konce inscenace ,  kde se s i luety Tesmana,  Bracka a They rýsuj í  na 

průsvi tném pozadí  dveří  vedle Heddiny zkrvavené mrtvoly.  

Dalš ím fi lmovým principem v  Heddě Gablerové ,  k terý se  podí l í  na 

přesažení  mimetického z tvárnění  skutečnost i ,  je  vkládání  němých scén,  které 

zrychluj í  děj  nebo jej  naopak pozastavuj í .  Mohli  bychom je při rovnat  k  

„atrakcím“,  které se odvolávaj í  na  praxi  Mejer cholda a jeho žáka 

Ejzenštejna.  Ten o nich hovoří  ne ve smyslu at rakcí  t řeba ci rkusových,  ale  

ve smyslu prvků vyprávění ,  které maj í  svůj  začátek a  vedou ke svému 

nutnému a účinnému konci .  Přesně tak lze tot iž  chápat  j iž  zmíněnou hereckou 

etudu Schulze coby Lövborga s imuluj ícího svou vlastní  smrt .  Tímto 

používáním fi lmových prostředků a forem se tedy Ostermeier  přidává 

k Mejercholdovi  a  k  Brechtovi ,  kteř í  chtěl i  f i lmových technik využí t  ke 

zrychlení  a  ke zcizení  jeviš tního děje.  

Ostermeier  v  Heddě Gablerové  dále  volně používá různé hudební  

principy,  jako tempo,  rytmus či  kontrapunkt .  Výrazný,  chví lemi až  

frenet ický rytmus inscenace je  často přerušován –  a  vlastně i  podtrhován –  

mnohem pomalejš ími  a kl idnějš ími  sekvencemi.  I  zde můžeme spatř i t  vl iv  

Mejercholda ,  k terý tvrdi l ,  že každá epizoda inscenace má svou hudební 

charakteris t iku,  která určuje jej í  tempo a jej í  celkovou povahu.  Tím se 

jeviš tní  part i tura přibl ižuje part i tuře hudební .  Co se týká kontrapunktu,  je  to  

původně technika hudební  skladby, 99 k terou Mejerchold upravi l  pro jeviš tě 

ve snaze naruši t  jednotu mezi  jednot l ivými s ložkami divadelní  inscenace, 

uvést  mezi  ně urči tou disonanci  a  podtrhnout  jej ich  samostatnost  a  

nezávis lost  v  rámci  divadelního celku.  Ostermeier  této techniky využívá 

především k  vytvoření  efektu dis tance a  zcizení  od jeviš tního dění ,  aniž  by 

t ím ovšem nechal  opadnout  divákovo napět í .  Např.  Heddino zběsi lé  mlácení  

                                              
99  J ed ná  se  o  u měn í  vés t  na j ed no u  něko l i k  me l o d ick ých  l ine k ,  k t e r é  j so u 

zd án l ivě  na  so b ě  nezá v i s l é  a  p o s l uchač  j e  můž e  v  r á mc i  c e l ku  s nad no  ro zezna t  j ed n y o d  

d ruh ýc h ,  a l e  k t e r é  se  v e  sk u tečno s t i  vzá j e mně  d o p lňu j í  a  zho d no cuj í .  
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kladivem do počí tače,  který ukrývá Lövborgův rukopis ,  se odehrává na 

pozadí  kl idné a melodické písničky Beach Boys.  

Další  specif ické uži t í  hudby v  Heddě Gablerové  volně  odpovídá  

brechtovskému principu songů :  písničky Beach Boys a jej ich tex ty tot iž  

s louží  jako komentáře k  j eviš tnímu dění  nebo k  jednání  postav.  V  rámci  

inscenace funguj í  jako cel is tvé epické a úvahové prvky,  kte ré přerušuj í  chod 

dění  a  nut í  diváka k  zaujet í  akt ivního postoje.  Ostermeier  se tedy s taví  prot i  

emočnímu a neracionálnímu vnímání  scénické hudby t ím,  že j i  používá na 

mnoha různých úrovních,  ve snaze dát  své inscenaci  cí lený rytmus a udržet  

diváka v  napět í ,  ale  zároveň mu jeviš tní  dění  zciz i t  a  dovést  ho tak  ke  

kri t ickému pohledu.  

 

Jaké závěry můžeme z  těchto analýz  vyvodi t?  Thomas Ostermeier  volá  

ve své práci  obecně,  a  v  inscenaci  Heddy Gablerové  konkrétně,  po 

rehabi l i taci  samotné myšlenky real ismu,  ktero u  podle něj  

„zdiskredi tovaly“ 100 děj iny 20.  s tolet í .  To plat í  o  to  víc v Německu –  zemi,  

kterou poznamenaly obě dvě total i tní  diktatury 20.  s tolet í ,  z  nichž každá 

prosazovala real ismus jako jedinou platnou formu uměleckého vyjádření .  Ale 

Ostermeierův  návrat  k real ismu není  samoúčelný,  neboť  jej  doprovází  

konkrétní  úvahy o společenské a umělecké rol i  tohoto typu znázorňování .  

Skutečnost  zde není  chápána jako „výsek ž ivota“ drahý natural is tům 

19.  s tol ,  ale  jako subjekt ivní  mentální  konstrukce.  Proto nemůže být  

v divadle pouze imitována,  ale přesažena,  otevřena novým významům,  

zkoumána,  zpytována a vykládána.  Ostermeier  odkazuje na Brechta,  který o  

pojmech natural ismu a real ismu hovoři l  na příkladu fotografie továrny 

Krupp.  Tvrdi l ,  že  fotografie  samotná  navzdory evidentnímu natural ismu 

svého zpodobnění  v  ničem nevypovídá  o real i tě  samotné práce  uvni t ř  této  

továrny;  real ismus podle Brechta spočívá právě  ve znázornění  těchto  

pracovních podmínek,  v  jej ich znázornění  umělém a uměleckém ( künst l ich -

künst ler isch ) .  Ostermeier  analogicky dodává:  „Dělám divadlo proto,  abych 

                                              
100  OST ERMEIER.  T .  E rkennt n i s se  üb e r  d i e  W i rk l i c hke i t  d es  me nsc h l i chen  

Mi te ina nd e r s .  P läd o ye r  fü r  e in  r ea l i s t i sche s  T hea te r .  I n  COENDE RS,  E l l en‒ S CHU LZ,  

Kers t i n  ( ed s ) .  Krä f t e  m essen .  Da s  Kö rb er  S tu d io  Ju ng e  Reg ie ,  Hamb ur k:  Kö rb e r  S t i f t un g ,  

2 0 0 9 ,  s .  1 7 .  
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dal  vyvstat  tomu,  co se  skrývá pod fasádou.  Chci  hovoř i t  o  tom, co  je  

uvni t ř .“ 101 

Důraz na  zkoumání  l idského chování  a  vzájemného souži t í  

v současném světě  vede Ostermeiera  k  tomu,  aby svůj  nový real ismus 

definoval  jeho „sociologické divadlo“,  což  je  pro něj  „vize divadla […], 

která spočívá ve schopnost i  zpochybni t  všechny skryté  motivy,  ci t y,  

s t rategie a zájmy,  k teré určuj í  komplexi tu l idského jednání ,  ve schopnost i  

zkoumat  podivuhodné emocionální  chování  l idí ,  které nás  ve skutečnost i  

často šokuje,  ve schopnost i  zapamatovat  s i  je  a  přenést  je  na  jeviš tě.“ 102 

Pro Ostermeiera je  t edy imitace real i ty tol iko etapou v  hledání  nových 

otázek.  Důraz  kladený na  příběh  a  na subjekt ivní ,  vni t řní  pohled  

dramatických postav ,  které se se  znázorňovanou real i tou potýkaj í ,  je  s tavěn  

do kontrastu s  principy,  které efekt  mimeze a s  ním spjatou dramatickou i luzi  

ruší .  Stejně jako Ostermeierem vedení  herci  ve své interpretaci  s taví  do 

prot ikladu real is t ické herectví  a  s tyl izuj ící ,  manýris t ické až  groteskní  

výrazové prostředky,  konfrontuje i  jeho rež i jní  práce jeviš tní  a  dramatický 

real ismus s  j inými d ivadelními ,  f i lmovými či  hudebními metodami.  Ty maj í  

vnést  z lom mezi  obsah a formu,  mezi  znázorněné jednání  a  způsob,  jakým je 

předváděné na jeviš t i ,  a  přesáhnout  tak klasickou imitaci  real i ty.  Jeho 

real ismus tedy není  pouze  otázkou mimeze,  ale zároveň otázkou obecné 

s t ruktury inscenace  a jej í  konkrétní  reaktual izace  formou divadelního 

představení ,  která  vede diváka k  lepšímu subjekt ivn ímu uchopení  

skutečnost i .  

Jedná se tedy de facto  o návrat  k  brechtovskému divadlu,  kterému však  

Ostermeier  dává novou podobu.  Divák se lehce z totožní  s  postavami a 

příběhy Ibsenova dramatu a rozpozná f ikční  prostory,  k teré mu režisér  

předkládá,  jako prosto ry své každodennost i ,  ale  přesto mu nikdy není  dáno 

ponoři t  se do i luze  a zapomenout ,  že je  v  divadle.  Povaha vztahu,  který 

Ostermeierovo divadlo udržuje s  publ ikem, je  tedy dvoj í  –  zrcadlová a 

zcizená zároveň.  Jeho tvorba s lučuje f ikční  i luz i  s  divadelní  konkrétnost í .  

Závěr:  real ismus či  hyperreal ismus Ostermeierových inscenací  je  pouze 

                                              
101  I n  CH ALAYE,  S yl v ie .  Th o ma s  Os te rme ie r .  Ar l e s :  Ac te s  Sud ,  2 0 0 6 ,  s .  5 0 .  
102  Erken ntn i s se  üb e r  d i e  W i rk l i ch ke i t  d e s  men sc h l i c hen  M i te i na nd e r s .  

P läd o ye r  fü r  e in  r ea l i s t i sche s  T hea te r .  Op .  c i t . ,  s .  1 7 .  
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zdánl ivý,  jel ikož  rež isér  systematicky konfrontuje real is t ický efekt  Ibsenovy 

dramatiky se zcizovacími principy,  které čerpá především v  odkazu V.  E.  

Mejercholda a B.  Brech ta.  
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LA SCÈNE «  CINÉFIÉE  ».  

DES TECHNIQUES CINÉMAT OGRAPHIQUES  

DANS LE THÉÂTRE DE THOMAS OSTERMEIER  

 

 

En 1998,  Thomas  Ostermeier ,  alors  directeur de  la  Baracke am 

Deutschen Theater  à  Berl in ,  s ignai t  la  mise en scène de Shopping & Fucking  

de Mark Ravenhi l l ,  avec laquel le i l  put  défini t ivement  asseoir  sa renommée 

dans le  contexte théâtral  al lemand.  Grâce aux  choix  dramaturgiques,  à  

l ’es thét ique de la  mise en scène,  au  jeu  d’acteurs  et  au t ravai l  sur  l ’espace  

du plateau,  ce spectacle étai t  le  condensé d’une dé marche scénique 

s ingul ière,  novatr ice,  qui  inci ta  certa ins  commentateurs  à  comparer  la  

Baracke à un cinéma.  Depuis ,  cet te  tendance cinématographique cont inue à 

marquer le  t ravai l  du met teur  en scène,  qui  puise régul ièrement  des  éléments  

dans le  vocabulaire  f i lmique,  à  de nombreux niveaux et  avec un object i f  

revendiqué dès  le  début  de sa carr ière,  celui  de la  narrat ion  :  

 

Pour  sat is fai re  notre  capaci té  de  percept ion ,  condi t ionnée  par  le  f i lm e t  

l a  té lévis ion ,  l e  réci t  peut  et  doi t  s ’accélérer  et  devenir  p lus  complexe .  […] 

Le  f i lm,  l a  té lévis ion e t  l e  cl ip vidéo off rent  un modèle qui  ne doi t  pas  res te r  

inexploi té .  Le publ ic  es t  aujourd’hui  plus  in tel l igent  et  p lus  compétent  pour  

comprendre  les  h is toires .  […]  La  nar rat ion f i lmique ,  le  montage  e t  l ’el l ipse  

doivent  se  radica l i ser  encore  plus  pour  le  théâ tre . 103 

 

Brecht  expérimentai t  l ’élaborat ion d’un nouveau type de narrat ion en  

met tant  au profi t  du théâtre le  « dynamisme discursi f  »104 du médium 

fi lmique.  Mais  c’est  surtout  des  idées  de Meyerhold,  e t  de son élève 

Eisenstein,  que se  nourri t  Ostermeier ,  de manière revendiquée,  pour  

reprendre à son compte les  différentes  techniques permet tan t  de «  cinéfier  » 

                                              
103 «  Le  t héâ t r e  à  l ’è r e  d e  so n  accé lé r a t io n  »,  i n  Th ea te r  d er  Ze i t ,  j u i l l e t  /  ao û t  

1 9 9 9 .  
104 T erme  u t i l i sé  p a r  P a t r i c i a -Laure  T H I V A T  d a ns  so n  é t ud e  «  B e r to l t  B rech t  :  

La  fo r me  ép iq ue  au  thé â t r e  e t  au  c iné ma  »,  in  Claud i ne  AM I A R D -C H E V R E L  ( d i r . ) ,  Th éâ t re  

e t  c in éma  d es  a n n ées  v in g t  :  en  q u ê te  d e  la  mo dern i t é ,  La usa nne ,  L ’Âg e  d ’Ho mme,  1 9 9 0 ,  

p .  2 07 .  
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le  plateau 105.  En nous basant  notamment ,  mais  pas  uniquement ,  sur  ses  mises 

en scène des  pièces  de Shakespeare et  d ’ Ibsen,  nous essayerons de dégager  

ici  les  principales  démarches scéniques de son théâtre ,  relat ives  à la  

dramaturgie,  la  scénographie,  la  mise en scène et  la  direct ion d’acteurs ,  

dest inées  à «  accélérer  » le réci t  et  le  rendre «  p lus  complexe  »,  à  la  manière 

cinématographique.  La narrat ion ainsi  c inéfiée servirai t  alors  les  object i fs  

du « théâtre  sociologique  » du met teur  en scène,  à  savoir  analyser  «  la  réal i té  

qui  nous entoure,  c’est -à-dire la  réal i té  du comportement  humain,  même et  

surtout  dans son caractère contradictoire,  et  [de]  t rouver des  formes qui  

expriment  cela sur  le  plateau  »106.  

 

Montage d’épisodes,  montage d’attractions  

 

Afin de dynamiser  la  narrat ion,  Thomas Ostermeier  procède dans 

certains  cas  à un  découpage des  tableaux de la  pièce,  qu’i l  fa i t  ensui te  

s’enchaîner  selon une logique de montage.  Cela faisant ,  i l  rejoint  les  idées  

de Meyerhold,  pour qui  ce morcèlement  du réci t  en  épisodes étai t  une 

condi t ion sine qua non  pour cinéfier  la  scène théâtrale 107.  Cet te  démarche est  

naturel lement  part icul ièrement  prononcée dans les  représenta t ions des  pièces  

dont  la  forme offre  au met teur  en scène la  souplesse nécessaire,  comme cel les  

de Wil l iam Shakespeare ou de Georg Büchner.  

                                              
105 No us  r ep reno ns  ce t t e  e xp ress io n  à  B éa t r i ce  P ico n -Val l in  q u i  l ’ u t i l i se  d ans  

se s  t r ad uc t io ns  d es  t e x t e s  d e  Me yer ho ld .  P a r  a i l l eur s ,  vo ic i  co mment  l e  me t t e ur  e n  scène  

russe  r é s u me  l e s  mo ye ns  p a r  l e sq ue l s  l e  t héâ t r e  p eu t  r iva l i se r  avec  l e  c iné ma  :  «  La  

sub s t i tu t io n  a ux  b a lco n s  d ’un  a mp hi t héâ t r e  u n i q ue ,  r éun i s sa n t  to us  l e s  sp ec ta t eur s  e n  u n  

sen t i me nt  co mmu n  ;  l ’ a mé na ge ment  d e  p r a t i cab le s  mo b i l e s  ve r t i ca l e me nt  e t  

l a t é r a l e me nt  ;  u ne  scè n e  sans  cad re  d e  scène ,  avancée  d i r ec t e me nt  s o us  l e s  yeu x  d es  

sp ec ta t eur s  ;  l e  r eco ur s  p o ur  to us  l e s  r ô l e s  d ’ac teur s  à  u ne  q ua l i f i ca t i o n  é l evée  e t  éga le  

( avec  l ’ i n t e rp r é t a t io n  p a r  chacun  d ’u n  gr and  rô le  o u  d e  p lus i eur s  r ô l e s  seco nd a i r e s )  ;  

d es  t ech niq ue s  d ’éc la i r age  p u i s sa n te s  e t  p r éc i s e s  q u i  p e r me t t r a i en t  d e  mo rce le r  l ’ac t io n  

en  ép i so d es  a vec  no n  mo in s  d e  fac i l i t é  q u ’u n  c iné ma  ».  I n  Éc r i t s  su r  l e  th éâ t re ,  t o me  

I I I ,  t r ad uc t io n ,  p r é face  e t  no te s  d e  B éa t r i ce  P ic o n-Va l l i n ,  La usa nne ,  L’Âge  d ’Ho mme,  

1 9 8 0 ,  p .  2 1 9 .  
106 C’e s t  a in s i  q u’ O S T E R M E IE R  d é f in i t  l e  «  t héâ t r e  so c io lo g iq ue  » d an s  so n 

e ssa i  «  Re marq ue s  s ur  l a  r éa l i t é  d u  v ivr e  e nse mb le  d es  ho mme s .  P la id o ye r  p o ur  u n  

t héâ t r e  r éa l i s t e  »,  in  Kr ä f t e  messen .  Da s  Kö rb er  S tu d io  Ju ng e  Reg ie ,  Ha mb o urg ,  éd i t io ns  

Kö rb e r -S t i f t u ng ,  2 0 0 9 .  
107 «  Dan s  l e  v i e ux  théâ t r e ,  l a  s t a t iq ue  se  no ur r i s s a i t  au ss i  d e  l a  d i v i s io n  d es  

p i èces  en  ac t e s  [… à  l aq ue l l e  i l  f au t  s ub s t i t u e r ]  une  d iv i s io n  en  t ab leaux  se  s uccéd ant  

r ap id eme nt ,  en  ép i so d es  »,  éc r i t  M E Y E R H O LD ,  i n  Écr i t s  su r  l e  th éâ t re  I I I ,  o p .  c i t . ,  p .  

2 1 7 .  
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Dans Hamlet 108,  ces  procédés  passent  notamment  par  un changement 

d’ordre des  scènes par  rapport  à  l ’original  de Shakespeare,  qu’accompagnent  

des  coupes impor tantes .  Deux moments  notoires  de la  pièce sont  

emblématiques de  ce t te  démarche.  Le fameux monologue d’Hamlet  d’abord  :  

son « être ou  ne pas  êt re…  » est  s i tué en ouverture du  specta cle,  pendant  que  

Lars  Eidinger -Hamlet  f i lme,  en  caméra  portée,  les  autres  acteurs  présents  sur  

le  plateau,  en plans -poi t r ine.  Et  la  scène des  fossoyeurs  ensui te,  qui  t rouve 

sa place,  de manière  décalée el le  aussi ,  jus te après  cet te  ouverture,  lorsque 

Stefan Stern-fossoyeur s’escrime à fai re descendre le  cercuei l  du vieux  roi  

dans la  fosse.  Selon une démarche fréquente chez  Ostermeier ,  ces  deux  

tableaux réunis  en ouverture  de  la  narrat ion donnent  ainsi  naissance à un  

prologue,  un avant -drame ( le  réci t  s’y t rouve d’une certaine manière 

condensé) ,  une sorte de générique du début ,  ou une séquence d’ouverture,  

une mise en condi t ion du spectateur .  

Le découpage cinématographique de l ’act ion fai t  par  Ostermeier  es t  

part icul ièrement  f lagrant  dans  sa mise  en scène de Woyzeck de Georg 

Büchner 109,  où la  nature déjà fragmentaire de la  pièce pourrai t  en êt re à 

l ’origine.  Ici ,  les  différents  tableaux s’enchaînent  rapidement ,  mais  res tent  

néanmoins clai rement  dis t incts  les  uns des  autres ,  et  souvent  séparés  par  une 

scène «  a joutée  »,  imaginée l ibrement  par  Ostermeier  et  son dramaturge  

Marius  von Mayenburg.  L’insert ion quasi  systématique de ces  scènes 

autonomes entre les  différents  fragments  de Büchner peut  êt re vue à la  

lumière de la  technique du «  montage des  at t ract ions  » selon Serguei  

Eisenstein,  pour qui ,  par  ai l leurs ,  ce  procédé représentai t  un point  de 

convergence du théâtre et  du cinéma 110.  Selon l ’élève de Meyerhold,  «  es t  

at t ract ion (du point  de vue du théâtre)  tout  moment  agressi f  du théâtre,  c ’est -

à-dire tout  élément  de  celui -ci  soumettant  le  spectateur  à  une act ion 

sensoriel le  ou psychologique véri f iée au  moyen de l ’expérience et  calculée 

mathématiquement  pour produire  chez  le  spectateur  certains  chocs  

                                              
108 Créé  en  2 0 0 8  au  Fes t iv a l  d ’Athè nes  e t  d ’Ép id aure .  
109 Créé  en  2 0 0 3  à  l a  Schaub ü hne  ( e t  r ep r i s  au  Fe s t iva l  d ’Avig no n  2 0 0 4 ) .  
110 «  De mê me  q ue  l e  théâ t r e ,  l e  c inéma  n’e s t  co mp r i s  q ue  co mme “une  d es  

fo r mes  d e  v io lence” .  S i  l e s  mo yen s  so n t  d i f fé r en t s ,  l e  p ro céd é  pr inc ip a l  e s t  co mmu n,  

c ’e s t  l e  mo ntage  d e s  a t t r ac t io ns  ».  Se rg ue i  E IS E N S T E I N ,  Au -d e là  des  é to i l e s ,  P a r i s ,  

U.G.É . ,  1 97 4 ,  p p .  1 2 7 -1 2 8 .  



92 

 

émotionnels  qui ,  à leur  tour,  une fois  réunis ,  condi t ionnent  seuls  l a 

possibi l i té  de percevoir  l ’aspect  idéologique du spectacle montré,  sa 

conclusion idéologique f inale  »111.  Dans Woyzeck ,  i l  s ’agi t  dans la  plupart  

des  cas  de séquences sur  fond de musique forte (de sorte que l ’on n’entend  

pas ce qui  es t  di t ) ,  qui  exhibent  d es  « t ranches de vie  » sociales  dans une 

ci té  HLM (c’est  dans cet  univers  sordide que le  met teur  en scène a s i tué la  

pièce) ,  tels  un barbecue ou un entraînement  de rugby.  À l ’ instar  de ce  

deuxième exemple,  où le  sport  chois i  exal te  une violence gratui te ,  s ujet  

récurrent  dans  cet te  mise en scène d’Ostermeier ,  ces  scènes insérées  sont  

souvent  dans un rapport  plus  ou moins ét roi t  avec la  pièce,  dont  el les  

condi t ionnent  la  lecture et  l e  sens par  une «  exci tat ion des  associat ions  

voulues  »112.  Ainsi  la  scène du ba in  du Capi taine,  où  celui -c i  s 'efforce  de 

nager  dans une f laque d’eau,  es t -el le  emblématique de la  mult i tude de  

niveaux,  sensibles et  idéologiques,  auxquels  ces  séquences autonomes  

enrichissent  la  narrat ion.  Tout  d’abord,  le  s t r iptease qu’i l  exécute avant  sa 

baignade,  devant  les  autres  hommes,  dépeint  le  Capi taine comme un 

homosexuel  lascif .  Ensui te,  la  séquence toute ent ière soul igne la  relat ive  

absurdi té  qui  caractérise toute la  pièce e t  la  représentat ion  ;  par  ai l leurs ,  el le  

a également  une for te charge symbolique,  car  le  Capi taine fai t  ses  brassées  

et  son crawl  dans une pet i te  f laque.  Enfin,  ce corps  dans la  mare,  qui  annonce 

naturel lement  la  f in  de la  pièce,  quand le  cadavre de Marie f lot tera au même 

endroi t ,  ant icipe sur  les  mots de Woyzeck qui ,  pr is d e panique à l ’ idée qu’on 

t rouve plus  tard le  poignard,  parle de ces  baigneurs  qui  nagent  là  l ’été.  

Mais ce sont  également  les  fragments  de Büchner qui  subissent  un 

t rai tement  selon cet te  logique d’at t ract ions,  «  ayant  pour object i f  précis  un 

certain effet  thématique f inal  »113.  Ainsi ,  la  scène complètement  absurde que 

nous venons d’évoquer int rodui t  cel le  où le  Capi taine se fai t  raser  par  

Woyzeck ;  e t  l à ,  i l  s ’agira d’un rasage intégral  où,  de façon provocante et  

presqu’obscène,  i l  amènera Woyzeck à lui  raser  les  jambes,  l ’entrejambe,  le  

dessous des  cuisses  et  les  fesses .  

                                              
111 I b id . ,  p .  11 7 .  
112 I b id . ,  p .  13 1 .  
113 I b id . ,  p .  11 8 .  
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Les  fragments  prennent  ainsi  la  forme scénique de  plans -séquences  qui  

s’enchaînent  selon la  logique d’un montage paral lèle.  Les  scènes insérées  

sont ,  nous l ’avons di t ,  en rapport  ét roi t  avec la  lecture du  drame fai te  par  

Ostermeier ,  comme s’i l  s ’agissai t  pour  lui  d’imaginer  une  sorte de hors -

drame ;  des  séquences qui  permet tent  de mieux sais i r  et  s i tuer  l es  

personnages,  l es  confl i ts  et  la  fable,  à  un niveau symbolique.  El les  ne  

renoncent  pas  pour  autant  à  leur  caractère  souvent  surréel ,  d’ inquiétante  

ét rangeté,  et  viennent  ainsi  s’opposer  aux  éléments  réal is tes  de la  narrat ion,  

dont  el les  const i tuent  des  supports .  

 

Une scénographie dynamisée  

 

Pour Meyerhold,  cinéfier  la  scène voulai t  di re «  l a  rendre s i  mobi le 

qu’el le  permet te de donner une succession rapide de tableaux  »114.  Les 

disposi t i fs  scéniques des  spectacles  de  Thomas Ostermeier ,  dus pour la  

plupart  à  son scénographe régul ier  Jan Pappelbaum, répondent  à  cet te  

volonté de dynamisat ion du pla teau  notamment  dans  leur  forme de  

«  sculptures  prat icables  »115.  Ce type de scénographie,  récurrent ,  défini t  et  

dél imite l ’ai re de jeu à l ’aide d’un prat icable sur  lequel  Pappelbaum pose 

des  construct ions archi tecturales  qu’i l  fai t  pivoter ,  ce  qui  soul igne l a 

t r idimensionnal i té  de ces  disposi t i fs ,  dont  le  spectateur  peut  ainsi  avoir  une 

vision cubis te.  Le  plateau tournant  es t  en effet  indissociable de ces  

scénographies ,  qui  mult ipl ient  les  angles  de  vue,  créant  un  effet  

cinématographique 116.  

Dans la  col laborat ion d’Ostermeier  et  de Pappelbaum, la  scénographie  

de Nora d’Henrik  Ibsen 117 const i tue le  premier  exemple de  cet te  «  sculpture 

                                              
114 I n  Écr i t s  su r  l e  th éâ t re  I I I ,  o p .  c i t . ,  p .  21 7 .  
115 Fo r mule  d e  Mar ie -No ë l l e  Se me t ,  u n i ve r s i t a i r e  e t  scéno grap he ,  q u i  vo i t  l à  

co mme une  «  s i g na tur e  P app e lb au m ».  ( Ate l i e r  d e  la  p en sée ,  r enco nt r e  au  T héâ t r e  

Na t io na l  d e  l ’Od éo n ,  l e  3  avr i l  2 0 0 9) .   
116  Sur  l ’e mp lo i  d u  p la t eau  to urna n t  au  théâ t r e ,  vo i r  G io vanni  LIST A,  La 

S cèn e  mod ern e  :  En cyc lo p éd ie  mo n d ia le  d es  a r t s  d u  sp ec ta c le  da n s  la  seco n d e  mo i t i é  du  

XXe  s i èc l e ,  Ar l e s ,  Ac te s  Sud ,  1 9 9 9  (no tamme n t  l e s  chap i t r e s  I  e t  XI I ,  «  La  Scé no grap h ie  

mil i t a n te  » e t  «  La  Scé n o grap h ie  en ga gée  »)  ;  D eni s  B AB LET ,  Les  Révo lu t io n s  scén iq u es  

d u  XXe  s i èc l e ,  P a r i s ,  Éd i t io ns  X Xe ,  1 9 7 5  ;  e t  Th éâ t re  /  Pu b l i c  n °  1 7 7 ,  «  Scéno grap hie ,  

l ’o u vrage  e t  l ’œ u vre  »,  cah ie r  d i r igé  p a r  Cha n ta l  Gui neb aul t -Sz la mo wicz ,  2 0 0 5 .  
117 Créée  en  2 0 0 2  à  l a  Schaub ü hne .  
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prat icable  »,  et  sans doute l ’un des  plus  about is .  Le disposi t i f ,  l ’appartement  

des  Helmer,  posé sur  un plateau tournant ,  es t  constr ui t  comme une maison 

des années vingt  par  assemblage de plans orthogonaux,  planchers  et  cloisons 

(coul issantes  ou non),  ouvert  en ses  bords et  s’étageant  sur  t rois  niveaux.  La 

machine giratoire permet  de changer le  décor,  l ’espace e t  le  temps sans 

passer  par  les  solut ions de cont inui té t radi t ionnel les  du théâtre,  comme le  

baisser  de r ideau,  le  noir ,  etc .  ;  e l le  permet  d’enchaîner  les  tableaux 

rapidement  et  sans t ransi t ion,  à  la  manière du raccord de séquences  

f i lmiques.  El le  fonct ionne comme «  une machine à  redis t r ibuer les  

perspect ives  »118,  non seulement  d’un point  de vue symbolique,  mais  aussi  

physique,  car  lorsque l ’appartement  tourne,  ne  serai t -ce  que de quarante -

cinq degrés ,  le  disposi t i f  scénique permet  de focal iser  l ’at tent ion du 

spectateur  sur  une a i re de jeu plutôt  qu’une autre et  de la  voir  ainsi  sous un 

autre angle,  sous une autre prise de vue,  comme si  l ’on changeai t  de plan.   

 

Dans Hedda Gabler  d’Ibsen 119,  la  scénographie,  qui  répond aux mêmes 

principes  de «  scu lpture prat icable  »,  es t  complétée par  un élément  

supplémentaire  :  i l  s ’agi t  d’un grand miroir  accroché dans les  cintres ,  dont  

les  dimensions correspondent  à  peu près  à cel les  du plateau tournant  sur  

lequel  es t  posée la  construct ion.  Il  es t  placé un  peu derr ière celui -ci  et  

légèrement  incl iné,  af in  de proposer  au spectateur  le  ref let  de  ce qui  se passe 

sur  scène.  Const i tué de hui t  plaques autonomes qui  renvoient  l ’espace  

chacune sous un angle légèrement  différent ,  le  miroir  propose au spectateur  

comme une série de plans et  crée un effe t  assez  c inématographique,  évoquant  

les  expériences  de la  chronophotographie.  

Un tel  fonct ionnement  du disposi t i f  semble par  ai l leurs   jouer  d’une 

opposi t ion ( théorique) entre espace dramatique et  espace cinématographique,  

t ransformant  le  premier  en espace imitant  le  cinéma,  et  dépassant  la  s t r icte 

dis t inct ion entre les  deux,  proposée par  André Bazin  :  

Parce qu’i l  n’est  qu’un élément  de l ’archi tecture scénique,  le  décor de  

théâtre es t  un l ieu matériel lement  clos ,  l imité,  ci rconscri t ,  dont  les  seules  

                                              
118 René  S O L I S ,  «  O s te r me ie r  fa i t  sau te r  l a  Ma is o n  d e  po u p ée  »,  L i b é ra t io n ,  

1 7  j u i l l e t  2 0 0 4 .  
119 En 2 0 0 5  à  l a  Schaub üh ne .  
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«  découvertes  » sont  cel les  de notre imaginat ion consentante.  […] Il  en va 

autrement  au cinéma dont  le  principe est  de nier  toute front ière à l ’act ion.  

[…] L’écran n’est  pas  un cadre comme celui  du tableau,  mais  un cache  qui  

ne laisse percevoir  qu’une part ie  de l ’événemen t .  Quand un personnage sort  

du champ de la  caméra,  nous admettons qu’i l  échappe au champ visuel ,  mais 

i l  cont inue d’exister  ident ique à lui -même en un autre point  du décor,  qui 

nous est  caché. 120 

Le miroir  dans Hedda Gabler  donne au spectateur  l ’ impress ion d e voir  

les  moindres  recoins  des  ai res  de  jeu,  qui  se révèle toutefois  fausse.  Car en  

raison de son incl inaison,  i l  res te quand même dans cet  espace  quelques 

angles  morts ,  des  endroi ts  que le  publ ic ne  peut  pas  voir ,  qui  donnent  la  

possibi l i té  aux comédiens  de « disparaî t re  » –  jusqu’à la  prochaine rotat ion  

du décor où i ls  pourront  réel lement  sor t i r  de la  scène,  à  l ’ insu du publ ic  –  

pour refai re leur  en trée plus  tard par  un autre endroi t ,  s t r ictement  dans la  

logique du  décor.  Ces angles  morts  aménagent  donc un  éclatement  de 

l ’espace dramatique et  ont  pour conséquence de rendre les  «  front ières  de 

l ’act ion  » poreuses  et  incertaines ,  à  la  manière du hors -champ 

cinématographique.  

 

L’ut i l isat ion fréquente de ces  «  sculptures  prat icables  » permet  

également  de «  synchroniser  » l ’expérience des  spectateurs  qui  voient  tous 

la  même chose au  même moment ,  quel le  que soi t  leur  place dans  la  sal le ,  

comme au cinéma  :  « Le plateau tournant ,  car  cela permet  d’ouvrir  de  

nouvel les  perspect ives  à tous les  spectateurs  en même tem ps »121,  d i t  le 

scénographe.  

                                              
120 And ré  B A Z I N ,  «  T héâ t r e  e t  c iné ma  »,  in  Qu ’es t -ce  q u e  l e  c in éma  ? ,  Pa r i s ,  

Éd i t io ns  d u  Cer f ,  2 0 0 2 ,  p p .  15 8 -1 6 0 .  
121 P rop o s  d u  scéno grap he  lo r s  d e  l ’Ate l i e r  d e  la  p en sée ,  c i t .  De no uv eau ,  

ce t t e  r eche rche  s ’ i nsc r i t  d ans  l a  co n t i n u i t é  d e  ce l l e  q u ’ava i t  d é j à  men ée  Me yerho ld  e n  

so n  t e mp s ,  co mme e n  t é mo ig ne  B éa t r i ce  P ico n -Va l l i n  :  «  Me yerho ld  a  d é j à  che rché  à  

b r i se r  l a  f ro n ta l i t é  ap l a t i e  d u  r ega rd  d u  sp ec ta t eur ,  l a  co n t r a in t e  d u  théâ t r e  –  un  seu l  

p o in t  d e  vue  sur  l a  scè n e ,  changea nt  p o ur  chaq ue  sp ec ta t eur  se lo n  sa  p l ace  d ans  l a  sa l l e .  

En t r e  ce  p o in t  d e  v ue  un iq ue ,  i d en t iq ue  p end ant  to u te  l a  d urée  d u  sp ec tac le ,  ma i s  

d i f fé r e n t  p o ur  chaq ue  s p ec ta t eur ,  e t  l a  mul t ip l i c i t é  d es  p o in t s  d e  vue  –  i d en t iq ues  ce t t e  

fo i s  p o ur  to us  –  q ue  p rop o se  l e  c iné ma ,  i l  s ’ag i r  d e  r éd u i r e  l ’éca r t  r ad ica l  ».  I n  Vo ies  d e  

l a  c réa t io n  th éâ t ra le ,  n°  1 7 ,  «  Me yer ho ld  »,  1 9 9 0 ,  p .  30 0 .  



96 

 

Ainsi ,  dans les  mises  en scène des  pièces  qui  ont  une s t ructure l inéaire  

s t r icte,  comme les  drames d’ Ibsen ou  de Lars  Norén 122,  ce fonct ionnement 

cinématographique du disposi t i f  scénique vient  se  subst i tuer  à  la  technique 

du morcel lement  et  de l ’éclatement  du réci t ,  que nous avons observée  dans  

le  t ravai l  sur  les  tex tes  de Shakespeare ou de Büchner.  

 

Des principes et  références cinématographiques dans la  mise en  

scène  

 

Dans les  spectacles  d’Ostermeier ,  l ’act ion scénique peut  êt re or ganisée  

selon des  principes  cinématographiques grâce,  de  nouveau,  aux  

scénographies ,  qui  font  coexis ter  sur  scène plusieurs  ai res  de jeu  

sensiblement  différentes  (plus  éventuel lement  un écran de project ion),  entre 

lesquel les  le  met teur  en scène peut  répart i r  les  act ions  ;  i l  peut  ainsi  instal ler  

plusieurs  s i tuat ions et  les  orchestrer  paral lèlement ,  créant  un effet  de hors -

champ ou de montage,  les  fai re se répondre ou entrer  en opposi t ion. 

Meyerhold,  qui  ambit ionnai t  de cinéfier  la  scène en développant  l ’act ion  

«  sur  de nombreux plans  »123,  ser t  là  encore de référence à Ostermeier .  

On observe cet te  s imultanéi té  d’act ions part icul ièrement  b ien dans la  

représentat ion du  Songe d’une nui t  d’été  de Shakespeare 124,  qu’Ostermeier  a 

s i tué dans un night -club contemporain,  avec une vaste pis te  de danse bordée 

d’une construct ion à  l ’étage,  donnant  sur  des  alcôves séparées .  Tout  au long 

de la  représentat ion,  le  plateau fourmil le  l i t téralement  d’act ions  :  une 

douzaine de comédiens -danseurs  occupe constamment  le  parquet  central  de 

cet te  construct ion,  ex is tant  ainsi  sur  scène de manière autonome et  

cohérente.  Pendant  les  passages parlés ,  l es  dialogues permet tent  de resserrer  

l ’at tent ion des  spectateurs ,  de sorte qu’el le  ne se porte plus  sur  l ’ensemble  

du plateau,  mais  uniquement  sur  certains  personnages,  et  d’effectuer  comme 

une analogie  de  gros  plans f i lmiques.  Dans le  Constructeur Solness  

                                              
122 La  scéno grap hie  d es  D émo n s  d e  No rén  ( en  2 0 1 0  à  l a  Schaub üh ne ) ,  d ue ,  

e l l e ,  à  N ina  W etze l ,  r ép o nd  en  e f fe t  a ux  p r i nc i p es  d es   «  s c u lp tur e s  p r a t i cab le s  » d e  J an  

P ap p e lb au m.  
123 I n  Écr i t s  su r  l e  th éâ t re  I I I ,  o p .  c i t . ,  p .  21 7 .  
124 Un t r ava i l  co mmu n d e  T ho mas  Os te r me ie r  e t  d e  l a  cho régrap he  Co n s tanza  

Macras ,  c r éé  en  2 0 0 6  au  Fes t iva l  d ’At hène s  e t  d ’Ép id aure .  
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d’Ibsen 125,  ce ne sont  pas  les  dialogues,  mais  les  rotat ions du plateau qui 

visent  à  créer  le  même effet  :  l ’act ion  se déroule paral lèlement  sur  t rois 

espaces  de jeu  d’un disposi t i f  ci rculai re ,  qui  sont  tour à  tour mis  en valeur  

par  la  posi t ion du prat icable tournant  à  tel  ou tel  moment ,  comme par le  

cadrage plus  ou moins serré d’une caméra.  

Le dialogue du théât re d’Ostermeier  avec le  cinéma passe  également  par  

l ’ut i l isat ion des  project ions.  Ce principe  intervient  de  manière intermit tente  

au début  de sa carr ière,  et  i l  es t  devenu quasiment  systématique depuis  Nora.  

Il  s ’agi t  dans la  plupart  des  cas  de project ions de photographies  ou de courtes  

séquences vidéo,  qui  ponctuent  et  rythment  la  narrat ion,  part icipent  à  la  

s i tuat ion spat iale et /ou temporel le  du réci t  en montrant  le  hors -champ ou le  

hors- temps,  ou encore étoffent  le  réci t ,  en proposant  un  aut re point  de  vue 

et  relatant  un événement  non incl us dans le  tex te dramatique (hors -drame).  

La représentat ion du Constructeur Solness  s’ouvre sur  une project ion,  

sur  un r ideau f in  e t  t ranslucide à  l ’avant -scène,  de plusieurs  vues d’un 

quart ier  rés ident iel ,  avec des  vi l las  famil iales  énormes,  tou tes  parei l les  ou 

presque,  certaines  encore en cours  de construct ion,  qui  défi lent  en fondu 

enchaîné,  rappelant  cel les  du f i lm d’Ulrich Seidl  Hundstage (Canicule ,  

2001 ) ,  qui  dépeint  la  vie des  nant is  dans les  banl ieues  résident iel les  de  

Vienne.  Ces  images  semblent  av oir  plusieurs  vocat ions  :  premièrement ,  el les  

ménagent  l ’éclatement  du l ieu dramatique,  servent  de hors -champ du décor,  

et  par  là  élargissent  l ’univers  représenté au -delà des  l imites  du plateau  ;  e t  

deuxièmement ,  leur  référence au f i lm de  Seidl  permet  de  f ai re une  al lusion 

expl ici te  à  une certa ine réal i té  sociale,  p rolonger le  théâtre en y introduisant  

des  éléments  d’actual i té ,  selon les  vœux de Piscator ,  et  en ut i l isant  les 

project ions comme conscience morale,  selon ceux de Brecht .  

Mais  ce sont  certainemen t  les  représentat ions d’Hamlet  et  d’Othel lo126 

qui  réservent  la  par t  la  plus  importante aux  project ions.  Nous reviendrons 

encore sur  le  recours  aux  project ions en direct  dans Hamlet .  Dans Othel lo ,  

nous retenons ici  deux moments  où el les  interviennent ,  ouvran t  la  

représentat ion vers  un au -delà symbolique  :  celui ,  d’abord,  s i tué pendant  le 

                                              
125 En  2 0 0 4 ,  au  B urg thea te r  d e  Vienne .  
126 En 2 0 1 0  au  Fes t iva l  d ’At hè nes  e t  d ’Ép id aure .  
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prologue du spectacle,  où l ’on  voi t  un col lage  représentant  un homme noir ,  

nu,  avec un phal lus  dressé de manière impressionnante,  descendre sur  une  

femme blanche al longée sur  l e  dos,  et  celui ,  un peu plus  tard,  où une brève  

séquence montrant  Sebast ian Nakajew-Othel lo en plan-poi t r ine,  t rai tée en 

négat i f  (son visage,  maculé de noir ,  apparaî t  donc blanc) ,  se superpose  à 

l ’act ion scénique.  Dans les  deux cas ,  on peut  parler  d’une sorte de montage 

paral lèle appl iqué au théâtre,  car  les  deux images ne font  sens qu’en 

associat ion avec les  propos,  xénophobes,  tenus par  les  personnages de la  

pièce au moment  des  project ions  ;  nous pourrions aussi  évoquer le  «  f i lm 

commentaire  » qu’aurai t  inspiré à Brecht  la  prat ique de Piscator 127.  

 

Des al lusions plus  ou moins expl ici tes à  des  genres  de l ’his toire du  

cinéma  témoignent ,  el les  aussi ,  de la  dimension cinématographique du 

t ravai l  d’Ostermeier .  On peut  ainsi  évoquer le  f i lm noir ,  dont  l ’ambiance  

t raverse tout  Hedda Gabler ,  depuis  la  scène où l ’héroïne,  tel le  une «  vamp »,  

t i re  sur  Brack,  jusqu’à la  f in  où l ’on voi t  les  s i lhouet tes  de Brack,  Tesman 

et  Thea à contre - jour  derr ière la  porte t ranslucide,  à  côté du  corps inerte et  

maculé de sang d’Hedda ;  le  cinéma expressionnis te al lemand,  notamment  à 

t ravers  le  t ravai l  scénographique,  dans John Gabriel  Borkman 128,  où l ’ombre 

et  la  lumière,  et  surtout  le  broui l lard,  sculptent  l ’espace scénique,  ou dans 

le  Constructeur Solness ,  où les  intersect ions des  cl oisons et  des  armatures  à 

angles  t rès  aigus,  l es  l ignes  courbes et  l e  plan non orthogonal ,  rappel lent  les  

décors  de ces  f i lms expressionnis tes ,  qui  associaient  les  formes pointues  à 

la  fol ie  ou au rêve  ;  ou encore les  f i lms burlesques du cinéma muet .  Ainsi  

dans la  séquence qui  ouvre la  représentat ion d’ Hamlet ,  l ’enterrement  du 

vieux  roi ,  où,  sous l ’ immobil i té  et  le  mutisme pathét iques des  autres  

personnages,  un fossoyeur se bat  maladroi tement  (et  comiquement)  pour  

fai re descendre le  cercuei l  dans la  tombe.  Sa peine à accomplir  seul  un 

t ravai l  qui  nécessi terai t  deux personnes,  donne à la  scène un caractère 

                                              
127 «  À p a r t i r  d e  l a  concep t io n  p i sca to r i en ne  d u  f i l m inc l u s  d ans  l a  

co mp o s i t io n ,  [B rech t ]  en  r e t i r e  l ’ id ée  d u  “ f i l m co mmen ta i r e”  q ui  acco mp a gne  l ’ac t io n  

e t  fa i t  r e marq ue r  au  sp e c ta t eur  se s  to urna n t s  e s sen t i e l s  »,  r é su me  P . -L .  T H IV A T ,  o p .  c i t . ,  

p .  2 1 .  Brech t  p a r l e  d e  «  l ’e mp lo i  d u  c iné ma ,  q u i  a  fa i t  d e  l a  to i l e  d e  fo nd  r ig id e  un  

no u veau  p a r t ena i r e  d o nt  l e  r ô l e  r app e l l e  ce lu i  d u  chœu r  g r ec  »,  i n  Écr i t s  su r  l e  th éâ t re ,  

P ar i s ,  Ga l l i mard ,  B ib l io thèq ue  d e  l a  P lé i ad e ,  2 0 0 0 ,  p .  3 1 6 .  
128 Créé  en  2 0 0 8  au  T NB  de  Ren nes .  
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grotesque :  en  essayant  de  passer  une  corde sous le  cercuei l ,  i l  l ’enjambe et  

le  chevauche,  tombe plusieurs  fois  dans la  fosse  ;  pour  le  descendre,  i l  

manipule le  cercuei l  comme i l  peut ,  le  retourne dans tous les  sens,  le  

renverse,  gl isse dans la  boue,  etc.  La scène ent ière se déroule sous une pluie  

torrent iel le  ( l ’un  des  acteurs  t ient  un tuyau  et  arrose  abondamment  

l ’ensemble du plateau 129)  et  sur  fond d’une musique répét i t ive,  qui  s’accélère 

inexorablement  au f i l  de la  séquence,  ent raînant  le  fossoyeur dans une al lure  

toujours  plus  rapide.  Le burlesque touche aussi  les  autres  personnages à la  

f in  de cet te  séquence,  lorsque tous gl issent  et  tombent  à  répét i t io n dans la  

boue.  

Ostermeier  se sert  également  parfois  dans ses  spectacles  d’une caméra 

portée,  dont  l ’ image est  projetée en temps réel  sur  scène,  et  qui  const i tue un 

out i l  de jeu essent iel  pour les  acteurs .  Toujours  dans Hamlet ,  dès le  début ,  

le  personnage principal  se promène sur  le  plateau,  s ’ar rê tant  devant  les  

autres  acteurs  et  fai sant  des  gros  plans de leurs  visages,  l es  «  présentant  » 

par  là  au  publ ic.  Le  t rai tement  en  noir  e t  blanc de ces  images,  ainsi  que les  

costumes-cravates  des  comédiens,  font  alo rs  penser  au f i lm d’Aki 

Kaurismäki  t i ré  de la  même pièce ( Hamlet  goes business ,  1987).  

Par ce  rappel  et  cet  usage récurrent  des  moyens et  des  formes f i lmiques,  

Ostermeier  rejoint  donc Meyerhold et  Brecht  qui  souhai ta ient  user  de ces  

techniques pour af f i rme r  la  narrat ion,  son accélérat ion et  sa mise à dis tance.  

Nous assis tons à une sorte de jeu dialect ique entre le  théât re et  le  cinéma,  

car  ces  procédés s’ inscrivent  dans une zone commune à ces  deux formes de  

représentat ion  ;  le  théâtre emprunterai t  ainsi  au cinéma ce que ce dernier  lui  

aurai t  déjà emprunté  à son tour.  

 

Un f i lm adapté au plateau  

 

Du point  de vue de la  cinématographici té  du théâtre de Thomas 

Ostermeier ,  la  mise  en scène du  Mariage de  Maria Braun 130,  fai te  d’après  le 

scénario  de Peter  Märthesheimer  et  Pea  Fröhl ich écri t ,  lui ,  pour le  f i lm de  

                                              
129 D’o ù une  a u t r e  r é fé r e n ce  p o ss ib le ,  à  l ’ Arro se u r  a rro sé  d e  Lo ui s  Lu miè re .  
130 Créé  en  2 0 0 7  aux  Ka mmersp ie l e  d e  Mu nic h  e t  r ep r i s  à  l a  Schaub üh ne  

d ep ui s  2 0 0 9 .  



100 

 

Rainer Werner Fassbinder de 1979,  représente un  cas  à part .  La  

représentat ion s’ouvre sur  une project ion de photographies  de  propagande du  

IIIe  Reich,  que les  acteurs  regardent  ass is  dans des  chaises  et  fauteui ls  

disséminés dans l ’espace,  dos  au publ ic.  Pendant  cet te  séquence,  une voix  

of f  int rodui t  et  résume l ’his toire de la  p ièce et  présente  les  comédiens ainsi  

que le  met teur  en scène (rappelant  ainsi  le  légendaire générique parlé de  

Jean-Luc Godard,  dans Le  Mépris ,  1963),  tandis  que les  acteurs  commencent  

lentement  à  met t re leurs  costumes,  s’aidant  mutuel lement  à  ar ranger leurs  

habi ts  et  perruques.  Certains  s’approchent  ensui te un par  un  du microphone 

s i tué à l ’avant -scène,  pour y l i re  des  let t res  de jeunes f i l les  adressées  au 

Führer ,  sur  fond de vacarme de bombes et  de s i rènes  mimé par  leurs 

col lègues.  Ce n’est  qu’après  cet te  séquence que commence la  narrat ion,  avec  

le  mariage de  Maria et  Hermann Braun.  Le prologue conjugue ainsi  des  

éléments  cinématographiques (project ions,  act ions paral lèles ,  voix  off…),  

avec des  principes  de théâtral isat ion (habi l lage des  comédiens à vue,  

imitat ion de l ’environnement  sonore…).  Ce mélange et  cet te  opposi t ion du 

théâtre et  du cinéma sont  par  ai l leurs  repris  dans la  scénographi e même du  

spectacle  (due à  Nina Wetzel) ,  qui  reprodui t  sur  la  scène du théâtre  une sal le  

de cinéma des  années cinquante.  À cela s’ajoute  la  bande son,  qui  laisse 

entendre en fond une musique de f i lms d’époque,  ainsi  que le  ronronnement  

d’un vieux  projecteu r .   

À l’ instar  du prologue,  toute la  représentat ion est  ponctuée de  

project ions de photographies  ou de courtes  séquences vidéo 131,  qui  se font 

tantôt  sur  les  r ideaux qui  dél imitent  l ’espace scénique des  t rois  côtés ,  tantôt  

di rectement  sur  certains  éléments  d u décor.  El les  part icipent  à  la  narrat ion 

principalement  de  deux manières ,  la  première  étant  d’aider  à  s i tuer  les  

différentes  scènes,  tant  au niveau spat ial  que temporel  ;  la  seconde de  

montrer  de  façon  plus ou moins réal is te  des  événements  qui  ne pourraie nt  

pas l ’êt re à  l ’aide des  seuls  moyens théât raux ,  comme notamment  l ’explosion 

de gaz  f inale qu’Ostermeier  montre justement  en vidéo 132.  

                                              
131 Sans  to u te fo i s  r eco ur i r  à  aucun  mo me nt  à  d es  ex t r a i t s  d u  f i l m o r ig i na l  d e  

R.  W .  Fassb ind e r .  
132 À la  man iè r e  d e  P i sca to r ,  l e s  p ro j ec t io ns  «  p ro lo ngen t  l e  théâ t r e  lo r s q u’ i l  

s ’a vè re  ins u f f i sa n t  à  s ug gé re r  l e  r ée l  »,  co mme l e  fo r m ule n t  Mar ia  P IS C A T O R  e t  J ean -

Miche l  P A LM IE R  d ans  P isca to r  e t  l e  t h éâ t re  p o l i t i q u e ,  P ar i s ,  P ayo t ,  1 9 8 3 ,  p .  16 4 .  
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Si  le  découpage f i lmique de l ’act ion t ien t  en part ie  à  la  part iculari té  de  

la  pièce,  écri te  comme un scénario,  l ’enchaîne ment  des  différentes  séquences  

sur  scène semble parfois  s’ inspirer  du raccord de deux séquences,  supposant  

une el l ipse,  à  la  manière f i lmique.  Ainsi  pour la  scène où  Maria (Brigi t te  

Hobmeier)  s’achète  une nouvel le robe au marché noir  :  après  avoir  

marchandé avec le  vendeur (Bernd Moss) ,  la  comédienne prend la  robe,  mais  

la  pose aussi tôt  sur  une chaise  ;  en même temps,  Moss a changé de veste se 

t ransformant  en gérant  du bar  où Maria  cherche du t ravai l  ;  la  conversat ion 

de cel le-ci  avec le  marchand passe donc  en l ’espace d’une répl ique,  sans 

rupture,  à  cel le  avec le  tenant  du bar ,  devant  lequel  la  comédienne ôte le  

manteau qu’el le  portai t  jusque - là ,  découvrant  une robe ident ique à cel le  

qu’el le  vient  de poser  sur  la  chaise.  La vingtaine de personnages est  

interprétée par  cinq comédiens (à l ’except ion de la  protagonis te)  qui  

endossent  chacun entre cinq et  hui t  rôles  :  les  gl issements  de  l ’un à un autre 

se déroulent  de manière t rès  habi le et  dans un rythme soutenu,  à  l ’aide d’un  

s imple accessoire ou d’un changeme nt  de costume,  à  vue.  

Différentes  techniques de cinéma sont  donc exploi tées  de manière  

intensive dans Le Mariage de Maria Braun  ;  ce condensé de moyens  

f i lmiques sert  ici  avant  tout  à  soul igner le  caractère ar t i f iciel  de la  

représentat ion.  L’usage de la  ci nématographici té  dans  ce spectacle 

d’Ostermeier  renoue donc avec celui  de la  théâtral i té  dans certains  f i lms de  

Fassbinder (dans le  jeu d’acteur,  le  décor,  le  t rai tement  du son,  etc. )  :  des 

procédés empruntés  à l ’  «  autre médium  » sont  dest inés ,  dans les  d eux cas ,  

à dis tancier  le  spectateur  de la  f ict ion,  à  dérager la  narrat ion réal is te  et  à  

insis ter  par  là  sur  le  discours  idéologique que l ’œuvre véhicule.  

 

Dans le  théâtre  de Thomas Ostermeier ,  l es  procédés cinématographiques 

occupent  donc une place importa nte et  ont  un rôle  précis  :  i l s  contr ibuent  

pleinement  à  la  narrat ion,  point  nodal  de son esthét ique,  au centre de son 

t ravai l  de mise en scène  ;  i l s  la  ponctuent ,  la  s t ructurent ,  la  précisent  ou  

l ’étoffent ,  en complétant  (enrichissant)  les  moyens propres  au plateau.  Pour 

cela,  i l s  sont  convoqués à de nombreux niveaux de la  représentat ion,  qu’i l  

s ’agisse des  éléments  dramaturgiques,  scénographiques ou propres  à la  mise  

en scène et  la  direc t ion d’acteurs .  Ces procédés  part icipent  également  de 
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l ’explorat ion du rée l ,  autre cheval  de batai l le  du théâtre d’Ostermeier ,  soi t  

en introduisant  des  éléments  concrets  qui  soul ignent  le  réal isme,  soi t  en 

représentant  un au -delà symbolique.  Mais  l ’explorat ion de la  réal i té  ne  

semble pour le  met teur  en scène qu’une étape ve rs  d’autres  interrogat ions.  

En suivant  Brecht ,  pour qui  «  l a  réal i t é  proprement  di te  a  gl issé dans son 

contenu fonct ionnel ,  [… et  selon qui]  i l  faut  donc “construire quelque 

chose”,  “quelque chose d’art i f iciel”  »133,  le  t ravai l  de Thomas Ostermeier 

s’emploie  à  confronter  le  réal isme du réci t  et  de l ’univers  représenté à des  

procédés  théâtraux  ou cinématographiques,  autres ,  plus  abstrai ts .  En plus  de  

«  développer le  souffle  de la  narrat ion  »134,  les  techniques empruntées  au 

cinéma servent  donc à int roduire un dé calage entre  le  fond et  la  forme,  ent re  

ce qui  es t  représenté et  la  manière dont  la  scène s’en sais i t ,  pour excéder la  

réal i té  et  en révéler  certains  mécanismes.  C’est  ainsi  qu’on peut  voir  l ’un 

des  moments  les  plus  emblématiques de la  vie famil iale des  He lmer,  celui  où 

Nora,  chez  Ibsen,  joue sereinement  et  tendrement  avec  ses  enfants ,  renvoyant  

l ’ image d’un foyer  et  d’une materni té  comblés .  Ici ,  i l  fai t  place  à une  

séquence violente,  guerr ière,  où,  sous une lumière s t roboscopique et  dans un 

vacarme assourd i ssant ,  Nora entraîne  ses  enfants  dans une ronde qui  n’a r ien  

d’enfant in  ;  le  « cache cache  » d’Ibsen  est  ici  un jeu vidéo guerrier .  Le  

t rai tement  «  ar t i f i ciel  » de cet te  scène qui  peut  alors  s’apparenter  à  une  

«  a t t ract ion  » corrobore,  dans le  théâtre d’O stermeier ,  ce t te  «  v is ion du 

théâtre réal is te ,  […] qui  consis te à  savoir  remet t re en  quest ion toutes  les  

motivat ions cachées,  les  sent iments ,  les  s t ratégies  et  l es  intérêts  qui  

déterminent  le  comportement  humain,  dans toutes  leurs  plural i té  et  

complexi té,  […à]  interroger l ’étonnant  comportement  émotionnel  des  

hommes qui ,  souvent ,  nous choque dans  la  réal i té ,  s ’en souvenir  et  le  porter  

sur  le  plateau  »135.  

  

                                              
133 B e r to l t  B rech t ,  Su r  l e  c in éma ,  P ar i s ,  Arche ,  1 9 7 0 ,  p .  1 71 .  
134 P rop o s  d u  me t t eur  e n  s cène  d ans  «  Mar ia  B rau n ,  d ans  l a  l i g née  d e  No ra  e t  

Hed d a  Ga b ler  »,  in  Al t e rn a t i ve s  th éâ t ra le s ,  n°  1 0 1 ,  “Exté r i eur  c iné ma” ,  2 0 09 ,  p .  2 5 .  
135 P rop o s  d ’Os te r me ie r  d a ns  «  Re marq ues  sur  l a  r éa l i t é  d u  v i vr e  en se mb l e  d es  

ho mmes …  »,  o p .  c i t .  
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«  CHÈRE ANGELA WINKLER ,  ICI  NOUS ÉTUDIONS LE 

MARXISME…  »  

LE TRAVAIL COLLECTIF A LA SCHAUBÜHNE AM HALLESCHEN 

UFER  

 

 

La phrase ci tée en exergue est  la  réponse qu’aurai t  donnée Peter  Stein 

à Angela Winkler  qui ,  forte de son expérience du tournage d’ Easy Rider ,  

demandai t  à  rejoindre la  t roupe de la  Schaubühne am Hal leschen Ufer 136 ;  

cel le-ci  n’étai t  pas  une commu nauté de  vie,  à  l ’ instar  d’un Living Theatre,  

mais  un col lect i f  de  t ravai l  aux  object i fs  es thét iques et  pol i t iques,  voulant 

«  mettre la  prat ique  théâtrale au service  du progrès  social  »137.  Le tex te qui 

sui t  porte sur  l ’explorat ion de l ’organisat ion col lect i ve au  théâtre que la  

Schaubühne mena paral lèlement  à  son t ravai l  ar t is t ique.  Le modèle de  

l ’autogest ion (Mitbest immung )  es t  ici  examiné dans la  perspect ive  du  

plateau,  en  interrogeant  les  procédés  concrets  et  prat iques qu’i l  imposai t  aux 

part icipants  et  les  conséquences  qu’i l  avai t  sur  leur  t ravai l ,  et  en ret raçant  

ses  évolut ions,  au  f i l  des  expériences  que la  t roupe accumulai t  et  en  réponse 

au contexte économique et  pol i t ique.  À la Schaubühne,  le  t ravai l  col lect i f  

étai t  en effet  non  seulement  une méthode  de créat ion et  un  sujet  de t ravai l ,  

mais  aussi  un objet  de recherche.  

 

À la f in  des  années  soixante,  nourrie par  les  révol tes  étudiantes  et  

l ’opposi t ion ex tra -parlementaire,  une contestat ion s’élève  dans les  théâtres  

ouest -al lemands,  appelant  à  la  démocrat i sat ion des  inst i tut ions et  à  cel le  du  

t ravai l  en leur  sein.  En tête du mouvement ,  la  «  bande à Stein  » :  des  acteurs  

(comme Bruno Ganz,  Jut ta  Lampe,  Edi th Clever)  et  des  hommes de théâtre 

(dont  Claus Peymann )  que le  met teur  en scène rencontre au gré de ses  t ravaux 

entre Munich,  Brême et  Zurich,  et  avec lesquels  i l  cherche à réal iser  de 

                                              
136  Ho rs -ch a mp s ,  é mis s io n  d e  Laure  Ad le r  sur  F ra nce  C ul t u r e ,  2 8  mar s  2 0 1 2 .  
137  Co n fé r e nce  d e  p r e sse  d u  1 4  d écemb re  1 9 7 0 ,  c i t ée  p a r  P e te r  Sand me yer ,  

Vo ra u sse t zu n g en  u nd  Mö g l i ch ke i t en  ko l l ek t i ven  Beru f s th ea te rs  in  Deu tsch la n d ,  p .  14 1 .  

Cet t e  t hèse ,  so u te n ue  e n  1 9 7 4  à  l ’U ni ve r s i t é  L ib re  d e  B er l in ,  ap p o r t e  d es  é l é ment s  e t  

d es  t é mo ig na ges  i néd i t s  e t  p r éc ieux .  
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nouvel les  manières  de t ravai l ler  au théâtre.  En 1969,  leur  proposi t ion d’un 

modèle d’autogest ion,  pour «  venir  à  bout ,  product ivement ,  des  diff icul tés  

actuel les  du théâtre municipal  »138,  essuie le  refus  du Théâtre de Francfort .  

Mais  Dieter  Sturm, l ’un des  directeurs  de la  Schaubühne de Berl in ,  où  Stein 

avai t  déjà t ravai l lé  auparavant ,  répond présent  et  convainc le  sénateur 

cul turel ,  Werner Ste in,  de f inancer le  défi .  

La Schaubühne,  cel le  fondée en 1962,  es t  un théâtre privé ,  sous la 

forme juridique d’une société en nom col lect i f  ( of fene Handelsgesel lschaf t ) ,  

avec  t rois  gest ionnaires  :  Dieter  Sturm, Jürgen  Schi t thelm et  Klaus 

Weiffenbach.  El le loue son immeuble à une associat ion d’assis tance aux 

t ravai l leurs  et  n’a pas  de t roupe f ixe.  Avec l ’ar r ivée du col lect i f  de Stein,  

au 1 e r  août  1970,  el le  subi t  une réforme organisat ionnel le,  pour devenir  le  

premier  théâtre autogéré d’Allemagne.  

La responsabi l i té  adminis t rat ive et  économique est  conf iée à un  

directoire pentacéphale,  composé de Schi t thelm et  Weiffenbach  

(responsables  jurid iques,  membres permanents)  et  de Stein,  Sturm et  

Peymann (membres  élus  et  révocables) .  Les décis ions  ar t is t iques et  

organisat ionnel les  sont  prises  par  l ’assem blée générale,  obl igatoire pour 

tous les  employés  du théâtre (au départ ,  une centaine) ,  qui  s iège tous les  

mois  et  peut  exercer  le  droi t  de veto à une s imple majori té  des  voix .  Le l ien 

entre ces  deux instances est  opéré par  le  comité ( das Gremium )  qui  réun i t  

des représentants  du personnel  ar t is t ique et  technique,  du  directoire  et  de  

l ’adminis t rat ion.  La réforme prévoi t  cinq mesures  principales  :  1)  

démocrat isat ion du t ravai l  et  des  décis ions  ;  2)  pol i t ique salariale équi table  

( les  écarts  sont  res t reints ,  le  salai re minimum élevé à 1200DM –  i l  es t  de 

650DM ai l leurs  –  ,  maximum à 2700DM) 139 ;  3)  créat ion d’un comité 

d’embauche ( les  ac teurs  sont  l iés  exclusivement  à  la  Schaubühne)  ;  4 )  

const i tut ion d’une instance de protocole  (un membre est  désigné pour rédiger  

des  procès -verbaux des  réunions et  débats ,  et  vei l ler  à  la  ci rculat ion de ces  

informat ions parmi le  personnel)  ;  e t  5)  mise en place de séminaires  de 

                                              
138  «  F ür  un s  i s t  Ro t  d i e  Fa rb e  d e r  Vernuf t  » ,  en t r e t i e n  avec  P e te r  

K le in sch mid t ,  C la us  P e yma n n,  D ie te r  Re ib le  e t  P e te r  S te in ,  i n  S p ieg e l ,  n°  4 9 ,  10  

no ve mb re  1 9 6 9 ,  p .  2 1 2 .  
139  Le  p e r so n ne l  t ech niq ue  e s t ,  q uant  à  l u i ,  p a yé  s e lo n  l e s  g r i l l e s  s ynd i c a l e s .  
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marxisme- léninisme devant  servir  «  l ’homogénéisat ion des  opinions 

pol i t iques et  ar t is t iques,  au fondement  d ’un col lect i f  réel lement  opérant  »140.  

L’object i f  de la  réforme étant  de répondre aux  besoins  internes  de 

l ’ inst i tut ion théâtrale,  la  Schaubühne n’est  à  aucun moment  sous la  tutel le  

d’une organisat ion ou associat ion pol i t iques.  

 

Le premier  spectacle de la  «  nouvel le  » Schaubühne est  La Mère ,  une 

pièce  de Brecht ,  adapté du roman éponyme de Gorki 141.  Le contenu de la 

pièce –  un processus d’apprent issage –  répond à l ’object i f  de la  t roupe 

d’expérimenter  un  mode de créat ion col lect i f ,  refusant  la  répart i t ion 

hiérarchique du t ravai l .  Ce premier  choix  de répertoire n’est  

except ionnel lement  pas  soumis au débat  en AG, mais  arrêté  par  Stein seul ,  

car  les  subvent ions sont  at t r ibuées tard et  i l  faut  démarrer  le  t ravai l  

rapidement .  Dès le  début  des  répét i t ions,  en revanche,  tout  le  personnel  

art is t ique est  tenu de part iciper  act ivement  et  d’apporter  des  observat ions,  

qui  sont  ensui te val idées ,  ou non,  par  un  vote col lect i f .  Les  comédiens sont  

responsabi l isés  à  des  niveaux mult iples ,  appelés  à s’émanciper  du met teur  

en scène et  à  devenir  ses  col laborateurs  product i fs .  Le  mode de t ravai l  

devient  la  forme de représentat ion  :  le  jeu col lect i f ,  conscient  et  

démonstrat i f ,  pour les  personnages du prolétariat ,  es t  opposé aux  moyens du 

théâtre convent ionnel  ( ident i f icat ion psychologiq ue,  caricature…),  

privi légiés  pour les  personnages bourgeois .  

Malgré une récept ion dans l ’ensemble posi t ive,  la  t roupe ident i f ie  des  

problèmes à l ’ issue du t ravai l 142.  D’un côté celui  du publ ic,  qui  est  

majori tai rement  pet i t -bourgeois ,  donc indifférent  aux  h is toires  du prolétariat  

et  pas  toujours  suff isamment  connaisseur pour  comprendre l ’ut i l isat ion 

complexe des  différents  modes de jeu  :  la  t roupe ne réussi t  pas  à fai re en  

sorte «  que  les  spectateurs  soient  fondamentalement  ceux qui  font  le  

théâtre  »143.  Et  d’un autre côté  celui  de la  méthode,  car  une  vér i table créat ion 

                                              
140  P rop o s  d e  P .  S te in  à  l a  co nfé r ence  d e  p r e sse  d u  1 4  d écemb re  1 9 70 ,  o p .  c i t . ,  

p .  1 09 .  
141  P remiè re  l e  8  o c to b re  19 7 0 .  
142  P ro to co le  d u  d éb a t  d ’év a lua t io n  d e  La  Mè re ,  d u  1 4  o c to b re  19 7 0 ,  i b id . ,  p p .  

1 2 4 -1 2 5 .  
143  Ob j ec t i f  fo r mulé  p a r  P .  S te in  d an s  l ’e n t r e t i en  a vec  B erna rd  Do r t ,  i n  Tra va i l  

t h éâ t ra l ,  n°  9 ,  1 9 72 ,  p .  2 4 .  
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col lect ive n’est  pas  mise en  place  :  faute de temps,  les  proposi t ions du 

col lect i f  ne peuvent  souvent  pas  êt re expérimentées  et  la  mise en scène garde 

ainsi  sa primauté et  sa posi t ion hiérarchiq ue dominante.  En conséquence,  l a  

t roupe envisage de mener le  t ravai l ,  à  l ’avenir ,  selon t rois  direct ions  :  une 

première,  qui  rétabl i t  la  hiérarchie du t ravai l  et  maint ient  le  primat  de la 

mise en scène (product ions «  p r incipales  »)  ;  une deuxième,  qui  met  en place  

une véri table créat ion col lect ive,  pour des  spectacles  de moindre envergure  

(product ions «  paral lèles  »)  ;  e t  une t rois ième,  dest inée  à un publ ic 

prolétai re  («  théât re pour  t ravai l leurs  et  apprent is  ») .  C’est  ainsi  que  

s’art iculent  les  t rois  spect acles  suivants ,  La Chevauchée sur  le  lac de  

Constance de Peter  Handke,  L’Interrogatoire de la  Havane  de Hans Magnus  

Enzensberger  et  La Discussion de Gerhard Kel l ing 144.  

 

Il  es t  important  de revenir  sur  le  contexte de leur  créat ion.  Au 

printemps 1970,  la  Schaubühne obt ient  l es  subvent ions grâce à la  conjoncture 

pol i t ique et  économique de Berl in -Ouest  :  la  vi l le  doit  relancer  son  

économie,  devenir  a t t ract ive pour les  t ravai l leurs  qual i f iés  et  jouer  le  rôle  

de vi t r ine du monde occidental .  Pour  cela,  el le  mise su r  son potent iel  

cul turel .  Le Schi l ler  Theater  de Boles law Barlog ne rempli t  guère cet te  

fonct ion et  a  la  réputat ion d’un théâtre sclérosé,  conservateur et  

boulevardier  ;  une expérience qui  pourrai t  fai re  contrepoids  serai t  donc la  

bienvenue pour le  Sénat ,  qui  semble ne pas  craindre la  posi t ion ouvertement  

à gauche du col lect i f ,  le  pouvoir  pol i t ique et  social  du théâtre étant  

largement  discrédi té .  Quelques mois  plus  tard,  toutefois ,  la  CDU berl inoise,  

qui  a  réussi  à  se procurer  les  protocoles  de t ravai l  de l a  Schaubühne,  

déclenche contre el le  une polémique violente,  l ’accuse de «  mener une 

act ivi té  t rès  clai rement  dir igée contre l ’ex is tence de la  vi l le  »145 e t  obt ient 

la  réduct ion de son budget  d’un mil l ion de DM (sur 1,8 mil l ion au total  ! ) ,  

sous prétex te de comptabi l i té  douteuse.  Après  un examen approfondi  des 

protocoles  et  des  comptes ,  la  somme est  rendue au théâtre,  mais  cet te  

tentat ive de censure  fai t  planer  sur  ses  projets  une menace pol i t ique,  qui  se 

                                              
144  P remiè re s  r e sp ec t i ve me nt  l e  2 3  j anv ie r ,  l e  2  févr i e r  e t  l e  6  févr i e r  1 9 7 1 .  
145  P e te r  Lo renz ,  l e  p r é s id en t  d e  l a  CDU d e  B er l in -Oue s t ,  c i t é  p a r  P .  

Sand me yer ,  o p .  c i t . ,  p .  1 0 3 .  
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t radui t  par  une obl igat ion de réussi te  publ ique  e t  f inancière,  condi t ion de la 

reconduct ion des  subvent ions.   

 

C’est  sous cet te  pression que le  col lect i f  engage le  t ravai l  sur  La 

Chevauchée,  qui  mènera aux  premières  fractures  sérieuses  en son sein.  La 

t roupe est  d’abord  d ivisée au sujet  du choix  du tex te.  La p ièce  de Handke,  

qui  dissèque les  s t ructures  de dominat ion au sein de la  communicat ion,  es t  

soutenue par  Peymann (qui  doi t  assumer la  mise en scène),  Stein,  Sturm et  

Botho Strauß,  avec  l ’argument  que les  diff icul tés  de communicat ion sont 

indissociables  du t ravai l  à  la  Schaubühne et  que le  tex te pourrai t  ainsi  donner 

l ieu à une mise à l ’épreuve des  moyens  et  méthodes de t ravai l .  La plupart  

des  comédiens,  en revanche,  considèrent  la  pièce comme un pur produi t  de 

théâtre bourgeois ,  adressée  à  un cercle de spect ateurs  él i t is te ,  coupée de  tout  

contexte social  et  donc incompat ible avec les  object i fs  de  la  Schaubühne  ;  

Sabine Andreas  considère ce choix  comme une «  rechute  » e t  Bruno Ganz 

comme du «  masochisme »146.  Résul tat  du premier  vote  :  c inq voix pour et  

vingt -deux contre  la  pièce.  Ce refus  de la  part  des  acteurs  es t  motivé  

également  par  les  déclarat ions de Peymann qui  s ’oppose à tout  t ravai l  

préparatoire théorique.  Malgré  cela,  le  choix  f ini t  par  êt re val idé au  

deuxième vote,  lors  de l ’AG du 24 août  1970,  même si  onze membres de la  

t roupe lui  opposent  un veto ( i ls  ne const i tuent  pourtant  pas  la  majori té) .  Les  

l imites  du col lect i f  se montrent  avant  tout  f inancières .  Peymann menace de  

qui t ter  le  théâtre  ;  or  son départ  aurai t  s ignif ié  l ’abandon de la  seconde 

grande product ion  de la  Schaubühne,  ce qui  aurai t  eu des  séquel les  

matériel les  catast rophiques pour la  surv ie du col lect i f .  Fort  de cet te  pression 

économique,  Peymann démarre les  répét i t ions dans une ambiance  

confl ictuel le ,  rétabl issant  la  hiérarchie  et  les  condi t ions de t ravai l  jugées 

ant i -product ives  par  les  acteurs ,  obl igés  de servir  un spectacle dont  la  forme 

et  le  contenu leur  sont  totalement  é t rangers ,  comme dans les  théâtres  

municipaux qu’i ls  voulaient  échapper.  Peymann qui t te  le  théâtre pendant  les  

répét i t ions,  qui  sont  menées au terme par  Wolfgang Wiens.  La  

représentat ion,  vue  comme un échec  par  le  col lect i f ,  rencontre un  grand 

                                              
146  P ro to co le  d e  l a  d i scus s io n  d u  8  ao û t  1 9 7 0 ,  i b id . ,  p p .  1 27 -1 2 8 .  
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succès  publ ic,  l ié  certainement  en part ie  à  ce que la  Schaubühne ne voulai t  

justement  pas  fai re  :  un «  théâtre cul inai re  »,  « dépourvu de pol i t ique  »147…  

L’Interrogatoire de la  Havane ,  créé à part i r  des  «  procès -spectacles  » 

contre les  accusés  de l ’ invasion de la  Baie  des  Cochons en 1961 148,  es t  la 

première product ion «  paral lèle  » de la  Schaubühne  :  un spectacle dest iné au 

développement  du t ravai l  col lect i f ,  élaboré en marge d’une product ion 

principale,  et  protégé en cela de toute pression économique.  La dis t r ibut ion  

est  fai te  en col lect i f  et  la  direct ion des  répét i t ions,  ouvertes  à  tous,  change 

tous les  deux jours.  Cet te organisat ion do nne d’abord sat isfact ion  :  les  

acteurs  expérimentent  des  direct ions  variées ,  grâce au  roulement  des  

responsables  des  répét i t ions,  et  la  part icipat ion act ive leur  apprend à mieux 

écouter  et  observer  les  autres ,  et  à  réf léchir  sur  le  t ravai l .  Mais  au terme d u 

processus,  la  t roupe doi t  admett re que le  résul tat  es t  inégal  :  l ’ampleur des  

discussions rédui t  la  profondeur du t ravai l  scénique et  le  roulement  de 

direct ion fai t  qu’on recommence toujours  à  zéro,  sans retenir  des  solut ions,  

qu’on «  tue les  tableaux à force  de  répéter  »149.  Le  spectacle  es t  présenté  au 

publ ic uniquement  pour remplacer  La Chevauchée .  S i  cet te  dernière  met  le  

t ravai l  col lect i f  à  l ’épreuve de la  pression économique,  L’Interrogatoire  le 

quest ionne dans sa dimension prat ique.  

De nouvel les  modi f icat ions sont  envisagées lors  de l ’AG de 

l ’évaluat ion des  deux spectacles 150.  S tein réclame que lors  des  t ravaux menés 

par  des  met teurs  en  scène,  les  décis ions soient  arrêtées  moins vi te  et  les  

expérimentat ions poussées  plus  loin.  Et  que pour les  autres  t ra vaux,  un 

«  col lect i f  di r igeant  au sein du  col lect i f  » (ein Stab )  soi t  const i tué à une  

certaine phase des  répét i t ions.  

Paral lèlement ,  une cel lule du «  théâtre  pour t ravai l leurs  et  apprent is  » 

se const i tue,  pour mener un «  t ravai l  pol i t ique avec les  moyens d u 

théâtre  »151.  Le matér iau de départ ,  La Discussion ,  relate  les  événements 

                                              
147  Vo ix  c r i t i q ues  c i t ée s  i b id . ,  p .  1 3 3 .  
148  En  avr i l  1 9 6 1 ,  envi ro n  1 4 0 0  ex i l é s  cub a i ns ,  r ec ru té s  e t  so u te n us  p a r  l e s  

É ta t s -Uni s ,  o n t  t e n té  d ’en vah i r  C ub a  e t  r en ve r se r  l e  go uve r ne men t  d e  F id e l  Cas t ro .  

Celu i -c i  r é us s i t  t o u te fo i s  à  co n t r e r  l ’a t t aq u e  e t  à  e mp r i so n ne r  c e s  «  e nva hi s se ur s  

i mp ér i a l i s t e s  »,  q u i  fu r en t  e ns u i t e  j ugé s  d an s  d es  p ro cès  r e t r ans mi s  p a r  l a  t é l év i s io n  

cub a ine .  
149  P ro to co le  d e  l a  d i scus s io n  d u  1 1  fevr i e r  1 9 7 1 ,  i b id . ,  p .  1 39 .  
150  Ib id .  
151  P .  S te in  d ans  l ’en t r e t i e n  avec  B .  D o r t ,  o p .  c i t . ,  p .  25 .  
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déclenchés par  une grève ouvrière dans les  fonderies  Glöckner à Brême.  Le 

col lect i f  t i re  de ce t ravai l  de grands bénéfices  en termes d’expérimentat ion 

et  de  quest ionnements  théâtraux  et  idéologiques.  Même si  Stein af f i rme que 

«  l ’object i f  de ce programme n’est  pas  de diffuser  l ’ar t ,  mais  le  marxisme -

léninisme  »152,  la  recherche se concentre surtout  sur  l ’eff icaci té  des  moyens 

esthét iques,  et  moins sur  une f inal i té  pol i t ique.  La t roupe n e réussi t  donc 

pas  à réal iser  la  col laborat ion prévue avec les  syndicats  et  autres  

organisat ions de la  classe ouvrière,  qui  revendiquent  des  gestes  clai rs  et  

forts .  Finalement ,  La Discussion ,  comme la plupart  des  spectacles  de ce  

programme,  d’«  un di let tan t isme touchant  »153,  n’est  montrée que t rès  peu de 

fois .  

 

Peer Gynt 154 est  l ’occasion d’intégrer  ces  nouvel les  expériences ,  aussi  

bien par  rapport  au publ ic (après  les  échecs des  tentat ives  de s’adresser  aux  

spectateurs  prolétai res ,  la  Schaubühne se tourne déf ini t ivement  vers  un 

publ ic bourgeois) ,  que par  rapport  au t ravai l  col lect i f .  La  dis t r ibut ion est  

votée en plénum, sur  la  base de l ’expérience des  acteurs  et  au regard des  

possibi l i tés  d’évolution qu’un rôle présente pour eux  ;  dans un souci  d’évi ter  

le  vedet tar iat ,  Peer  es t  répart i  entre s ix  acteurs .  La  t roupe part icipe d’abord 

aux  recherches  sur  le  contexte de la  pièce  et  à  l a  déterminat ion et  à  

l ’élaborat ion de l ’es thét ique.  Toutefo is ,  au f i l  des  répét i t ions,  sous la 

pression pol i t ique et  économique évoqu ée plus  haut ,  le  col lect i f  es t  de 

nouveau obl igé de revenir  à  la  soumission au met teur  en scène.  Pour ne pas  

devoir  décaler  la  première deux fois ,  les  comédiens organisent  des  

répét i t ions paral lèles  dans leur  temps l ibre et  part icipent  même à la  

fabricat ion du décor .  

Le spectacle  réussi t  le  pari  d’un succès  retent issant  auprès  du publ ic  

et  de la  cr i t ique,  mais  le  col lect i f  es t  plus  que jamais  en proie à un grave 

confl i t ,  qui  oppose la  direct ion,  les  comédiens et  le  personnel  technique.  Les  

acteurs  se plaign ent  d’un temps de  répét i t ions et  d’expérimentat ion 

                                              
152  P ro to co le  d e  l a  d i scuss io n  d u  2 9  no ve mb re  1 9 7 0 ,  c i t é  p a r  P .  Sand me yer ,  

o p .  c i t . ,  p .  16 9 .  
153  Ro l f  Mic hae l i s ,  «  Der  Scha ub ü hne  a nd e res  G es ich t  »,  in  Th ea te r  H eu t e ,  

Al ma nach  1 9 7 3 ,  p .  42 .  
154  P remiè re  l e s  1 3  e t  1 4  ma i  1 9 7 1 .  
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insuff isant 155 :  pour pal ier  à  cela,  leur  in i t iat ive de répét i t ions paral lèles ,  

autonomes,  es t  retenue comme élément  const i tuant  du t ravai l  à  venir .  Les  

techniciens déplorent ,  eux  aussi ,  le  manque de  moyens et  de temps par  

rapport  aux  exigences du t ravai l ,  mais  ce n’est  que le  symptôme d’un 

problème s t ructurel .  Leur part icipat ion aux  décis ions ar t is t iques n’est  que 

formel le,  car  i ls  ne sont  pas  qual i f iés  sur ce terrain  :  la  démocrat ie  du t ravai l  

col lect i f  relève pour  eux de l ’ idéologie pure,  qui  n’apporte r ien à leur  réal i té  

quot idienne et  fai t  au contrai re augmenter  la  pression qui  pèse sur  eux .   

 

Dès 1969 et  la  première proposi t ion d’un modèle d’autogest ion à  

Francfort ,  Stein et  ses  col lègues  défendent  la  vi sion de  celu i -ci  comme une 

«  perspect ive  »,  appelée à êt re mise à l ’épreuve et  «  clari f iée dans le  

processus du t ravai l  »156.  À la Schaubühne,  le  col lect i f  n’est  j amais  ér igé au 

rang d’une loi ,  ni  considéré comme acquis  ;  i l  es t  recherché,  exploré et  

perfect ionné au  f i l  de l ’aventure.  À la f in  de la  première saison,  le  théâtre 

fai t  face à  plusieurs  problèmes  :  i l  n’arr ive pas  à engager un deuxième 

metteur  en  scène après  le  départ  de  Peymann 157,  la  grogne monte parmi les 

comédiens et  le  personnel  technique se  co nsidère exclu du  col lect i f .  Des 

brèches dans la  réal i té  de la  prat ique col lect ive s’ imposent  avec une évidence 

implacable.  Le rythme extrême du t ravai l  ( jusqu’à quatorze heures  par  jour)  

ne les  récompense pas  tous de la  même façon,  raison pour laquel le  un certain  

nombre d’acteurs  qui t tent  la  Schaubühne dès  1972,  pour t ravai l ler  dans  

d’autres  théâtres  ou au cinéma.  Bruno Ganz,  qui  rompt  son engagement  

exclusif  en 1972,  déclare  :  « Au début ,  tous se sont  di t  :  s i  je  part icipe à la  

Schaubühne,  je  n’exige pas  d e rôles .  Nous voul ions vraiment  êt re un col lect i f  

où jouer de grands ou de pet i ts  rôles  ne  devai t  avoir  aucune importance.  Mais  

cet  élan a commencé à s’ef fr i ter  au bout  de s ix  mois ,  au vu du fai t  que 

c’étaient  toujours  les  mêmes qui  jouaient  les  grands rôl es  »158.  Dans le  même 

                                              
155  Ste in  r eco n na î t r a  p lus  t a rd  q ue  «  d ans  Peer  Gyn t ,  l e s  co méd ie ns  o n t  

e f f ro n té ment  p a ta u gé ,  b a rb o té  e t  p a to u i l l é  to u t  au to ur .  U n  vé r i t ab le  t r a va i l  d ’ac teur s  n ’a  

p as  eu  l i e u  ».  ( «  I l  se  p asse r a  q ue lq ue  c ho se …  »,  in  Th éâ t re  en  E u ro p e ,  n°  1 ,  1 9 84 ,  p .  

2 6 . )  
156  «  F ür  un s  i s t  Ro t  d i e  Fa rb e  d e r  Vernu f t  » ,  l o c .  c i t .  
157  I l  fa ud ra  p o ur  ce l a  a t t e nd re  l ’a r r i vée  d e  Kla us  Michae l  Grüb e r ,  en  1 9 7 2 ,  

mê me  s ’ i l  ne  se  l i e  j a ma i s  in s t i t u t io n ne l l e me nt  avec  l a  t r o up e .  
158  «  Au f fa s su n gen  z ur  T hea te r a rb e i t  »,  i n  S p ie lp la t z ,  1 9 7 1 /1 9 72 ,  p .  5 6 .  
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espri t ,  Angela Winkler  parle  de «  deux gardes  d’acteurs  » au sein de la  

t roupe et  évoque «  un véri table cl ivage entre les  deux groupes  »159.  Edi th 

Clever,  qui  qui t te  le  col lect i f  en 1974,  admet  qu’el le  ne s’est  «  jamais  

vraiment  épanouie dans le  groupe  »,  car  el le  s’y t rouvai t  «  dans une s i tuat ion 

ambigüe  :  […] au sein de ce col lect i f ,  on s’ef face […] et  l ’on n’est  pas  

toujours  dis t r ibué.  Par  rapport  à  d’autres  actr ices  qui  t ravai l lent  dans 

d’autres  maisons,  j ’ai  donc relat ivement  peu joué  »160.   

Jack Zipes 161 rapporte les  évolut ions du modèle col lect i f  à  la  

Schaubühne en 1977  :  les  AG ne s iègent  plus  que deux ou t rois  fois  par  an,  

et  de plus  en plus  de décis ions sont  prises  au niveau des  col lec t i fs  ar t is t iques 

( les  Stäbe)  ;  le  droi t  de veto ne  vaut  plus  pour tous les  salar iés  du théâtre  ;  

les  comédiens part icipent  de moins en moins aux  recherches prél iminaires ,  

mais peuvent  en revanche s igner des  contrats  ai l leurs  ;  e t  l es  séminaires  de 

marxisme- léninisme ont  été abandonnés au bout  d’un an et  d emi.  Ces 

concessions qui  s’accumulent  avec le  temps ne sont  pas ,  selon Sturm, des 

problèmes de la  «  dynamique du groupe  »,  mais  les  conséquences  d’un  

«  bouleversement  des  espri ts  et  des  idées ,  un bouleversement  du cl imat  

pol i t ique »162,  auquel  la  t roupe n’échappe pas .  

 

Le rêve du t ravai l  co l lect i f  a  pu êt re poursuivi  grâce à l ’ inves t issement  

hors-norme de ses  membres.  Mais  aurai t - i l  é té  pensable  sans la  f igure 

tutélai re de Peter  Stein,  sans que celui -ci  s’ impose de manière répétée 

comme le meneur du col lect i f  ?  Le primat  du met teur  en scène a été une  

nécessi té  face à la  pression pol i t ique et  économique,  i l  a  toujours  fai t  objet  

de débat  et ,  le  cas  échéant ,  a  été accepté consciemment  par  la  t roupe.  Cet te 

obl igat ion de réussi te ,  d’un côté,  a  poussé la  Schaubühne  à adapter  

constamment  son modèle d’organisat ion et  l ’a  peut -être empêchée d’al ler  

jusqu’au bout  de  toutes  ses  expériences  ( les  grandes aventures 

                                              
159  Ho rs -ch a mp s ,  o p .  c i t .  «  La  p re miè re  ga rd e ,  c ’é t a i e n t  B runo  Ga nz ,  E d i th  

Cleve r ,  J u t t a  La mp e… I l s  s ’e xp r i ma ie n t  t r è s  b i en  e t  se  mo uva ie n t  t r è s  b i en  s ur  scène .  

Lo r sq ue  Kla us  Mic hae l  Grüb e r  e s t  a r r ivé ,  i l  t r ava i l l a i t  a vec  no u s ,  l e s  au t r e s ,  l a  d euxiè me  

ga rd e ,  q u i  ap p a r t en io ns  auss i  à  l a  t r o up e  d e  l a  Scha ub ü hne  ».  
160  «  Avec  ce ux  q ue  j ’accep te…  »,  i n  Th éâ t re  en  Eu ro p e ,  op .  c i t . ,  pp .  38 -3 9 .  
161  J .  Z ip es ,  «  T he  I r r e s i s t i b l e  Ri se  o f  t he  Scha ub üh ne  a m Ha l l e sc he n  Ufe r  »,  

i n  Th ea te r ,  au to mn e  1 9 7 7 .  
162  «  Une  o sc i l l a t io n  p e rp é tue l l e  d e  l ’â me …  »,  i n  Th éâ t re  en  Eu ro p e ,  o p .  c i t . ,  

p .  3 0 .  
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expérimentales  du XX e  siècle,  des  Studios  de Stanis lavski  et  Meyerhold au 

CIRT de Brook,  ont  toutes  été à  l ’ab r i  de cet te  obl igat ion)  ;  mais  d’un autre 

côté,  el le  a  permis  de produire des  spectacles  de qual i té  ar t is t ique 

except ionnel le.  Et  l es  fondements  de l ’autogest ion n’ont  jamais  été remis  en 

cause :  lorsqu’en 1992,  le  col lect i f  fai t  valoir  son veto sur  le  pro jet  

monumental  de Faust ,  S tein,  qui  a  qui t té  la  direct ion du théâtre sept  ans  

auparavant ,  ne peut  s’y opposer .  

Si  l ’obl igat ion de réussi te  publ ique est  incontestablement  l ’une des  

l imites  de cet te  utopie du col lect i f ,  Peter  Sandmeyer en évoque une autre,  

moins évidente  :  dans sa thèse,  écri te  en 1972/73,  i l  voi t  une cause possible 

de l ’épuisement  de ce modèle dans l ’absence de la  tutel le  d’une organisat ion  

pol i t ique.  En cela,  i l  met  certes  le  doigt  sur  un quest ionnement  important  au 

sein de la  t roupe (Stein  aff i rme qu’à  cet te  époque,  justement ,  «  certains  

acteurs  ont  confondu les  idées  gauchis tes  qui  [ les]  avaient  aidés  avec 

l ’object i f  réel  pour lequel  la  Schaubühne avai t  été  fondée  :  fai re du 

théâtre  »163) .  Toutefois ,  l ’his toire ne lui  donne pas  raison.  C’es t  précisément 

parce que le  t ravai l  col lect i f  n’a jamais  été un programme  pol i t ique ou une 

doctr ine  de  t ravai l ,  mais  son object i f  et  même son  sujet ,  que la  t roupe a pu  

«  tenter  de penser  conjointement  les  phénomènes esthét iques et  

pol i t iques  »164 e t  nourri r  son t ravai l  ar t i s t ique des  contradict ions et  des 

tensions constantes  de son modèle d’organisat ion.  

  

                                              
163  Dans  Es sa yer  en co re ,  éch o u er  t o u jo u rs ,  en t r e t i ens  a vec  Geo rges  B anu ,  

B ruxe l l e s ,  éd .  I c i  b as ,  1 9 9 9 ,  p .  2 8 .  
164  Se lo n  l e  t i t r e  d e  l ’e s sa i  «  p ro gra mma t iq ue  » d e  B .  St r auß ,  «  Ve r suc h  

äs the t i sc he  u nd  p o l i t i sc he  P häno mene  z usa mmenzud e nke n  »  ( 1 9 7 1 ) .  
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LE THEATRE DE THOMAS OSTERMEIER  :  

DEMARCHE ARTISTIQUE OU PHENOMENE CULTURE L  ?  

 

 

Le metteur  en scène Thomas Ostermeier  passe aujourd’hui  pour une 

personnal i té -phare de la  scène cul turel le  internat ionale.  Ses  spectacles  sont  

à  l ’aff iche des  grandes inst i tutions,  pil iers  de «  l ’es tabl ishment  théâtral  » 

européen,  qu’i l  s ’agisse des  fes t ivals  internat ionaux (comme celui  

d’Avignon,  dont  i l  fut  l ’ar t is te  associé en 2 004,  celui  d’Athènes –  Épidaure  

ou celui  de Vienne),  ou des  principales  scènes des  différents  pays (en 

Allemagne,  i l  di r ige  la  prest igieuse Schaubühne de Berl in ,  et  en France,  i l  

es t  au programme du Théâtre de  l ’Odéon,  du TNT de Toulouse ou  du TNB 

de Rennes ,  pour ne ci ter  qu’eux).  Ses  propos sont  régul ièrement  relayés  par  

les  médias  à large  publ ic,  des  quot idiens nat ionaux aux  chaînes  

audiovisuel les  à  grande audience.  Son œuvre est  récompensée par  les  

dis t inct ions les  plus hautes ,  comme le Lion d’Or à  la  Bi ennale de Venise en  

2011,  ou le  t i t re  f rançais  d’Officier  des  Arts  et  des  Let t res  en 2010.  Bref ,  

tout  semble prédest iner  Thomas Ostermeier  à  jouer  le  rôle  d’un représentant  

majeur de ce que l ’on pourrai t  appeler  la  cul ture dominante.  

De nombreux professionnels  du monde cul turel  et  intel lectuel ,  en 

Allemagne et  au -delà de ses  f ront ières ,  réservent  au théâtre d’Ostermeier  un 

accuei l  assez  froid  :  i l  serai t ,  selon eux ,  l ’expression et  le  résul tat  d’une 

pol i t ique de communicat ion cul turel le ,  plutôt  que le  porte ur  d’une démarche 

art is t ique  :  « La cul ture c’est  la  règle,  l ’ar t  c’est  l ’except ion  »,  selon la  

formule de Jean-Luc Godard.  Mais  s i  vraiment  la  démarche d’Ostermeier  

véhicule à tel  point  les  valeurs  dominantes ,  s i  el le  es t  à  ce point  en 

conformité avec l ’ idéologie cul turel le  contemporaine,  s i  vra iment  el le  es t  s i  

peu pert inente au  plan art is t ique,  comment  comprendre,  au -delà  de  

l ’adhésion qu’el le  remporte auprès  du publ ic,  la  curiosi té  qu’el le  provoque,  

et  surtout  la  vigueur  des  débats  qu’el le  soulève  ?  

C’est  qu’i l  ne faut  pas  oubl ier  que le  parcours  d’Ostermeier  es t  fai t  de  

prises  de posi t ion contestatai res  face aux  prat iques et  discours  dominants ,  

marqué par  la  volonté aff i rmée de se s i tuer  en marge,  à  contre -courant  des  
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formes et  des  es thét iques majori tai res .  À y regarder  de près ,  donc,  l ’ image 

que l ’on peut  avoir  de lui  comme «  phénomène cul turel  »,  comme metteur  en 

scène représentant  du mainstream  esthét ique et  inst i tut ionnel  européen  

contemporain,  para î t  t rompeuse,  ou du moins méri te  d’être amplement  

nuancée.  Car  s i  l ’œuvre du  met teur  en  scène se  construi t  nécessairement ,  

inévi tablement ,  dans la  confrontat ion avec cet te  cul ture dominante,  i l  n’en 

cherche pas  moins à  construire une  vis ion art is t ique personnel le,  cohérente  

et  indépendante volont iers  en rup ture avec les  des  tendances de son temps.  

 

Thomas Ostermeier  revient  sur  certains  de ces  sujets  dans le  dialogue 

que nous ret ranscrivons ici  et  que nous avons mené avec lui  lors  d’une 

rencontre publ ique au Théâtre Nat ional  de Toulouse,  le  4  février  2012,  à  

l ’occasion des  représentat ions de sa mise en scène d’ Othel lo  et  dans le  cadre 

du col loque «  Cont re-cul tures  à Berl in  de 1960 à nos jours  –  Prat iques 

al ternat ives  dans les  ar ts  ».  Dans une par t ie  int roduct ive,  nous proposons un  

résumé condensé des  moments  et  aspects  les  plus  déterminants  de cet te  

démarche art is t ique propre,  en nous focal isant  sur  le  parcours  professionnel  

du met teur  en scène,  et  en laissant  de côté les  éléments  de sa biographie  

personnel le 165.  

 

Tout  d’abord,  i l  y eut  au début  des  années quatr e-vingt -dix ,  le  choix 

de la  format ion à l ’École Ernst -Busch.  Thomas Ostermeier  es t  né et  a  grandi  

dans l ’ancienne RFA, mais  en 1992,  i l  décide d’intégrer  cet te  école  

prest igieuse,  haut  l ieu de format ion et  temple de la  t radi t ion théâtrale de  

l ’ancienne RDA. L’un des  object i fs  majeurs  de  cet te  école  es t  de  former,  

dans la  t radi t ion brecht ienne,  des  ar t is tes  socialement  responsables  et  

conscients  de leur  rôle dans la  société  ;  l ’apprent issage vise «  l ’acquis i t ion 

d’importantes  capaci tés  ar t is t ico -ar t isanales  et  organisat r ices ,  pour  former 

des personnal i tés  ar t is t iques performantes ,  qui  conçoivent  leur  t ravai l  et  leur  

influence publ ique dans le  sens d’une responsabi l i té  sociocul turel le  »166.  Le 

                                              
165 Qui  p a r t i c ip e n t  na t ur e l l e men t  d an s  une  gr a nd e  mes ure  à  c e t t e  co n s t ruc t io n  

e t  a t t e s t e n t  d u  mê me  é t a t  d ’e sp r i t .  Os te r me ie r  lu i - mê me l e s  évo q ue  v o lo n t i e r s  d ans  l e s  

en t r e t i e ns ,  co mme so n  p assé  d ’o b j ec teur  d e  co nsc ie nce  en  s ig ne  d e  r évo l t e  co n t r e  u n  

p è re  o f f i c i e r  mi l i t a i r e ,  e t c .  
166 Cf .  l e  s i t e  d e  l a  E rns t -B usch  Sch ule ,  www. h fs -b e r l in .d e .  
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choix  d’Ostermeier  répond à l ’état  d’espri t  d’un certain nombre de je unes  

gens de théâtre oues t -al lemands,  qui  à  l ’époque redécouvrent  avec intérêt  le  

théâtre de l ’autre côté du Mur,  lequel  apparaî t  par  de  nombreux aspects  

comme une al ternat ive à un  certain épuisement  es thét ique et  idéologique de  

celui  qu’i ls  prat iquent .  Os termeier  revendique sans réserve cet te  logique de  

rupture avec la  t rad i t ion théâtrale ouest -al lemande :  « Je su is  précisément  

al lé  à  Berl in -Est ,  à  l ’École Ernst -Busch,  pour ne r ien  devoir  à  ce  théâtre  

ouest -al lemand incarné par  Peter  Stein  »167.  Notons qu’en  c i t ant  le  nom de 

Peter  Stein,  i l  s ignale que l ’un des  grands contestatai res  du théâtre établ i  

des  années 1970 peut  êt re devenu,  aux  yeux de la  jeune générat ion,  l ’une des  

f igures  de proue de l ’es tabl ishment  théâtral  actuel .   

Au sort i r  de cet te  format ion,  Thomas Ostermeierse se  voi t  confier  la  

direct ion de  la  Baracke,  scène annexe du Deutsches  Theater ,  l ’un des  

principaux théâtres  de l ’ex -RDA. Il  di r ige cet te  pet i te  scène pendant  t rois  

ans,  entre 1996 et  1999,  et  en fai t  un l ieu incontournable de la  vie cul turel le  

berl inoise.  Il  y monte exclusivement  des  pièces  (ul t ra -)contemporaines ,  t rès  

souvent  en créat ion al lemande,  en étant  notamment  at tent i f  à  la  dramaturgie  

anglo-saxonne (Mark Ravenhi l l ,  NickySilver ,  etc . ) .  Ses  spectacles  

présentent  des  univers  t rash,  leur  es thét ique se fonde sur  un jeu d’acteur  t rès  

corporel ,  nourri  par  l ’héri tage de  Meyerhold,  sur  un  rythme soutenu,  avec  

généralement  un message pol i t ique qui  clai rement  aff i rmé .Ainsi ,  selon 

certains  commentateurs ,  la  Baracke s’ inscri t  dans un rapport  d’opposi t ion au 

Deutsches Theater 168 car  «  la  démarche meyerholdienne peut  ê t re vue ici  de 

manière programmatique  :  comme l’abandon du s tyle de jeu psychologico -

réal is te  développé par  Stanis lavski ,  cet  antagonis te bourgeois  de Meyerhold 

puis  de Brecht ,  et  p rédominant  sur  les  scènes al lemandes  »169.  Mais  c’est  

surtout  grâce à l ’aff i rmat ion d’un répertoire contemporain clai rement  

pol i t ique que la  Baracke s’adresse à  un publ ic différent  de celui  qui  

fréquente t radi t ionnel lement  la  maison mère,  et  que  la  démarche 

                                              
167 «  T ho mas  O s te r me ie r ,  scène  d e  géné ra t io ns  »,  co nve r sa t io n  e n t r e  T ho ma s  

Oste r me ie r  e t  J ean  J o urd heu i l ,  i n  Mo u vemen t ,  “Sp éc ia l  Fes t iva l  d ’Avi gno n” ,  j u i l l e t  

2 0 0 1 .  
168   Manue l  B ru g ,  «  D ie  Ac htu nd sec hz i ge r  ko mme n  »,  i n  Der  Ta g es sp ieg e l ,  3 0  

j u i l l e t  1 9 9 7 .  
169 Co rne l i a  N ied e r me ie r ,  «  Mä n ner sp ie l .  Mu sk e l sp ie l .  »,  in  D ie  Ze i t ,  1 9  

févr i e r  1 9 9 8 .   
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d’Ostermeier  s’oppose aux  choix  du Regietheater ,  cet te  réinterprétat ion 

systématique des  œuvres  classiques par  les  met teurs  en scène,  dont  le  

Deutsches Theater  es t  l ’un des  bast ions.  Ostermeier  résume son opposi t ion 

aux  prat iques théâtrales  dominantes  de l ’époque dans sa conférence de 1999,  

qui  clôt  l ’aventure de la  Baracke  :  

 

Le théât re  pol i t ique  de  la  générat ion  de  so ixante -hui t  es t  mor t  :  le  

théât re  d’ac tua l i sa t ion  des  class iques ,  cu l ina i re  et  t i ède ,  pour  des  gourmets  

éduqués  qui  ne s’é t rangleront  pas  su r  un hors -d’œuvre  t rop  piquant  ou  t rop 

exot ique  ;  l a  dernière généra t ion  de  bourgeois  cu l t ivés ,  l ibéraux e t  ouvert s  

d’espr i t  va  s i l enc ieusement  mour i r  avec  ce théât re 170.  

 

Vient  ensui te l ’ invest i ture d’Ostermeier  à  la  tête de la  Schaubühne am 

Lehniner  Platz ,  en 1999.  Là,  à  contre -courant  des  tendances  de ce tournant  

de s iècle,  en plein essor  de l ’économie néol ibérale  qui  impose aux  théâtres  

ses  lois  du marché et  du  show -business ,  Ostermeier  pose le  refus  de 

vedet tar iat  comme fondement  du vivre  ensemble de la  t roupe,  renouant  avec  

son i l lust re prédécesseur le  jeune Peter  Stein.  Il  gère le  co l lect i f  selon les  

principes  de la  cogest ion ( Mitbest immung ) ,  répart i t  la  di rect ion entre quatre  

ar t is tes  et  fai t  s igner à  tous ses  acteurs  une  charte leur  interdisant  de  

t ravai l ler  ai l leurs  qu’à la  Schaubühne (dans d’autres  théâtres ,  au cinéma,  à  

la  télévis ion ou à la  radio) .  Avoir  pu et  su imposer  ce modèle de t ravai l  à  

son col lect i f  relève,  à  notre  époque,  d’un geste contestatai re fort  ;  l ’avoir  

maintenu pendant  cinq ans,  d ’un véri tab le exploi t .  

Mais le  véri table potent iel  contestatai re de l ’œuvre de  Thomas  

Ostermeier ,  celui  qui  provoque les  passes  d’armes les  plus  passionnées,  

rés ide dans son esthét ique,  et  notamment  dans sa défense du réal isme,  forme 

théâtrale plutôt  bat tue en brèche par  les  prat iques dominantes  de notre temps.  

Chez le  met teur  en scène,  ce  réal isme passe surtout  par  la  mise en avant  du  

réci t  :  i l  p lace la  narrat ion au  centre de  sa démarche,  et  chaque élément  de 

ses  représentat ions semble êt re mis  au service  de cel le -ci .  À une époque 

dominée par  des  formes théâtrales  qui  excèdent  volont iers  le  tex te,  où les  

                                              
170 T .  Os te rme ie r ,  «  Das  T hea te r  im Ze i t a l t e r  s e ine r  B esch le u ni gu n g  »,  i n  

Th ea te r  d er  Ze i t ,  j u i l l e t  /  ao û t  1 9 9 9 .  
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recherches des  met teurs  en  scène (à Ber l in  comme ai l leurs)  s’engagent  bien 

souvent  dans la  voie du théâtre di t  «  postdramatique  »,  s’ intéresser  

principalement  au réci t  représente un vrai  défi .  Pour Ostermeier  toutefois ,  

les  fables  res tent  essent iel les ,  et  doivent  détenir  une certaine véraci té ,  a f in 

que le  publ ic puisse se reconnaî t re en el les .  C’est  pourquoi  i l  fai t  du réal isme 

son credo esthét ique.  

Or le  seul  fai t  de se  réclamer du réal isme aujourd’hui  en Allemagne,  

pays ayant  connu les  deux grandes dictatures  total i tai res  du v ingt ième s iècle 

qui  ont ,  chacune,  imposé le  réal isme comme l’unique forme art is t ique  

valable,  passe pour de la  provocat ion.  La démar che d’Ostermeier  toutefois ,  

bien sûr  loin de  caut ionner les  idéologies  de l ’ar t  off iciel  du Trois ième  Reich  

ou du réal isme socia l is te ,  vise au contrai re à  penser  cet te  démarche art is t ique 

en dehors  de ces  références qui  l ’ont  fai t  «  tomber en discrédi t  »171.  S’i l  veut 

réhabi l i ter  la  not ion de réal isme,  c’est  parce qu’el le  es t  au jourd’hui ,  selon 

lui ,  « employée dans l ’object i f  de diffamer tel  ou tel  t ravai l  théâtral ,  ou de 

fai re le  t r i  entre ce qui  es t  de l ’avant -garde et  ce qui  es t  dépassé  »172.  C’est  

ainsi  qu’ i l  souhai te en proposer  une  forme «  nouvel le  » et  parle  d’un 

«  réal isme sociologique  » :  i l  s ’ inscri t  dans une logique somme toute assez  

brecht ienne,  qui  s’appl ique à percer  à  jour certains  processus à l ’œuvre  dans  

le  monde contemporain,  à  t ravers  notammen t  l ’étude des  comportements  

sociaux ,  af in  de contester ,  de cr i t iquer  et  de dénoncer une certaine 

«  involut ion  » idéologique et  sociopol i t ique de notre société actuel le .  

Pour véhiculer  cet te  cr i t ique et  ce quest ionnement  idéologiques et  

sociopol i t iques de la société contemporaine,  le  met teur  en scène est  amené 

à élargir  son réperto ire et  a  de plus  en plus  souvent  recours  à  l ’actual isat ion  

des  œuvres  anciennes  ;  ceci  sans craindre de t radui re  (qui t te  à  les 

«  mal t rai ter  »,  selon certains)  quelques grandes «  fables  » du répertoire,  de  

Shakespeare à Ibsen,  pour les  fai re  col ler  à  sa propre réal i té .  Or,  

réinterpréter  les  pièces  classiques par  le  moyen de la  mise en scène,  en  

refusant  toute forme de f idél i té  his tor ique ou l i t térai re à  l ’œuvre,  dans  

                                              
171 Se lo n  l e s  p ro p o s  d ’Os te r me ie r  d an s  so n  e s sa i «  Erke n nt n i s se  üb e r  d i e  

W irkl i ch ke i t  d es  men s ch l i c hen  Mi te ina nd e r s .  P läd o ye r  fü r  e i n  r ea l i s t i sc hes  T hea te r  » ,  

i n  :  Krä f t e  me ssen .  Da s  Kö rb er  S tu d io  Ju n g e  Reg ie ,  Ha mb o urg ,  éd i t io n s  Kö rb e r -S t i f t un g ,  

2 0 0 9 .  
172 Ib id .  
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l ’object i f  de rapprocher le  tex te ancien  du spectateur  contemporain,  veut  dire 

renouer avec la  prat ique du Regietheater ,  prat ique qu’Ostermeier  lui -même 

contestai t  dans les  années quatre -vingt -dix .  Cet te contradict ion a apporté de  

l ’eau au  moulin de bien des  pourfendeurs  de son art ,  évoqués plus  haut .  Il  

ne faudrai t  pourtant  pas  appréhender cet te  évolut ion en termes de régression 

idéologique ou de  retournement  de  veste à  visée  commerciale,  comme 

certains  ont  tendance à le  fai re,  mais  la  s i tuer  dans le  contexte es thét ique d e 

son temps  :  i l  s ’agi t ,  de la  part  d’Ostermeier ,  surtout  de la  défense d’un  

théâtre «  d ramatique »,  devenu marginal  et  considéré  par  d’aucuns comme 

obsolète,  ce qui  le  met  le  en cohérence avec ses  revendicat ions premières .  À 

la  cul ture dominante qui  tend à ériger  en règle la  f in  des  idéologies ,  de  

l ’Histoire et  des  grands réci ts ,  le  met teur  en scène oppose une vis ion 

art is t ique fai te  de réci ts  quot idiens dans lesquels  les  idéologies  et  l ’Histoire 

jouent  un rôle essent iel ,  comme dans nos vies .  

 

I l  es t  naturel  que tout  au long de son parcours  et ,  surtout ,  au contact  

de la  réal i té  du t ravai l  dans les  grandes inst i tut ions européennes,  le  met teur  

en scène ai t  été  obl igé de revoir  et  re lat iviser  certaines  de ses  posi t ions 

contestatai res .  Mais  i l  n’a pas  pour auta nt  abandonné ses  principes  et  

engagements  idéologiques ou  esthét iques essent iels ,  qui  res tent  présents  

dans son œuvre,  lui  ont  permis  de s’éclore et  de s’aff i rmer,  et  cont inuent  à  

la  nourri r .  

 

 

Rencontre publique avec Thomas Ostermeier,  Théâtre National  de  

Toulouse,  dans le  cadre du col loque «  Contre-cultures à Berl in de 1960 à 

nos jours –  Pratiques alternatives  dans les  arts  »,  le  4  février 2012.  

 

Jitka Pelechová  :  Tu soumets  les  tex tes  de Shakespeare,  comme 

d’ai l leurs  toutes  les  œuvres  classiques que tu  m ontes ,  à  un t ravai l  

d’actual isat ion assez  prononcé.  Cel le -ci  ne se résume pas  à une s imple 

t ransposi t ion des  tex tes  dans un mil ieu contemporain,  même s’i l  y a ,  bien  

sûr ,  des  éléments  ac tuels  :  lorsque tu  as  monté le  Songe d’une nui t  d’été  de 

Shakespeare,  la pièce se déroulai t  dans une boî te de nui t  contemporaine  ;  
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dans Hamlet ,  la  cour d’Elseneur ressemblai t  à  cel le ,  élyséenne,  du couple 

Sarkozy-Bruni  ;  dans Mesure  pour mesure,  on  net toyai t  la  racai l le  au  

Kärcher… Pour Othel lo ,  tu  as  déclaré au cours  des  rép ét i t ions  :  « Ce qui  

m’intéresse,  c’est  la  biographie d’Othel lo.  C’est  un  ar r ivis te ,  c’est  un homme 

qui  a  accédé au pouvoir  en partant  de  sa condi t ion d’esclave,  et  la  classe  

dominante l ’accepte  à cause du pouvoir  qu’i l  exerce.  Au moment  où on n’a 

plus beso in  de lui ,  on peut  se débarrasser  de sa présence sans problème  »173.  

C’étai t  cela,  ta  porte d’entrée pour ton accès  à Othel lo  ?  

 

Thomas Ostermeier  :  Oui.  Au début ,  je  me suis  posé la  quest ion  

suivante  :  dans quel le  s i tuat ion pol i t ique se passe cet te  pièce  ?  J ’ai  essayé 

de t rouver des  para l lèles  entre notre s i tuat ion actuel le  et  cel le  de Venise  

chez  Shakespeare.  Et  j ’ai  l ’ impression  qu’i l  y a  pas  mal  d’analogies .  Par  

exemple,  cet te  société véni t ienne,  assez  impérial is te ,  qui  doit  fai re face à la  

menace venant  d’une autre puissance,  mais  veut  en même temps cont inuer à  

fai re du commerce,  à  réal iser  du profi t  et  garder  le  pouvoir  économique sur  

toute la  Médi terranée.  Il  apparaî t  clai rement  dans la  pièce que les  Véni t iens 

rechignent  à  al ler  fai re la  guerre eux -mêmes  :  i l s  engagent  donc des  

mercenaires  pour mener leurs  combats  à  leur  place,  comme Othel lo,  qui  a  

fai t  car r ière dans l ’armée véni t ienne,  ou comme Iago,  qui  es t  espagnol  et  

appart ient  à  la  même armée.  Ce qui  m’a interpel lé ,  c ’es t  cet te  décadence 

certaine de  la  société véni t ienne qui  n’est  plus  prête à  défendre son royaume 

el le-même.  Et  tout  ça m’a rappelé des  s i tuat ions actuel les  comme la guerre  

d’ Irak ou les  autres  guerres  dans le  monde…  

Il  es t  frappant  de voir  que le  Doge,  qui  promet  à Brabant io de punir  

celui  qui  a  abusé de sa f i l le ,  change de perspect ive et  de discours  du tout  au 

tout ,  dès  qu’i l  apprend qu’i l  s’agi t  d’Othel lo dont  i l  a  besoin pour mener sa  

guerre.  Il  oubl ie le  cr ime pour ne penser  qu’aux intérêts  du pouvoir .  À ce  

moment- là ,  i l  se  range du  côté du  noir ,  même si  ce dernier  a  enfreint  la  loi .  

Je pense donc que ce qui  arr ive dans la  pièce est  t rès  l ié  aux  quest ions de 

hiérarchie sociale.  La jalousie violente de Iago a beaucoup à voir  avec le  fai t  

                                              
173 P rop o s  t enu s  d an s  l ’e n t r e t i e n  «  La  co ule ur  d ’Ot he l lo  d o i t  r e s t e r  u ne  

surp r i se  » ,  i n  :  Ele f t e ro typ ia ,  8  ma i  2 0 1 0 .  
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qu’i l  n’a jamais  connu de s i tuat ion confortable  dans la  socié té  ;  i l  a  toujours 

dû fai re ses  preuves,  êt re guerrier ,  êt re soldat .  C’est  une perspect ive t rès  

mascul ine.  

Je crois  aussi  qu’Othel lo,  qui  a  connu la  condi t ion d’esclave ,  se t rouve 

dans une s i tuat ion où i l  a  une t rès  grande confiance en sa cha nce,  en sa  bonne 

étoi le ,  car  i l  lui  arr ive quelque chose qui  ne lui  es t  jamais  ar r ivé auparavant .  

Il  sai t  lut ter ,  i l  sai t  combat t re,  i l  connaî t  l ’ennemi,  i l  a  toutes  ces  expériences  

derr ière lui ,  mais  i l  n’a jamais  connu d’autre ex is tence.  Il  n’a jamais  

rencontré quelqu’un  qui ,  comme Desdémone,  l ’aime sans réserve.  Il  sai t  se 

défendre,  i l  sai t  réagir  dans une s i tuat ion où i l  es t  at taqué  :  tuer  l ’ennemi  

pour survivre.  Mais  ici ,  une  sorte de fol ie  s’ introdui t  dans son  comportement ,  

ce qui  permet  à  Iago  de dév elopper sa s t ratégie.   

Il  y a  un autre élément  qui  a  aussi  été important  pour moi  :  le  masque,  

le  fai t  qu’Othel lo so i t  noir .  Ma lecture personnel le des  pièces  de Shakespeare  

découle toujours  du  fai t  que les  personnages sont  tôt  ou tard  forcés  de  jouer  

un certain rôle dans la  société.  Un rôle qui  n’a r ien à voir  avec ce qu’i ls  sont  

vraiment ,  avec la  véri té  cachée  derr ière la  façade.  C’est  pour ça  qu’Othel lo 

doi t  êt re noir ,  car  i l  ne joue pas  de rôle.  Il  es t  le  seul  qui  aime vraiment ,  qui  

aime profondément ,  humainement ,  qui  a  des  vertus  en lui -même.  Tout  le  

monde autour de lui  es t  complètement  corrompu.  Les autres  jouent  à  

manifester  une certaine idée de l ’humanité,  i l s  cherchent  à  convaincre les  

autres  de  se comporter  en êt res  civi l isés .  Mais  le  seul  qui  es t  

authent iquement  humain,  c’est  Othel lo .  Et  tous les  autres ,  notamment  Iago  

qui  es t  appelé  tout  au long de la  pièce «  l ’honnête Iago  »,  sont  le  contrai re 

de ce qu’on  croi t  d’eux .  C’est  donc cet te  idée du masque qui  m’a aussi  inci té  

à  met t re  en  scène ce t te  pi èce,  pour  montrer  que ça  n’a  pas  forcément  à  voir  

avec le  racisme,  mais  plutôt  avec un jeu de rôle au sein de la  société.  

 

J.  Pelechová  :  Ce jeu de rôle es t  par  ai l leurs  raconté  dans le  prologue 

de ton spectacle,  non seulement  lorsqu’on dessine un masque n oir  sur  le  

visage d’Othel lo,  mais  aussi  lorsque son corps nu devient  un écran,  au sens  

propre et  au sens symbolique,  sur  lequel  les  uns projet tent  leurs  angoisses  et  

les  autres  leurs  fantasmes.  
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Mais s i  je  me souviens bien,  ton Othel lo n’a pas  été noir  dès  la  

première.  

 

T. Ostermeier  :  En effet .  Et  même que là  encore,  je  ne suis  pas  à cent  

pour cent  convaincu de la  solut ion qu’on a t rouvée.  Il  se  pourrai t  qu’el le  

évolue de nouveau.  Nous jouons cet te  vers ion pour la  s ixième fois  

seulement  ;  avant ,  c’étai t  di f férent .  Mais  c’est  un problème qui ,  au fond,  

pour moi ,  n’en est  pas  vraiment  un,  parce que dans mon univers  théâtral ,  

dans mon regard sur  les  personnages,  les  raisons pour lesquel les  Shakespeare  

a mis  le  noir  au centre de cet te  pièce paraissent  assez  évide ntes .  Il  es t  vrai  

qu’aujourd’hui ,  cela  soulève une tout  autre discussion  ;  pas  seulement  sur  le  

racisme dans notre société,  mais  aussi  sur  le  fai t  qu’i l  n’y a pas  beaucoup 

d’acteurs  noirs  dans les  théâtres  al lemands.  Ce débat  es t  t rès  actuel  en  

Allemagne.  

Si  on regarde la  pièce de près ,  Othel lo  es t  le  seul  personnage posi t i f  

de la  pièce,  même s ’i l  devient  meurtr ier  à  la  f in .  Tous les  autres  sont  des 

ordures .  Parfois ,  j e  me dis  qu’ Othel lo  es t  une variat ion sur  quelques 

éléments  qui  se t rouvent  dans d’ Hamlet .  Là,  i l  y a  des  personnages qui  

portent  des  masques pour cacher leur  vraie nature et  qu’Hamlet  essaie de  

démasquer,  surtout  Claudius  et  Gertrude.  La  t ragédie dans  Othel lo,  c’est  

qu’au contrai re,  Othel lo  croi t  que Desdémone porte un masque,  el le  aussi  :  

celui  d’une femme qui  t rompe son mar i .  Mais  la  réal i té  es t  di fférente.  Ce 

sont  les  gens autour d’Othel lo,  notamment  Iago,  qui  lui  font  croire qu’el le  

es t  en t rain de  le  t romper,  mais  c’est  faux .  C’est  une  pièce  qui  montre  

comment  Iago peut  fai re croire à  Othe l lo une chose qui  n’est  pas  vraie.  

 

J.  Pelechová  :  La problématique du regard est  en  ef fet  au centre de la  

pièce  :  ce qu’on voi t  n’est  pas  forcément  ce qui  es t ,  et  ce  qui  es t  n’est  pas  

forcément  ce qu’on  voi t .  Othel lo demande tout  au long de la  pièce des  

p reuves de l ’ infidél i té  de Desdémone  :  i l  veut  les  «  voir  ».  

 

T. Ostermeier  :  Et aussi  se construire une fausse réal i té .  Ça a 

beaucoup à voir  avec le  théâtre,  mais  ic i ,  c’est  un théâtre «  négat i f  »,  avec  

Iago qui  met  en scène la  réal i té  d’une manière plutôt  v iolente,  cynique et  
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terr ible.  Une fois  encore,  on  revient  à  Hamlet ,  où i l  y a  la  Souricière  ;  le  

théâtre y fai t  fonct ion d’inst rument  «  posi t i f  »,  dest iné à t rouver la  véri té .  

Dans Othel lo ,  j ’ai  l ’ impression que Shakespeare montre le  contrai re  :  le  

maître de cérémonie ,  le  met teur  en scène,  Iago,  se sert  de certains  moyens  

théâtraux  pour construire un mensonge.   

 

J.  Pelechová  :  Je reviens à la  quest ion de l ’actual isat ion.  El le  passe  

en grande part ie  par  la  scénographie,  due à Jan Pappelbaum, qui  es t  ton 

scénographe principal  depuis  la  f in  des  années quatre -vingt -dix .  Il  a  une  

format ion d’archi tecte à  l ’origine –  e t  cela se voi t .  Comme dans ses  autres  

t ravaux,  i l  exploi te ici  aussi  tout  un  vocabulaire  archi tectural ,  avec  des  

cloisons coul issantes  etc.  Mais  i l  a joute à cela  un élément  ex trêmement 

théâtral ,  cet te  eau noire qui  se  ret i re ,  puis  revient ,  en accompagnant  la  

narrat ion de son  mouvement .  D’un côté,  cela  permet  de  t ransformer le  décor  

en une véri table machine à jouer,  au  sens meyerholdien  du terme,  qui  

détermine le  jeu des  acteurs  et  devient  un accessoire de jeu pour eux .  D’un 

autre côté,  ce  bassin semble porteur  de références précises  :  l ’or  noir ,  le  

désert ,  on a aussi  l ’ impression d’être dans un l ieu de vacances des  couches 

aisées  de la  société ;  c’es t  l ’Arabie Saoudi te  ?  Las Vegas  ?  Est -ce qu’i l  y a  

une référence précise  ?  

 

T. Ostermeier  :  On voulai t  dresser  un paral lèle dans cet te  

scénographie,  et  dans l ’atmosphère  générale  de  la  représentat ion,  entre  

l ’ industr ie  du divert issement  et  la  guerre,  ou le s  guerres ,  qu’on est  en t rain  

de mener dans le  monde.  C’est  l a  raison pour laquel le  Iago,  chez  moi ,  es t  

plutôt  un entertainer  et  que la  guerre n’est  pas  vraiment  montrée sur  scène.  

C’est  un monde plein de fête,  de  musique,  de jeu,  de divert issement ,  comme 

par exemple Las Vegas  ;  un univers  qui  occupe une place assez  importante,  

surtout  dans les  sociétés  en guerre.  L’idée de la  scène où Iago et  Othel lo  

jouent  au golf  vient  d’une photo assez  célèbre qui  montre George Bush en 

t rain de  jouer au golf ,  au moment  même où éclate  la  guerre en  Irak.  Cet te  

s imultanéi té  des  images,  des  réal i tés  qui ,  au premier  abord,  n’ont  r ien à voi r  

les  unes avec les  autres ,  m’interpel le  beaucoup.  Les images de Hollywood et  
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cel les  de la  guerre font  pourtant  part ie  du même monde.  J ’ai  essayé de réuni r  

tout  cela dans le  spectacle.  

 

J.  Pelechová  :  Cette t ransposi t ion part icipe aussi  d’un certain réal isme 

que tu  revendiques  pour ton théâtre.  I l  ne s’agi t  pas  d’un réal isme dans 

l ’espri t  du dix -neuvième s iècle,  de type  natural is te ,  qui  voula i t  représenter  

une « t ranche de vie  »,  photographier  la  réal i té ,  mais  plutôt  d’un réal isme au  

sens de Brecht ,  pour qui  c’est  une mise en quest ion des  comportements  

sociaux ,  qu’i l  faut  représenter  par  l ’  « art i f icial i té  » propre à l ’ar t .  Or  on a  

l ’ impression,  aujourd’hui ,  que le  discours  dominant  sur  les  scènes théâtrales  

contemporaines  taxe le  réal isme de passéis te,  le  déclare  obsolète,  voire  

tabou,  s inon réact ionnaire.  Est -ce que,  d’une certaine  manière,  se  

revendiquer du réal isme pourrai t  êt re de nos jour s  un geste contestatai re,  

subversi f ,  révolut ionnaire  ?  

 

T. Ostermeier  :  C’est  une discussion assez  al lemande et  surtout  

part icul ièrement  déprimante.  Depuis  dix  ou quinze ans,  i l  y a  ce débat ,  ce  

faux  débat ,  sur  l a  concurrence entre le  théâtre «  postdramatique » et  le  

théâtre,  disons,  «  d ramatique  ».  La plupart  des  hommes  de théâtre qui  

met tent  encore en scène des  his toires ,  des  personnages,  un tex te,  un confl i t ,  

r isquent  d’être considérés  par  les  autres ,  comme des réact ionnaires  qui  n’ont  

pas compris  que le  théâtre,  ce n’est  plus  raconter  une his toire,  montrer  des  

personnages,  les  confronter  à  des  s i tua t ions… À mon avis ,  cet te  façon de 

fai re du théâtre,  y compris  par  certains  grands maî t res ,  a  été t rès  importante 

en un temps où déconstruire étai t  une nécessi té .  Mais  moi  je  me t rouve dans  

une autre s i tuat ion.  À l ’époque où je  su is  venu au théâtre,  j e  me suis  sent i  

entouré par  des  grands frères ,  comme Chris toph Schl ingensief ,  Frank Castorf  

et  d’autres ,  qui  avaient  déjà tout  déconstrui t .  Il  ne res tai t  plus  r ien à casser .  

Il  fal lai t  donc bien reconstruire les  choses  pour qu’un jour,  un jeune puisse  

arr iver  et  tout  casser  à  nouveau.  Quant  à  moi ,  je  suis  malheureusement  ar r ivé 

à un moment  où je  ne pouvais  plus  r ien  casser  –  c’est  dommage,  car  je  crois  

que mon tempérament  me porte  plus  volont iers  à  détruire qu’à construi re.  

Mais  ça n’aurai t  pas  eu de sens,  parce  que je  serais  devenu un épigone  ;  or  

je  ne voulais  imiter  personne,  pas  même les  grands maî t res .  
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Pour moi ,  deux choses  sont  capi tales  dans le  théâtre  :  premiè rement ,  

m’inspirer  des  expériences  que j ’ai  fai tes  dans ma vie et  qui  sont  l iées  au 

monde dont  je  viens,  et  deuxièmement ,  bat t re en brèche l ’ idée que pour fai re 

du théâtre,  i l  faut  avoir  fai t  des  études  à l ’univers i té  plutô t  qu’observé la  

réal i té  au -dehors  :  c’est  une idée qui  m’a toujours  profondément  i rr i té .  

J ’essaie de ret rouver une certaine forme de  narrat ion,  car  i l  y a  encore  

beaucoup de confl i ts  à  raconter  dans le  monde.  Le théâtre,  c’est  l ’ar t  du  

confl i t .  Ceux qui se revendiquent  du théâtre «  postdramatique » sont  dans  

une perspect ive assez  cynique  :  i l s  prétendent  qu’on ne  peut  plus  r ien  

changer  car  on est  arr ivé à la  f in  de  l ’Histoire,  et  ça m’énerve.  Ça ne  

correspond absolument  pas  à notre s i tua t ion pol i t ique actuel le .  

Pour ma part ,  je  fais  du thé âtre pour  mieux comprendre ce qui  se passe  

autour de moi  et  en moi .  C’est  mon chemin à moi  et  je  suis  assez  content  

quand le publ ic par tage cet  intérêt  qui  es t  le  mien,  pour  les  pièces ,  l es  

personnages,  les  his toires .  Alors  oui ,  le  réal isme peut  êt re subve rs i f ,  mais 

ce n’est  pas  la  raison pour laquel le  mon t ravai l  a  pris  cet te  direct ion.  

 

J.  Pelechová  :  Tu viens de  créer  Mademoisel le  Jul ie  d’August  

Str indberg,  à  Moscou,  au Théâtre  des  Nat ions,  une grande inst i tut ion 

moscovi te qui  s’est  vu at t r ibuer  de nouve aux locaux,  construi ts  notamment 

avec l ’argent  du Kremlin.  Tu avais  refusé que ton spectacle soi t  donné en 

inaugurat ion de  ce nouveau théâtre,  f inancé  directement  par  Pout ine qui  

renoue selon toi  avec la  «  t act ique du sa lami  »174.  Mais  comme le spectacle 

qui  devai t  êt re  présenté avant  le  t ien a été annulé  au dernier  moment ,  c’est  

f inalement  ce qui  a  eu l ieu.  Dans ce genre de s i tuat ion,  quel  rôle,  quel le  

at t i tude peut  adopter  un art is te  pour ne pas  se fai re phagocyter  par  le  système 

au pouvoir  ?  

 

T. Ostermeier  :  D’abord,  i l  faut  di re que je  ne suis  pas  un Russe en 

Russie.  Je suis  là -bas  en vis i te .  Je ne  vais  pas  en  Russie pour dire aux  Russes  

                                              
174 Cet t e  e xp ress io n  d és i g ne  l a  ma niè r e  d o nt  l e s  go u ve rne me nt s  so v ié t i q ues  

anéan t i s sa i en t ,  mé tho d iq ue me nt ,  l ’ u ne  ap rè s  l ’a u t r e  ( «  t r a nc he  ap rè s  t r anc he  ») ,  l e s  

d i f fé r e n te s  ca t é go r i e s  d ’o p p o san t s .  T ho mas  Os te r me ie r  y  fa i t  r é fé r ence  d ans  un  

en t r e t i e navec  Do r te  Le na  E i l e r s  à  p ro p o s  d e  so n  exp é r i ence  r us se ,  «  H in te r  d en  Ma s ken  

d e r  Mach t  »,  i n  :  Th ea t e r  d er  Ze i t ,  fé vr i e r  2 0 12 .  
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comment  agir  pol i t iquement .  J ’ai  accepté l ’ invi tat ion parce que le  théâtre 

russe est  pour moi  l ’un des  plus  vivants ,  sur tout  concernant  les  acteurs  (un 

professeur russe a é té t rès  important  pour moi  pendant  ma format ion).  J ’y 

suis  donc al lé  avec  une certaine admirat ion,  mais  aussi  une certaine dis tance.  

Au bout  de  deux ou t rois  jours  toutefois ,  je  me suis  sent i  en réel le  co mplici té  

avec  les  acteurs .  Une complici té  rare,  une complici té  avec eux  face  au 

pouvoir  et  à  leur  s i tuat ion,  qui  étai t  à  ce moment - là  assez  dél icate.  En fai t ,  

Evguéni  Mironov,  mon acteur principal  et  le  directeur du Théâtre des  

Nat ions,  s’étai t  rapproché d e Pout ine pour pouvoir  constru ire ce théâtre à  

Moscou :  un théâtre contemporain,  avec des  met teurs  en scène 

internat ionaux,  sans t roupe permanente.  C’est  rare en Russie ,  où les  grandes  

inst i tut ions sont  pour la  plupart  di r igées  par  des  hommes de théâtre qu i  ont  

entre soixante-dix  et  quatre -vingt -quinze ans.  Il  n’y a  pas  de jeunes 

directeurs  de théâtre.  C’étai t  donc pour moi  un acte de sol idari té  avec la  

jeune générat ion qui  essaie de fai re  quelque chose  de  différent .  Une grande 

part ie  des  représentat ions qu ’on voi t  à  Moscou sont  des  spectacles  

commerciaux ,  des  comédies  musicales ,  ou au contrai re des  spectacles  t rès  

muséaux dans leur  es thét ique.  De mon côté,  j ’avais  proposé une réécri ture 

de Mademoisel le  Ju l ie  par un auteur russe,  Mikhaï l  Durnenkov  ;  on s’éta i t  

di t  que cela pouvai t  êt re intéressant  de met t re à  la  place de  Jean,  le  

domest ique de la  pièce de Str indberg,  un chauffeur chez  un ol igarque russe,  

ancien membre du KGB. Nous avons créé le  spectacle  avec de grandes s tars  

du théâtre et  du cinéma russes ,  n ous avons un publ ic t rès  nombreux chaque 

soir .  Il  m’a semblé intéressant  de lui  montrer  le  regard d’un jeune auteur  

russe qui  a  réécri t  la  pièce à part i r  de sa s i tuat ion actuel le ,  en se focal isant  

notamment  sur  l ’ important  décalage ent re les  r iches  et  les  pauvres .  

La marge de mon act ion pol i t ique en Russie dépend de mes capaci tés ,  

qui  sont  cel les  d’un met teur  en  scène.  Je  ne voulais  pas  remett re en  quest ion 

tout  le  projet  s implement  à  cause  du fai t  que je  me sois  ret rouvé à  inaugurer  

le  théâtre,  même si  je  l ’avais  refusé dans un premier  temps.  Les Russes  ont 

assez  de problèmes graves actuel lement… Faire du théâtre  contemporain,  

que même les  jeunes viennent  voir ,  en  Russie,  c’est  assez  rare.  Or je  crois  

que c’est  t rès  important .  
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Public  :  Je vous remercie pou r  le  spectacle que j ’ai  vu hier  et  qui  es t  

magnif ique.  Visiblement ,  vous avez  coupé une part ie  de la  f in  de la  pièce,  et  

je  voudrais  savoir  pourquoi .  

 

T. Ostermeier  :  J ’ai  eu l ’ impression que tous les  meurtres  qui  

viennent  après  celui  de Desdémone sont  bea ucoup t rop faibles  par  rapport  à  

ce premier .  Je voulais  donc me concentrer  sur  cet te  t ragédie,  pour déboucher  

sur  une s i tuat ion assez  surréel le ,  où Othel lo comprend ce qu’i l  a  fai t  et  doi t  

cont inuer de vivre avec.  Mais ,  là  encore ,  i l  s ’agi t  de la  dern ière mouture de  

la  mise en  scène  :  i l  y en  avai t  une précédente,  avec tous les  autres  morts  à  

la  f in .  On essaie de cont inuer la  recherche pendant  les  représentat ions,  de ne  

pas  f iger  le  spectacle au sort i r  des  répét i t ions.  

 

Public  :  Dans la  vers ion al lemande,  o n di t  beaucoup der Schwarze .  

Vous avez  t radui t  par  le  black ,  qui  es t ,  à  mon sens,  moins violent  que le  noir .  

Pourquoi  ?   

 

T. Ostermeier  :  Das is t  genau der  Punkt  !  Si  on avai t  di t  en  al lemand 

der Neger ,  on aurai t  pu dire en français  le  noir  ou le  nègre.  Der  Schwarze ,  

en al lemand,  es t  une expression assez  pol i t iquement  correcte.  On voulai t  

quelque chose qui  ne soi t  pas  expl ici tement  racis te.  

 

Public  :  Vous di tes  qu’Othel lo es t  le  seul  personnage de la  pièce qui  

aime vraiment… Et  Desdémone  ?  Son amour à el le  est  plus  beau que le  s ien.  

Elle di t  à  Othel lo  :  «  je  t ’aime,  tu  peux fai re  de moi  ce  que tu  veux  » ;  a lors  

que l ’amour d’Othel lo,  c’est  :  « je  t ’aime,  je  peux fai re de toi  ce que je  

veux  ».  

 

T. Ostermeier  :  Je suis  tout  à  fai t  d’accord  !  Je parlais  des  

personnages  mascul ins  qui  entourent  Othel lo.  Il  es t  vrai  que l ’amour de  

Desdémone est  tout  aussi  profond que celui  d’Othel lo.  Mais  le  problème 

d’Othel lo,  c’est  qu’ i l  vi t  dans un monde mascul in –  et  là ,  c’est  le  seul  qui 

aime vraiment .  Si  on le  compare avec Ca ssio,  qui  a  eu plusieurs  maî t resses  

et  qui  ne veut  pas  épouser  Bianca,  parce que c’est  une prost i tuée,  ou avec 
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Iago qui  a  envers  sa  femme Emil ia un comportement  horrib le,  on comprend 

qu’Othel lo es t  le  seul  homme dans la  pièce qui  aime vraiment .  

 

Public  :  Pourquoi  avez -vous décidé de met t re en scène les  grands  

classiques comme Shakespeare,  adaptés  par  Marius  von Mayenburg,  qui  

réécri t  les  œuvres  et  les  t ranspose dans un langage quot idien  ?  

 

T.  Ostermeier  :  Ce n’est  pas  seulement  une t ransposi t ion dans un  

langage quot idien  !  D’abord,  i l  faut  savoir  qu’i l  n’y pas  de véri tables  

manuscri ts  de Shakespeare.  Tout  ce dont  on dispose a été écri t  a posteriori  

par les  acteurs  qui  avaient  joué les  rôles  ;  on n’est  même pas sûrs  de l ’ordre 

des  scènes.  La  plupart  de ses  pi èces  se nourrissent  de  matériaux  préexis tants  

que Shakespeare a relus  et  adaptés .  Il  n ’exis te donc pas  de  tex te original .  

Chaque t raduct ion est  une interprétat ion part icul ière.  Il  faut  constamment  

fai re des  choix  de t raduct ion lorsqu’on met  en scène Shakes peare.  Avec 

Marius,  on essaie  d’être t rès  près  du sens et  du contenu de  la  pièce.  C’est  

notre object i f  p rincipal .  Il  ne s’agi t  pas  de fai re une  modernisat ion,  mais  

plutôt  de mieux comprendre ce que la  scène raconte,  avec une t raduct ion en 

prose   nous ne  respectons pas  le  blankvers  (vers  blanc)  de Shakespeare .  

C’est  plutôt  un t ravai l  de recherche que d’adaptat ion.  On cherche à  

comprendre de quoi  les  pièces  parlent .  

 

Public  :  Parfois ,  on  a l ’ impression que ça devient  plus  violent .   

 

T. Ostermeier  :  Le langage de Shakespeare lui -même (s i  c’es t  

réel lement  de Shakespeare ce qu’on a)  es t  déjà t rès  violent .  

 

Public  :  J ’ai  une  quest ion concernant  la  scénographie.  J ’aimerais  

savoir  quel le  s ignif icat ion ont  le  bassin d’eau et  les  cloisons vert icales  qui  

laissent  une certaine  t ransparence.  Qu’es t -ce que ça apporte à  la  pièce  ?  

 

T. Ostermeier  :  C’est  tout  ce que vous voulez .  Cela pourrai t  évoquer  

Venise,  avec l ’eau noire,  mais  aussi  le  pétrole… La s ignif icat ion n’est  pas  

univoque et  arrêtée.  Il  y a  plusieurs  possibi l i té s  et  c’est  à  vous,  les  
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spectateurs ,  de décider  ce que vous voulez  y voir .  Ce n’est  pas  une 

scénographie réal is te ,  plutôt  un terrain de jeu.  

 

Public  :  Ma quest ion concerne la  direct ion d’acteurs .  Est -ce que les  

acteurs  sont  chois is  en fonct ion de l ’ idée que  vous vous fa i tes  du rôle,  ou  

est -ce que le  rôle es t  construi t  à  part i r  des  personnal i tés  et  des  proposi t ions 

des acteurs  ?  

 

T. Ostermeier  :  C’est  une quest ion compliquée.  D’abord i l  faut  savoir  

que la  Schaubühne dispose d’une t roupe f ixe.  Il  y a  vingt -hui t  acteurs  

permanents .  Tous les  acteurs  dans  Othel lo  font  part ie  de  la  t roupe,  i l  n’y pas  

d’invi tés  pour ce  spectacle.  Normalement ,  je  cherche des  pièces  et  des  rôles  

pour mes acteurs  de  la  Schaubühne.  Il  y a  Stefan Stern –  e t  un jour,  je  me 

dis  :  Tiens,  i l  pourrai t  jouer  Iago.  Et  c’es t  comme ça que je  décide de monter  

la  pièce.  Il  y a  donc d’abord l ’acteur,  et  après  le  rôle.  

 

Public  :  Pourquoi  les  acteurs  res tent - i l s  sur  scène tout  au long du  

spectacle  ?  

  

T. Ostermeier  :  Je n’aime pas  quand les  acteurs ,  ap rès  avoi r  joué une 

scène t rès  chargée en émotions par  exemple,  partent  à  la  cafétéria  pendant  

une heure et  reviennent  après ,  en essayant  de rent rer  à  nouveau dans le  

spectacle… Je pense que tous les  acteurs  sont  responsables  de la  

représentat ion,  même lors qu’i ls  ne parlent  pas .  Mais  c’est  également  t rès  l ié  

à  l ’écri ture de Shakespeare  :  s i  les  acteurs  res tent  en scène,  on peut  avoir  

des  enchaînements  beaucoup plus  rapides  et  accélérer  le  rythme du spectacle.  

 

Public  :  J ’ai  une quest ion un peu extérieure à l a  pièce.  Je me 

demandais  comment  étai t  perçue l ’ importance du théâtre et  sa valeur avant  

et  après  la  réunif ica t ion de Berl in  ?  

 

T. Ostermeier  :  Il  faudrai t  fai re  un discours  de deux ou t roi s  heures  à  

ce sujet… Une quest ion gigantesque.  Aïe aïe aïe…  
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J.  Pelechová  :  Je me propose de t ’aider ,  s i  tu  permets… Maurice  

Taszmann,  qui  es t  dans le  publ ic,  a  prononcé une phrase qui ,  je  pense,  répond 

bien à cet te  quest ion.  Parlant  des  raisons pour lesquel les  Frank Castorf ,  

lorsqu’i l  a  pris  la  direct ion de la  Volksbühne  à Berl in ,  a  fai t  inscri re sur  le  

toi t  du théâtre,  en énormes let t res  de néon,  le  mot  Ost  (Est) ,  i l  a  suggéré 

qu’i l  s’agissai t  d’aff i rmer que le  théâtre,  c’est  ce qui  es t  res té de  

l ’Allemagne de l ’Es t  après  la  chute du Mur.  Le théâtre a  été l ’unique terrai n 

à échapper à la  colonisat ion de l ’Est  par  l ’Ouest .  

 

Public  :  Est -ce que vous avez  été,  ou êtes -vous encore au jourd’hui ,  

acteur  ?  Ou bien vous consacrez -vous uniquement  à la  mise  en scène  ?  

 

T. Ostermeier  :  Oui,  j ’ai  été  acteur au Berl iner  Ensemble,  à  l ’é poque 

où Heiner  Müller  étai t  encore vivant .  Je me souviens que nous avions fai t  

une « soirée Brecht  » avec Manfred Karge,  à  part i r  des  chansons et  des  tex tes 

pol i t iques de Brecht .  Heiner  Müller  étai t  venu voir  la  générale,  et  après ,  i l  

avai t  demandé à  Manf red Karge :  « Ce jeune- là ,  i l  v ient  d’où  ?  De l ’Est  ou  

de l ’Ouest  ?  » Karge lui  avai t  répondu que je  venais  de l ’Ouest .  Et  Müller  

avai t  di t  alors  :  « Dans ce  cas ,  i l  ne peut  pas  jouer Brecht  ».  Je me suis  sent i  

un peu offusqué,  car  je  suis  originaire de  Ba vière et  je  pense qu’i l  faut  avant  

tout  venir  de Bavière pour pouvoir  jouer  Brecht…  
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REPERTOIRES ET ESTHETIQUES  

DE LA SCHAUBÜHNE AM HALLESCHEN UFER ,  1970-1981  

 

(spoluautor  Nils  Haarmann)  

 

Le parcours  de la  Schaubühne am Hal leschen Ufer ,  sous la  direct ion 

de Peter  Stein,  se nourri t  de nombreux paradoxes et  contradict ions.  Notre 

étude se  veut  un voyage à t ravers  les  répertoires  et  l es  es thét iques de  ce  

théâtre,  nées ,  selon Georges Banu,  du «  désir  de rendre manifeste la  

complexi té du monde en combinant  des  points  de vue opposés  ou 

contradictoires  »175.  Cet te  «  expédi t ion  »176 part  de la  quête  d’une nouvelle 

forme de théâtre de gauche,  t raverse une période de scept ic isme de plus  en 

plus  profond à l ’égard des  sujets  sociaux et  pol i t iques,  et  about i t  à  un certain 

«  conservat isme » cul turel  et  art is t ique.  L’i t inérai re es t  ja lonné par  t rois 

spectacles ,  que nous  chois issons à dessein sur  des  terres  moins connues,  en 

marge des  grands projets  de ce théâtre.   

  

Une nouvel le proposit ion d’un théâtre de gauche  

 

Les premiers  gestes  de la  t roupe s’ inscr ivent  dans une logique de  

contradict ion,  née  d’un changement  répété de direct ion et  de perspect ive,  

d’un comportement  imprévis ible qui ,  d’emblée,  crée un champ de tensions.  

Le spectacle inaugural  de la  Schaubühne de Stein est  La Mère  de Brecht  :  un 

théâtre  col lect i f ,  gauchis te,  révolut ionnaire,  qui  refuse l ’ i l lusion et  au 

contrai re  met  en avant  le  fai t  de  montrer .  En renouant  avec les  démarches  

ar t is t iques et  le  vocabulaire es thét ique du théâtre  pol i t ique des  années vingt  

et  t rente,  i l  se  dis tancie du «  canon » brecht ien du  Berl iner  Ensemble  de 

l ’époque.  À peine t rois  mois  plus  tard vient  La Chevauchée sur  le  lac de 

Constance  de Handke,  qui  paraî t  alors  comme une double régression  :  

                                              
175  Dans  Es sa yer  en co re ,  éch o u er  to u jo u rs .  En t re t i en s  a vec  Geo rg es  Ba n u ,  

B ruxe l l e s ,  éd .  I c i  b as ,  1 9 9 9 ,  p .  3 6 .  
176  Se lo n  l a  mé tap ho re  d e  J o ach i m F ieb ach  d ans  «  Das  Ent sc he id end e  für  un s  

[…]  i s t  d as  T hea te r  in  P a rado xi s  » ,  i n  E r ika  F i sche r -L ich te ,  F r i ed e ma nn Kre ud e r ,  I sab e l  

P f lu g  (d i r . ) ,  Th ea te r  se i t  d en  6 0 er  Jah ren ,  T übigen  e t  B â le ,  éd i t io n s  A.  F ra ncke ,  1 9 9 8 .  
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idéologique d’abord  (une pièce sans perspect ive pol i t ique,  Handke passant  

par  ai l leurs  pour  l ’un des  cr i t iques les  plus  virulents  du  brecht isme de  

l ’époque),  es thét ique ensui te (un espace  i l lusionnis te et  chargé d’images,  là  

où La Mère  proposai t  un disposi t i f  épuré,  t rès  théâtral ) .  Cependant ,  s i  ces  

perspect ives  paraissent  contrad ictoires ,  el les  se dir igent  vers  un point  

commun :  définir  de manière cr i t ique le  fonct ionnement  des  rapports  sociaux  

dans un réci t  et  sais i r  la  réal i té  sociale à  t ravers  l ’ar t .   

Cette logique de la  contradict ion est  évoquée dans l ’essai  de Botho  

Strauß de  1971,  int i tulé Tentat ive de faire converger les  pensées  sur  des  

phénomènes  esthét iques et  pol i t iques (Versuch ästhet ische  und pol i t ische  

Phänomene zusammenzudenken ) 177,  une sorte de programme de ce théât re,  

une interrogat ion sous - jacente  à  tous ses  spectacl es .  S’appuyant  sur  

L’Archéologie du savoir  de Foucaul t ,  Strauß insis te  d’abord sur  la  différence 

entre le  domaine pol i t ique et  celui  du théâtre  :  un discours  comparat i f  ne  

devrai t  pas  tenter  de les  associer ,  mais  de les  superposer ,  ce qui  pourrai t  

alors  fa i re  apparaî t re des  correspondances.  Strauß dénonce les  synthèses  

fai tes  sur  les  rapports  entre ces  deux domaines,  qu ' i l  juge t rop souvent  

simplis tes ,  en défendant  cet te  relat ion productr ice,  en  tension et  en 

mouvement  permanents .  Une série de spectacles  co ntradictoire,  comme cel le  

où La Chevauchée  succède à La Mère ,  peut  ainsi  paraî t re  cohérente,  car  el le  

se compose de  deux démarches dis t inctes  du théâtre pour défendre  sa  propre  

réal i té  et  son système de s ignes,  réagissant  ainsi  aux  tendances disparates  de 

la  réal i té  pol i t ique.   

L’une des  expressions concrètes  de ce t te  nouvel le proposi t ion d’un 

théâtre de gauche es t  la  prat ique d’une certaine autoreprésentat ion  :  le  mode 

de t ravai l  de la  t roupe,  basé sur  le  col lect i f  et  la  Mitbest immung (cogest ion),  

es t  en même temps l ’un de ses  premiers  sujets  de t ravai l .  I l  en va  ainsi  de  

La Tragédie opt imiste  de Vischnievski  qui  s’ interroge sur  la  manière 

d 'établ i r  l ’autori té  et  d ' imposer  la  discipl ine au sein d’un col lect i f  :  la 

problématique du groupe et  de la  relat ion q u’i l  entret ient  avec l ’ individu 

                                              
177  I mp r i mé  e n  1 9 7 1  d ans  l e s  «  Ma te r i a l i e n  zur  D i sk u ss io n  » d e  l a  

Scha ub ü hne .  
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devient  un prisme par  lequel  on peut  t rai ter  des  rapports  pol i t iques plus 

larges .  

À ses  débuts ,  la  Schaubühne est  donc d’abord et  surtout  un théâtre  

gauchis te,  ant icapi tal is te ,  social is te .  Or c’est  une nouvel le  gauche qu’el l e  

propose,  à  t ravers  ses  choix  de répertoire,  ses  es thét iques et ,  surtout ,  son 

mode de fonct ionnement  :  une gauche plus  démocrat ique,  qui  reconnaî t  la  

plural i té  des  phénomènes individuels  et  sociaux  en son sein,  qui  se nourri t  

de sa divers i té  intér ieure.   

 

La Chevauchée sur le  lac de Constance (1971)  

 

La Chevauchée sur  le  lac de Constance  (mise en scène Claus Peymann 

et  Wolfgang Wiens)  s’ inspire d’une légende populaire :  après  avoir  t raversé  

un lac gelé,  l 'ayant  pris  pour de  la  terre ferme,  un caval ier  meur t  du choc 

d'apprendre qu’i l  v ient  effect ivement  de chevaucher sur  de la  glace.  La  

réal i té  verbale (secondaire)  a  donc dominé la  réal i té  effect ive –  à laquel le i l  

vient  pourtant  de survivre –  et  l 'a  tué.  C’est  là  l ’ idée principale de Handke  :  

la  langue et  la gestuel le  que nous pensons maî t r iser  ne nous appart iennent  

pas ,  c’est  nous qui  leur  appartenons.  Les  cinq personnages qui  se rencontrent  

dans un grand salon portent  les  noms des  acteurs  «  s tars  » des  années fol les  ;  

la  pièce ressemble à une comédie de co nversat ion.  Les dialogues et  les  gestes  

tournent  à  vide,  les  malentendus comiques et  les  bavardages dépourvus de 

tout  échange effect i f  met tent  en évidence les  fondements  ex trêmement  

fragi les  sur  lesquels  repose notre société capi tal is te -bourgeoise.   

Pour ce spectacle,  comme pour La Mère  ou plus  tard pour Peer Gynt ,  

le  mode de t ravai l  entre les  acteurs  et  le  met teur  en scène est  col lect i f  :  la  

dist r ibut ion et  toutes  les  quest ions dramaturgiques sont  abordées et  votées  

lors  des  réunions de  l ’équipe.  Toutefois ,  les  protocoles  font  part  des  doutes  

des acteurs  par  rapport  à  une certaine  superficial i té  de la  pièce  ;  Claus  

Peymann la défend,  mais  se montre souvent  démuni  devant  les  at taques des  

acteurs  ( i l  qui t te  par  ai l leurs  la  t roupe avant  la  première) .   

La  t roupe  décide d’aborder  la  pièce  selon les  convent ions du théâtre  

bourgeois .  Karl -Ernst  Hermann crée un espace scénique qui  ci te  les  détai ls  

archi tecturaux et  l ’ intér ieur  réal is te  d’un salon bourgeois ,  faisant  converger  
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ces  convent ions de l ’archi tecture d ' intér ieur  réel le  avec l 'a rchi tecture de la  

scène.  Les costumes de Moidele Bickel  évoquent  l ’époque glorieuse des  

années vingt  et  t rente,  cel le  des  «  s tars  » ci tées  dans la  pièce.  Le répertoire 

gestuel  et  les  convent ions de jeu d’une comédie de salon donnent  le  ton à la 

direct ion d’acteurs  par  Peymann.  Les commentaires  soul ignent  une grande 

légèreté et  désinvol ture,  ainsi  que l ’humour de la  mise en scène.  

L’écho des  cr i t iques est  partagé :  les  journaux à tendance conservatr ice  

réagissent  de façon enthousiaste,  ap préciant  la  fusion réussie entre  

divert issement  et  réf lex ion phi losophique.  Le choix  de la  pièce compléterai t  

de manière convaincante le  répertoire  de la  Schaubühne qui  jusqu 'alors  

n 'aurai t  tourné exclusivement  qu 'autour des  quest ions pol i t iques.  «  Des  

app laudissements  du mauvais  côté  » jugent  en revanche les  cr i t iques de 

gauche.  La pièce ressasserai t  de façon légère et  superficiel le  les  banal i tés  

phi losophiques que d’autres  courants  d’art  auraient  mieux saisis  depuis 

longtemps.   

Avec La Chevauchée ,  la  Schaubühne déconcerte donc ses  part isans 

autant  que ses  adversaires .  Les uns sont  déçus par  le  manque d’espri t  

révolut ionnaire et  par  l ’autoréférent ia l i té  du sujet ,  les  autres  forcés  de  

modifier  l ' image qu ' i ls  se faisaient  d’un col lect i f  de  théâtre mil i tant ,  c omme 

idéologiquement  endurci  et  r igide.  Le spectacle es t  donc emblématique de 

cet te  «  créat ion en contradict ion permanente  » prônée par  la  t roupe :  ne pas  

se laisser  absorber  par  r ien ni  personne,  et  poursuivre sa recherche même si  

el le  about i t  à  des  contradict ions et  des  paradoxes.  

 

Un recentrement sur l ’univers  bourgeois  

 

Entre ces  deux direct ions de t ravai l  privilégiées  pendant  les  premières  

années,  à  savoir  l ’explorat ion de l ’his toire des  révolut ions,  du mouvement 

ouvrier  d’un côté,  et  de l ’his toire de la  bourgeois ie de l ’autre,  c ’est  la  

deuxième qui  prend progressivement  le  dessus.  Désormais ,  le  répertoire se 

compose majori tai rement  d 'œuvres  du  passé qui  permet tent  d’interroger  

l 'évolut ion de  la  société bourgeoise occidentale,  depuis  l ’ant iqui té  jusqu’à  

ses  formes actuel les  (son avènement ,  ses  ruptures ,  ses  possibi l i tés  de 

révolut ion).  Les choix ne se portent  que t rès  rarement  sur  des  pièces  
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contemporaines ,  comme si  la  t roupe évi tai t  de fai re face à face avec les  sujets  

contemporains ,  mais  préférai t  les  aborder de  manière indirecte,  les  fai re 

apparaî t re en sourdine,  dans un geste  d’actual isat ion «  contradictoire  ».  

Ainsi ,  plutôt  que de t ransposer  les  pièces  du passé dans une époque actuel le ,  

i l  s ’agi t ,  à  t ravers  un rapport  envers  el les  qui  soi t  le  plus  f i dèle possible,  de 

soul igner  la  dis tance qui  nous  en sépare,  d’insis ter  sur  la  dimension 

«  étrange  » de ces  matériaux ,  pour que des  paral lè les  avec des  

préoccupat ions contemporaines  f inissent  par  t ransparaî t re.  Cet te approche 

nécessi te  naturel lement  un t rav ai l  de recherche et  de dramaturgie  important ,  

dont  l ’ampleur,  déjà inédi te pendant  les  premières  années de l ’aventure,  ne  

cesse de croî t re,  réduisant  ainsi  le  nombre de  créat ions  par  saison.  Ce 

détournement  du t rai tement  direct  des  sujets  pol i t iques s’ insc r i t  dans un 

contexte général  de dégrisement  des  espoirs  d’un bouleversement  

révolut ionnaire,  au  début  des  années  soixante -dix  :  la  perspect ive du  

col lect i f  se resserre sur  l ’ individu.   

La prat ique de  l ’autoreprésentat ion évolue de  ce  fai t  el le  aussi  :  p lutôt 

que d’interroger le  mode et  les  condi t ions de t ravai l  col lect i f ,  la  t roupe 

s’at taque désormais  à  quest ionner son propre ar t ,  son  his toire et  sa 

t radi t ion 178,  a insi  que ses  propres  origines  bourgeoises  :  le  cap est  à  la 

prat ique permanente  de l ’auto - interrogat ion.  Le fai t  que les  spectateurs  et  

les  acteurs  viennent  de la  même classe  bourgeoise donne également  naissance 

à une certaine relat ion spéculaire,  à  t ravers  un choix  de tex tes  qui t rai tent 

des  problèmes sociaux  de manière globale,  certes ,  mais  en diag nost iquant  les  

états  d’âme des  individus et  les  pathologies  des  rapports  en tre eux 179.  

L’intérêt  porté à  la  bourgeois ie s ’ inscri t  dans la  même l ignée  

humaniste que les  proposi t ions gauchis tes  des  premières  années  ;  i l  s ’agi t ,  

selon Stein,  avant  comme après ,  de « vouloir  raconter  et  fa i re surgir  sur  le  

plateau quelque chose du visage caché de l ’ex is tence humaine,  tenter  de 

peindre sur  la  scène des  images de l ’homme  »180.  

 

 

                                              
178  Co mme l e s  Exerc ices  p o u r  co méd ien s  so us  l a  d i r ec t io n  d e  S te in ,  en  1 9 7 4 .  
179  Co mme Le s  Est i va n t s  d e  Go rk i ,  en  1 9 7 4 .  
180  Dans  Es sa yer  en co re…,  o p .  c i t . ,  p .  35 .  
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On ne badine pas avec l ’amour (1977)  

 

Dans le  t ravai l  de Luc Bondy,  qui  vient  rejoindre la  t roupe comme 

t rois ième met teur  en scène permanent  aux  côtés  de Stein et  Grüber,  cet  

intérêt  de  «  peindre des  images de l ’homme  » est  essent iel .  Plutôt  que  

d’élaborer  des  problématiques pol i t iques,  le  théâtre es t  pour lui  avant  tout  

un médium de la  représen tat ion de l ’êt re humain,  de ses  sent iments  et  ses  

comportements  souvent  contradictoires .   

On ne badine pas avec l ’amour  met en scène les  jeux  d 'une 

manipulat ion sent imentale de deux jeunes nobles ,  qui  tuent  involontairement  

une innocente  et  naïve paysanne.  Le genre de  ce  «  proverbe dramatique  » es t  

hétérogène :  i l  oppose deux personnages principaux aux  t rai ts  

psychologiques  plutôt  modernes,  à  la  jeune paysanne dont  la  naïveté  

représente un état  archaïque de l ’amour.  S’y ajoutent  des  personnages  

grotesques dans l ’espri t  révolu du XVIII e  siècle.  Les  protocoles  des  

répét i t ions montrent  que les  discussions  de l ’équipe  art is t ique vont  dans ce  

sens  :  on l i t  la  pièce comme un adieu  au XVIII e  siècle,  comme un mélange 

entre comédie et  t ragédie.   

Comme à chaque nouvel le product ion,  l ’équipe fai t  sa propre  

adaptat ion du tex te pour s’approprier  l ’univers  d’Alfred de Musset .  Le  

rapport  scène -sal le  fai t  écho à la  rat ional i té  scient i f ique qui  marque le  

XVIII e  siècle.  La  scénographie t radui t  le  caractère hétérogène de la  piè ce à 

l ’aide d’un espace const i tué d’éléments  disparates  :  au centre,  un énorme 

octogone se dépl ie comme une cage ou  un manège,  et  au fond,  une toi le 

peinte i l lusionnis te d’un champ de blé se juxtapose à des  éléments  réels ,  

comme un pui ts  ou du vrai  blé.  La  mise en scène de Bondy,  a contrario ,  tente 

plutôt  de fai re converger  les  éléments  dramaturgiques hétérocl i tes  en un 

s tyle de jeu commun pour tous les  acteurs .  

Les enjeux  his toriques,  pol i t iques,  de la  pièce sont  t rès  pessimistes  par  

rapport  à  tout  espoir  révolut ionnaire  :  Musset  nous met  en face d’une viei l le 

générat ion qui  manipule les  sent iments  de la  jeune par  un  machiavél isme 

froid.  Les  jeunes  échappent  à  cet te  déterminat ion en se révol tant ,  en se  

réfugiant  dans un  individual isme sent imental ,  mais  qui  reprodui t  les 

mauvaises  mœurs de la  viel le  ar is tocra t ie  et  ses  jeux de dominat ion.  Dans 
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leurs  badineries  psychologiques,  i l s  vont  tuer  le  seul  personnage innocent ,  

et  ainsi  t rahir  leur  propre révol te.   

L’observat ion des  comportements  de la  société bourgeoi se à  t ravers  le  

théâtre marque la  plupart  des  mises  en scène de la  Schaubühne.  Bondy,  

toutefois ,  ne semble  pas  vouloir  dresser  un paral lèle entre  le  présent  et  le  

regard  pessimiste de Musset  sur  tout  espoir  révolut ionnaire pol i t ique et  

amoureux.  L’aventure  de la  Schaubühne est  arr ivée,  en 1977,  à  un point  où 

la  relat ion entre les  phénomènes esthét iques et  pol i t iques est  moins 

recherchée.  On aborde les  rapports  humains à part i r  de l ’ individu et  de ses  

sent iments ,  et  on insis te  sur  la  dis tance  temporel le  pour  rendre l ’univers  de  

l ’œuvre avec la  plus  grande précis ion his torique possible,  grâce à  des  

recherches dramaturgiques minut ieuses .   

 

Les risques d’un «  conservatisme » culturel  

 

Vers la  f in  des  années soixante -dix ,  la  l ignée humaniste poursuivie par  

la  Schaubühne about i t  à  un certain «  conservat isme » cul turel ,  revendiqué  :  

Dieter  Sturm parle  d’une «  vexat ion conservatr ice  »181,  née des  doutes 

grandissants  quant  à  la  capaci té  du théât re de changer le  monde.  Le t ravai l  

de recherche,  qui  cont inue à gagner en am pleur,  se porte de plus  en plus sur 

le  théâtre lui -même,  et  semble,  dans certains  cas ,  devenir  l ’object i f  en  

soi .  Un éloignement  des  sujets  sociaux est  sensible aussi  bien dans les  choix 

de répertoire que dans l ’es thét ique  :  le  col lect i f  semble s’êt re lais sé absorber  

par  sa propre format ion pol i t ique et  théâtrale,  au point  de perdre de vue les  

sujets  de société.  L’esthét ique devient  cel le  d’une t roupe qui  montre  sa  

maî t r ise des  moyens théâtraux  et  intel lectuels ,  comme dans Shakespeare’s  

Memory  de 1976,  que Stein décri t  comme «  une présentat ion quasi -

documentaire [du]  s tyle de t ravai l  de la  Schaubühne,  [… qui  apparaî t ]  comme 

objet  immédiat  et  central  sur  le  plateau  »182.  

                                              
181  Dans  l ’en t r e t i en  a vec  J ack  Zip es ,  «  U to p ia  a s  the  P as t  Co nse r ved  » ,  in  

Th ea te r ,  n°  1 ,  1 9 7 7 ,  p p .  5 3 -5 4 .  
182  Essa yer  en co re…,  o p .  c i t . ,  p .  3 7 .  J o ach im F ieb ach  (o p .  c i t . )  d o nne  un  au t r e  

exe mp le  d e  sp ec tac le  q u i  p e r me t  d e  mes ure r  l e  che mi n  p a rco uru  d ep ui s  l e s  p r e miè re s  

année s  :  Ru d i  d e  B erna rd  vo n  B ren ta no ,  mis  e n  scène  p a r  K la us  Michae l  Grüb e r  à  l ’Hô te l  

Esp lanad e  en  1 9 7 9 ,  o ù  to u t  e sp r i t  r évo lu t io n na i r e  e s t  r e l égué  à  un  p assé  lo in t a in ,  r éd u i t  

à  un  so uve ni r  e t  mo nt r é  co mme i mp o ss ib le .  
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Ces démarches de la  Schaubühne encourent  plusieurs  r isques.  La  

précis ion avec laquel le la  t roupe élabore  tous ses  spectacles ,  s 'enrobe d’une 

certaine  paralysie,  d’une pétr i f icat ion esthét ique et  théâtrale.  Le souci  de 

soul igner (grâce aux  recherches minut ieuses ,  entre autres )  le  fossé qui  nous 

sépare  des  matériaux  du passé,  d’insis ter  sur  leur  «  inquiétante ét rangeté  »,  

condui t  à  perdre tout  rapport  au présent  et  à  s’ isoler  dans une «  tour  

d’ivoire  ».   

 

Death,  Destruct ion & Detroi t  (1979)  

 

Avec Death,  Destruct ion & Detroi t ,  la  Schaubühne invi te  pour la  

première  fois  Bob Wilson  :  un met teur  en scène qui  ne  t ravai l le  pas  à part i r  

de tex tes  dramatiques,  rejoint  ainsi  une t roupe qui  t i re  ses  plus  grands succès  

des  mises  en  scène donnant  des  relectures  recherchées des  grandes œuvres  

du répertoire théâtra l .   

Le tex te,  composé et  en part ie  écri t  par  Wils on,  se présente non comme 

un dialogue entre  des  personnages  de  théâtre,  mais  comme un matériau de 

construct ion acoust ique.  Par  exemple,  des  phrases  banales  du quot idien,  de 

s imples  s t ructures  quest ion -réponse sont  répétées  à l ’ infini  par  plusieurs 

acteurs ,  jusqu’à ce qu’el les  apparaissent  vidées  de sens.  Il  n’y a aucun réci t ,  

aucune f ict ion,  et  les  éléments  de l 'His toire évoqués  dans ce  spectacle 

apparemment  abstrai t ,  échappent  à  tous les  cr i t iques,  qui  décrivent  un «  v ide  

magnif iquement  beau »,  une «  invi tat ion  à rêver  » et  le  «  bonheur de ne  pas  

devoir  interpréter  ».   

Quelques mois  plus  tard toutefois ,  Arno Paul 183 met  le  doigt  sur  un 

point  de départ  concret ,  le  personnage his torique de Rudolf  Heß,  grand  

criminel  nazi ,  incarcéré à la  prison de Berl in  Spandau  depuis  1947.  Wilson 

s’ inspire des  images et  des  tex tes  de la  vie de Heß et  de son univers ,  les  

arrache de leur  contexte his torique et  les  découpe en f ragments .  En les  

t raduisant  de manière l ibre dans des  formes scéniques,  i l  crée un «  t errain  

de jeu » sur  lequel  i l  es t  possible de t rai ter  de manière ludique d’un sujet  

                                              
183 Ar no  P aul ,  «  Mit  R ud o l f  Heß  auf  Alp t r au mfa hr t  »,  in  S p u ren .  Ze i t sch r i f t  

f ü r  Ku n s t  u n d  Gese l l sc h a f t ,  2 .2 . , 1 97 9 ,  p p .  3 9 -4 4 .  
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«  a l lemand »,  lourd et  chargé.  Avec sa  s t ructure au  premier  regard  purement  

es thét ique,  formel le et  abstrai te ,  le  spectacle ne  prend aucune posi t ion 

idéologique face à Heß,  mais  démontre  les  contradict ions de son cas  ;  c ’est  

là ,  dans un esthét isme pur et  un art  qui  se contente apparemment  de lui  même, 

que réside la  force pol i t ique explosive de D, D & D .   

Que Wilson rejoigne la  t roupe de la  Schaubühne à ce moment  précis  

de son his toire n’es t  sû rement  pas  un hasard.  La  t roupe a rompu avec les  

espoirs  révolut ionnaires  et  avec ceux de fai re converger  l ’ar t  et  la  pol i t ique.  

El le  s’est  recentrée sur  sa propre di scipl ine ar t is t ique et  ses  origines ,  

t radi t ions et  évolut ions.  Les choix  de Wilson et  de D, D & D  paraissent  ainsi  

cohérents  et  logiques  :  le  met teur  en scène ne prétend pas  changer  le  monde 

avec son théâtre,  et  son esthét ique est  marquée par  une pensée fortement  

utopique par  rapport  à  l ’évolut ion de sa propre discipl ine ar t is t ique.   

 

Les réper toires  et  les  es thét iques de la  Schaubühne peuvent  donc êt re  

appréhendés sous diverses  perspect ives .  Il  y a  néanmoins deux points 

communs qui  t raversent  toute cet te  période de la  Schaubühne am Hal leschen 

Ufer ,  et  qui  cont inueront  même de déterminer son  est hét ique au -delà.  

Premièrement ,  la  recherche d’un  nouvel  aménagement  de  l ’espace  théâtral  :  

le  rapport  scène /  sa l le  es t  repensé pour chaque spectacle,  se lon le  matériau 

représenté.  Cet te  recherche spat iale mène par  ai l leurs  jusqu’au projet  de  

l ’aménagement  de l ’ancien Kino Universum sur le  Lehniner  Platz ,  où la 

Schaubühne déménage en 1981,  et  dont  les  possibi l i tés  techniques permet tent  

de recréer  prat iquement  toutes  les  formes de l ’espace théâtral .  Et  

deuxièmement ,  l ’accent  mis  sur  le  t ravai l  d’acteurs ,  non  seulement  au niveau 

de son organisat ion,  mais  aussi  et  surtout  à  celui  de l ’es thét ique.  Toutefois ,  

s i  les  comédiens  restent  toujours  au centre du t ravai l ,  leur  jeu varie selon 

les  pièces  et  selon les  met teurs  en scène  :  entre  Stein et  Grüber,  entre Bondy 

et  Wilson,  la  gamme des s tyles  de jeu es t  ex trêmement  large et  r iche.  Sur ce 

point ,  la  Schaubühne se di fférencie net tement  de la  plupart  des  grandes 

aventures  théâtrales  du vingt ième s iècle qui  reposent  souvent  sur  une  

direct ion d’acteurs  caractéris t ique e t  reconnaissable,  et  sur  la  marque 

art is t ique d’une personnal i té ,  qu’i l  s ’agisse du Berl iner  Ensemble de Brecht  

et  de ses  successeurs ,  du théâtre de Brook,  du Laboratoire de Grotowski  et  
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même du Théâtre  du Solei l  de Mnouchkine.  Chercher des  contradict ions et  

des paradoxes,  les  provoquer même,  nourri r  les  différences en son sein et  

ut i l iser  ces  expér iences  comme matériau théât ral  es t ,  au -delà  de  

l ’explorat ion des  sujets  sociaux et  his toriques,  sans doute l ’un des  plus 

grands exploi ts  de la  Schaubühne am Hal l eschen Ufer .  
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GWENAËL MORIN:  DIVADLO A POLIS  

 

 

Gwenaël  Morin je  jednou z  nejvýraznějš ích osobnost í  své generace  

(nar .  1969) na současné f rancouzské scéně.  Jako velká čás t  francouzských 

rež isérů nemá specif ické  vzdělání  v  divadelním oboru:  po s tudiu 

archi tektury se začal  věnovat  divadlu nejdřív jako rež i jní  as is tent  a 

pří lež i tostný herec,  posléze se pust i l  do vlastních inscenací .  Do povědomí 

š i rš í  veřejnost i  se Morin dostal  v  roce 2009,  díky podpoře originální  

inst i tuce s  názvem Laboratoires  d’Aubervi l l iers  na pařížském předměst í ,  jež 

funguje  jako nezávi s lé centrum prakt ického výzkumu v  uměleckých 

discipl inách a klade s i  za cí l  podporovat  kul turní  projekty,  které se vymykaj í  

obvyklým produkčním podmínkám. V  tomto případě poskyt la Morinovi  po 

dobu jednoho roku prostor  a  prostředky k  tomu,  aby uskutečni l  sv ůj  projekt 

Théâtre Permanent  („Stálé divadlo“):  spolu s  šest ičlenným hereckým 

ansámblem intenzivně pracovat ,  téměř každý večer  hrát  a  zároveň věnovat  

čas  a energi i  divákům. Každovečerní  představení  byla zdarma,  s tejně jako 

herecké workshopy,  které se konal y každé dopoledne a během nichž  herci  

předával i  své role amatérům. Odpoledne pak byla vyhrazena zkouškám.  

Théâtre Permanent  jako projekt ,  ani  Gwenaël  Morin jako umělec,  se  

nehlásí  k  žádným pol i t ickým ideálům, cí lům či  hnut ím,  ač samotný počin,  

hrát  celý rok zdarma divadlo uprostřed  „panelákové“ čtvrt i ,  ve své podstatě 

samozřejmě pol i t ický je .  Pro Morina  je  hlavní  hybnou s i lou zkoumání 

divadla jako jevu samotného a možnost í  jeho exis tence v  rámci  pol is .  

Následuj ící  řádky se zakládaj í  jak  na mých diváckých z kušenostech 

z  Morinových inscenací ,  tak –  a předevš ím –  na dlouhodobém dialogu,  který 

s  rež isérem při  různých pří lež i tostech (akademických,  divadelních i  

osobních) vedu od roku 2009,  odkud pochází  i  ci tované pasáže.  

 

Jak mocný nástroj  může otevřeně pol i t ic ké divadlo být ,  s i  Morin ověři l  

relat ivně brzy ve vlastní  praxi .  V  roce 2004 dostal  jeho  př í tel ,  švýcarský 

výtvarný umělec Thomas Hirschhorn,  nabídku „obydl i t“  na  někol ik týdnů 

Švýcarské kul turní  centrum v  Paříž i .  Tento na rozdí l  od Morina hluboce 
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pol i t icky angažovaný výtvarník (posledních deset  let  například odmítá 

vystavovat  v  rodném Švýcarsku,  dokud bude ve vládě krajně pravicová s t rana  

UDC) se  rozhodl  svým dí lem problematizovat  švýcarské pojet í  př ímé 

demokracie.  V insta laci  nazvané Swiss-Swiss  Democracy  vytapetoval  zdi 

centra fotokopiemi zaujatých novinových článků,  které poslepoval  hnědou 

lepicí  páskou jasně odkazuj ící  na fašis t ické „hnědé koši le“,  nebo v  montáži 

spoj i l  obrazy z  i ráckého vězení  v  Abu Graib se znaky jednot l ivých  

kantonů 184.  Zároveň se  při  této pří lež i tosti  obrát i l  na Gwenaëla Morina,  aby 

vytvoři l  inscenaci ,  která bude uváděna každý den po dobu t rvání  instalace,  

tedy asi  dva měsíce.  Režisér  se  v  duchu Hirschhornova d í la  rozhodl  pro  

Schi l lerova Viléma Tel la .  V tomto svém pravděpodobně nejotev řeněj i  

pol i t ickém dí le se Morin pust i l  do zkoumání  „demokrat ické mytologie“:  

pletoru Schi l lerových postav s i  mezi  sebe rozděl i lo  sedm herců,  kteří  se  

pohyboval i  v  Hirschhornem inspirovaném prostoru plném okopírovaných 

tex tů či  fotografi í ,  na zdi  načmáranýc h nápisů a s  mobil iářem úplně 

polepeným onou hnědou páskou.  Morin sám svou práci  nepovažoval  za  

inscenaci ,  ale  spíš  za performanci  beroucí  s i  za základ vybrané momenty 

Schi l lerova dramatu.  V  jednu chví l i  se herci  proměni l i  ve smečku psů  

hledaj ící  Tel la:  jeden z  nich pak v  urči tý moment  zvedl  nožičku nad kopi í  

port rétu Chris topha Blochera,  s t ranického předsedy UDC a v  roce 2004 i  

švýcarského minis t ra spravedlnost i .  Ač se v  porovnání  s  některými elementy 

Hirschhornova dí la  jednalo o relat ivně nevinnou anekdot u,  zhost i la  se j í  

média a v  krátkém čase se s tala metonymickým zástupcem subverz ivního 

charakteru celého počinu;  pol i t ická bouře,  kterou  s t rhla ,  pak vedla  až  

k f inančním sankcím hlavní  švýcarské  (veřejné)  kul turní  organizace  Pro 

Helvet ia ,  o  něž  se postaral a část  vlády hlásící  se k  UDC.  

Zda se fakt ,  že se Morin ve své práci  už  k  tak otevřeně pol i t ickým 

obsahům nevrát i l ,  vz tahuje přímo ke zkušenost i  se Swiss-Swiss  Democracy ,  

je  samozřejmě těžké ř íct .  J is té  je ,  že jeho tvorba se v  posledních letech  

                                              
184  V  ka ta lo g u  v ýs tav y  Tho ma s  Hi r sch ho rn  o t evřeně  p í še :  „ S wi ss -S wis s  

Demo cra cy  chce  na h lé d no ut  d o  zák ul i s í  d e mo krac ie  a  ne n í  myš le n a  j ako  p ro vo kace .  

Sp o lečně  s  G we naë le m Mo r ine m a  j eho  d ivad e l n í m so ub o re m c hc i  p o  o s m t ýd nů  o b léha t  

Šv ýca r s ké  ku l tu r n í  cen t ru m .  P o mo c í  v ýs ta v y a  každ o d enních  p ř ed s t aven í  c hc i  zb av i t  

d emo krac i i  i d eá lů  a  na ruš i t  j e j í  k l id né  svěd o mí .  P o b uřu j e  mě  zne už íván í  d e mo krac ie ,  

p o b uřu j e  mě  ab surd i t a  p ř ímé  d e mo krac ie  v  d ne šn í m Š v ýca r s k u ,  mé  v la s t i ,  a  p ob uřu j e  mě  

zvo len í  Chr i s to p ha  B lo che ra  d o  Fed e rá ln í  r ad y“  (p o d t rh l  au to r ) .  
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k problemat ice pol is  vyjadřuje čis tě  divadelními  prostředky.  V  zimě 2008 

například uskutečni l  projekt  Foyer –  sbor (Le Foyer –  Le Chœur ) ,  který 

spočíval  ve š tafetovém čtení  klasických divadelních her ,  každý den od 11h 

do 21h,  po dobu jednoho měsíce,  v  malém lyonském divadle,  které Morin pro 

tuto pří lež itost  zařídi l  jako něco mezi  knihovnou a čekárnou ( lepicí  páskou 

polepené a počmárané zdi  opět  svědči ly o inspiraci  Hirschhornovými světy) .  

Diváci  mohl i  vstoupi t  kdykol iv během čtení  a  kdy chtěl i ,  mohl i  i  odej í t .  

Jednot l iví  herci ,  kteř í  se ve čtení  her  s t ř ídal i ,  se sešl i  vždy v  podvečer na  

prostranství  před  divadlem a někol ik minut  sborově skandoval i  krátké výroky 

známých f i lozofů,  každý den j iný (například „Tvář je  to ,  co  nám zabraňuje  

zabí t“ od Jacqua Derridy nebo „Člov ěk se narodi l  svobodný,  ale všude je  

v okovech“ od Jean -Jacqua Rousseaua) .  Morinovým přáním bylo vytvoři t  

uprostřed města  jakýsi  „pól  energie a  kri t ického myšlení“.  Reakce 

kolemjdoucích na asi  dvacet ičlenný sbor,  které se pohybovaly v  ši rokém 

spektru od hlasi tého  povzbuzování  po zasyčené výhružky,  u tvrdi ly rež iséra  

v poznání ,  že i  bez  otevřeně pol i t ického obsahu může divadlo být  „mocný 

nástroj  propagandy“ –  a t ím spíš  s  dlouhodobě spolupracuj ícím souborem. 

To je podle jeho názoru také důvod,  proč Francie ni kdy ansámblové divadlo 

na inst i tuční  úrovni  pří l iš  nepodporovala  –  na rozdí l  například od západního 

Německa,  které bylo,  především v  70.  letech,  schopné ž ivi t  v  rámci  

divadelních inst i tucí  svou vlastní  pol i t ickou ant i tez i .  

 

Díky podpoře Laboratoires  d’Aube rvi l lers  se Morinovu Théâtre  

Permanent  podaři lo  vymanit  se z  běžných produkčních podmínek 

francouzských inst i tucí .  Základní  myšlenkou bylo  uvést  do chodu skutečnou 

hereckou laboratoř  po vzoru experimentů P.  Brooka,  J .  Grotowského či  E.  

Barby,  která se ovšem –  na rozdí l  od jmenovaných –  rozví jela v  úzkém 

vztahu k  divákům. Nové elementy,  které workshopy s  amatéry přinesly,  

mohly být  hned téhož večera zapojeny do inscenace a vyzkoušeny před  

publ ikem, a v  některých případech  se amatéři  přímo podí le l i  na předsta vení  

a  nahradi l i  jednoho z  herců,  alespoň na část  role.  Dí lny ale s louži ly i  

k j inému účelu:  vzhledem k  tomu,  že soubor nebyl  veden jako kolekt iv a že 

Morin důsledně t rval  na hierarchi i  mezi  herci  a  rež isérem (v uměleckých,  

adminis t rat ivních i  ostatních ot ázkách),  dávaly workshopy hercům akt ivně 
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tvůrčí  prostor ,  kde nebyl i  podřízeni  rež isérovu vedení .  Kromě toho herci  i  

rež isér  každý den chodi l i  po Aubervi l l iers ,  čtvrt i  na předměst í  Paříže 

obývané především l idmi ze skromných poměrů,  často př is těhovalci ,  pro  

které návštěva divadla nepatř í  mezi  obvyklou kul turní  praxi ,  nevnímaj í - l i  je  

přímo jako el i tářský luxus.  Zvoni l i  u  dveří  jednot l ivců a informoval i  je  o  

možnost i  při j í t  zdarma na představení  a  účastni t  se práce s  herci .  

Bezplatnost  je  pro Morina jedním ze zásadních principů ve vztahu k 

divákům. Není  dána sociálními  otázkami („vstupné je  pří l iš  drahé“  je  podle  

rež iséra pouze záminka,  která nepoukazuje na ekonomické problémy jedince,  

nýbrž  na kul turní  nesrovnalost i  na úrovni  celé společnost i ) ,  ale  právě  

poměrem mezi  umělcem a publ ikem, o němž se Morin snaží  v  celé své práci  

přemýšlet :  Kdy se  z  člověka s tane divák?  Kdy dojde  k  uzavření  oné  

konvenční  smlouvy mezi  ním a  umělcem? Ve chví l i ,  kdy s i  koupí  l ís tek?  

Když uvaděčka utrhne ústř ižek?  V  případě,  že nemusí  z a l ís tek plat i t ,  

rezervovat  jej  předem a nakonec proj í t  kontrolou,  je  jeho gesto spontánní  a  

on se s tává  divákem „tady a  teď“,  díky tomu,  že před n ím stanou herci .  

Otázka bezplatnost i  samozřejmě vyvstává palčivě v  případě,  kdy divadelní  

představení  opust í  prostor  divadelní  budovy a zamíří  do plenéru 

urbanizovaného prostoru,  jak se tomu u Morina hojně s tává (svědčí  o  tom 

ostatně ci tovaný příklad Le Foyer –  Le Chœur ) ,  a  to  vše s tále v  rámci  nové 

vize vztahu  k publ iku.  Ve chví l i ,  kdy se  zruší  systém vstupenek a kontrol ,  

není  t řeba vytyči t  hranice divadelního prostoru a divákem se potenciálně  

může s tát  každý.  Divadelní  budovy a sá ly s ice nabízej í  hercům i  divákům 

hmotné a technické  zázemí a komfort  a  umožňuj í  t rvale vepsat  divadelní  

prostor  do městské kraj iny,  a le neohraničený plenér  umožňuje divadlu 

prosadi t  se ne  na základě vnějš ího prostorového uspořádání ,  nýbrž  na  základě  

své vni t řní  esence .  Jedná se vlastně o urči tou formu foucaul tovské 

heterotopie,  jednoznačně lokal izovaného místa,  které  obrací  narub y 

norma l i tu  společnos t i ;  oč jsou zde jeho hranice  oprot i  Foucaul tovu konceptu 

nejasnějš í ,  o  to  víc vyvstává jeho  fundamentální  podstata „ j iného 

prostoru“ 185.  

                                              
185  „P ravd ěp o d o b ně  v  každ é  ku l t u ř e  a  c iv i l i zac i  ex i s tu j í  mí s t a ,  s ku teč ná  mís t a ,  

mís t a ,  k t e r á  j so u  p evn ě  zako tve na  ve  sp o leče ns ké m z ř í ze n í ,  a l e  k t e r á  tvo ř í  něco  j ako  

p ro t i -p ro s to ry,  něco  j ako  z r ea l i zo vané  u to p ie ,  v  nic hž  j so u  všec hn y d a né  ku l tu ř e  v l a s t n í  



144 

 

 

Z estet ického hlediska je  Morinova práce s i lně poznamenaná jeho  

studiem archi tektury a  s  ním spjatou pozornost í  věnovanou výtvarnému 

umění .  Vl iv archi tektury se v  jeho scénografi ích,  j ej ichž  autorem je  vždy 

sám, neprojevuje komplexním členěním prostoru s  vert ikální  dominantou,  

jak jej  můžeme pozorovat  u  mnoha archi tekturou ovl ivněných divadelníků.  

Pro Morina musí  organizace jeviš tního prostoru především umožňovat 

hercům rozvinout  své schopnost i  a  možnost i .  Takový přís tup je  de facto  

naprosto v  logice  funkcional ismu;  Morin ovšem odmítá klasický 

funkcional ismus ve  s tylu například Miese van  der  Rohe,  jehož domy,  

p řestože svým radikálním zjednodušením formy ve své době funkcional ismu 

odpovídaly,  vlastně  svému účelu doopravdy neslouži ly:  ač  byly vystavěny 

jako obytné,  k  bydlení  ve skutečnost i  vyhovovaly jen pramálo.  Morin naopak 

uvádí  příklad Franka Gehryho a jeho  př ípravných kreseb:  archi tekt  tužkou 

po papíře naznačuje pravděpodobný pohyb osob v  pros toru,  který má 

vytvoři t ,  a  podle tak vzniklého abstraktního grafu pak  navrhuje jeho  

uspořádání .  V  Morinově případě se tedy jeviš tě ř ídí  podle sobě vlastních 

zákonů a prav idel ,  aniž  by s i  kladlo za c í l  imitovat  jakoukol iv vnějš í  real i tu .  

Vl iv výtvarného umění  se pak projevuje jak ci tacemi konkrétních 

uměleckých děl ,  tak odkazy na světy jednot l ivých,  větš inou současných,  

umělců (Thomas  Hirschhorn zde při tom hraje  rol i  hlavní ho,  i  když ne  

jediného,  zdroje inspirace) .  A konečně,  vl iv  výtvarna doplňuje surový vzhled  

„atel iéru“ nebo „dí lny“,  který Morinovy prostory vytvářej í .  K  takovému 

„kut i lskému“ aspektu se však rež isér  otevřeně hlásí :  po vzoru Josefa 

Svobody vnímá svou práci  jako  řemeslo,  což  je  pro něj  jediná garance sol idní  

a  do konce dotažené práce.  Spoj i tost  se Svobodou je možné nalézt  i  ve faktu,  

že Morin často vymazává jasný předěl  mezi  scénou a sálem tak,  aby 

scénografické prvky mohly přesáhnout  z  jeviš tě do hlediš tě a  obsáhnout  

v sobě obě dvě v  jednol i tém prostoru:  ten pak není  ani  dramatický,  ani  

                                              
sk u teč né  p ro s to ry zas to up en y ,  a l e  zá ro veň  p ř evrácen y a  zp o chyb něn y ,  něco  j ako  p ro s to ry  

mi mo  p ro s to r ,  p ř e s to že  j e  l ze  ve  sku teč no s t i  p ř e sně  lo ka l i zo va t .  V  p ro t ik l ad u  k  uto p i í m 

b ud u  t y to  p ro s to ry  [ …] naz ýva t  he te ro to p iemi . “  (Mic he la  Fo ucaul t a  c i tu j i  

z  f r anco uz ské ho  o r ig i n á lu  „Les  Esp aces  a u t r e s“ ,  i n  Di t s  e t  éc r i t s  I I ,  P a ř í ž ,  Ga l l imard ,  

1 9 9 4 . )  
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divadelní ,  ale  inscenační 186.  Rozdí l  mezi  herci  a  diváky tak není  dán 

prostorovým uspořádáním, ale společenskými konvencemi ,  které  v  sobě 

odráží  prvky uspořádání  pol is .  

 

Co se repertoáru týče ,  čerpá Gwenaël  Morin výlučně z  arsenálu  

klasických her  (s  j edinou výj imkou,  o  níž  bude řeč) .  Program Théât re 

Permanent  se skládal  z  šest i  dramat ,  které nebyly uváděny v  a l ternaci ,  ale  

po sobě –  každému dí lu byly vyhrazeny dva měsíce (Stálé d ivadlo se tedy 

nezastavi lo ani  během letních prázdnin!) :  Mussetův Lorenzaccio ,  Moliérův  

Tartuf fe ,  Shakespearův Hamlet ,  Racinova Berenika ,  Sofoklova Antigona  a  

konečně Büchnerův  Vojcek .  Morin se obecně úmyslně snaží  nepodřizovat 

volbu repertoáru hlediskům, které nazývá „subjekt ivní“ –  jako osobní  obdiv 

rež iséra k  tomu či  tomu autorovi  nebo chuť rež írovat  konkrétního herce v  té  

či  té  rol i .  I zde výběr vycházel  z  jediné „objekt ivní“ real i ty divadla,  a  to 

společenství  herců a diváků.  Počet  her  byl  dán počtem he rců v  ansámblu,  

tak,  aby každý mohl  jednou hrát  hlavní  rol i ;  voleny byly úmyslně hry,  j ej ichž  

název odpovídá jménu protagonis ty,  aby pro diváky nepří l iš  zběhlé 

v divadelní  konvenci ,  kterým bylo priori tně určeno,  vyvstala možná 

totožnost  mezi  dramatickou po stavou a hercem, kterého mohli  denně potkat  

v ul icích;  a  konečně klasický,  i  l aikům známý repertoár  odkazoval  čtenáře 

plakátů či  letáků jednomyslně na divadlo .  

Vztah ke klasikům divadelní  l i teratury je  samozřejmě jedním z  topoi  

současného divadla  a Gwenaël  Morin s i  je  vědom otázek,  které tak 

vyvstávaj í .  Na jednu s t ranu je  nechce,  jako mnoho současných prakt ik,  

„odsoudi t“:  „ jdi  se vycpat ,  Moliére,  j á  s i  budu dělat ,  co  chci“ [ sic] .  Na 

druhou s t ranu se a le nevzdává tvůrčí  svobody,  kterou mu klasická dí la 

nabízej í :  „Nejedná se pouze o to ,  vdechnout  nový ž ivot  Moliérově genial i tě ,  

ale  o  to ,  poměři t  vůči  ní  svou vlastní  odl išnost  a  jedinečnost ,  své  

neporozumění  a možná i  vz tek –  jednoduše vytvoři t  svůj  specif ický vztah ke  

světu,  v  němž se Moliérovo dí lo  tyčí  jako model“.  O tomto přís tupu svědčí  i  

jeho inscenace Tartuf fa .  Během prvních zkoušek se Morin a jeho soubor 

                                              
186  T ento  v ýraz  p ř eb í r ám z e  č l ánk u  Vlad i mí r a  J in d ry „In sce načn í  p ro s to r “  ( i n  

Diva d lo ,  d ub en  1 9 6 9 ,  s t r .  5 1 -5 6 ) ,  kd e  au to r  t ak to  k va l i f i ku j e  S vo b o do vo  scéno gra f i c ké  

ř e šen í  ke  Kaš l í ko vě  i ns cenac i  Do n a  Gio va n n iho .  
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pokoušel i  zaměři t  na t i tulní  postavu:  je  možné brát  Tartuffa vážně? Co když 

to  není  jen „svatoušek“,  pokrytec,  ale doopravdy a upřímně pobožný 

člověk 187?  V takovém případě by zůstal  jako jediný bez  masky a přetvářka by 

naopak připadla všem ostatním postavám. Druhou myšlenkou –  u které 

nakonec zůstalo –  bylo zaměři t  se na postavu Orgona:  Morin se jej  chopi l  

jako hlavní ,  a  veskrze t ragické,  f igury.  Jeviš tnímu  prostoru vévodi l  nápis  

„Tartuffe  podle Moliérova Tartuf fa 188:  př íběh muže,  který zradi l  sám sebe“. 

Scénografické řešení  zacházelo s  u Morina obvyklými principy:  jeviš tě bylo  

zcela prázdné,  vyjma velkého s tolu,  který t růni l  v  jeho s t ředu.  Na s těnách,  

částečně pokrytých zelenou a hnědou lepicí  páskou (kolem jev iš tě i  hlediš tě) ,  

pak na papírech vyt isknutý tex t  hry a především rekonstrukce Géricaul tova  

Voru Medúzy (Le Radeau de la  Méduse) v původní  vel ikost i ,  poslepovaná 

z  černobí lých  fotokopi í  formátu A4.  Volba  obrazu jednak s i tuuje inscenaci  

do urči tého prostředí  (podle Morina  je  jeho reprodukce typická pro  

domácnost i  francouzské s t řední  vrs tvy) ,  jednak odpovídá tématům hry na 

symbolické úrovni :  připomeňme,  že tato malba vyobrazuje skutečnou událost  

z  roku 1816 ,  kdy po  z t roskotání  lodi  Medúzy zůstalo na voru na š i rém moři  

přes  150 l idí ,  z  nichž někteří  se po  š í lené plavbě nakonec zachráni l i ,  mimo 

j iné i  díky kanibal ismu.  Umístění  obrazu přímo nad rodinný s tůl  tak  

alegoricky odkazuje na z t roskotání  Orgonovy rodin y,  ale  také na symbolický 

kanibal ismus a v  neposlední  řadě na příběh z  černé kroniky.  Ci tace  

výtvarných děl  je  v  Morinově tvorbě  čas tým mechanismem: jej ím účelem je  

otevří t  prostor  novým rozměrům, symbolickým i  imaginárním.  Stejnou rol i  

hrál  i  druhý obraz ,  který se  v  inscenaci  objevi l ,  tentokrát  v  rukou s lužky 

Dorine:  Smyslná myšlenka (Une Pensée lascive) ,  kresba z  pera Jean-Jacqua 

Lequeu,  která detai lně,  téměř anatomicky,  znázorňuje ženské pohlaví .  Pro 

Morina to  byla  samozřejmě pří lež i tost  doslovně vyjádři t  téma,  které  prochází  

celou hrou,  ale  zároveň opět  přidat  novou dimenzi .  Lequeu byl  před Velkou 

francouzskou revolucí  jedním z  dvorních archi tektů Louise XVI.  a  zaměřoval  

se především na návrhy svatyň a chrámů.  V  následuj ícím období  Teroru byla 

                                              
187  T ako vo u  in t e rp r e t ac i  už  nas t ín i l a  i nsce nace  Ta r tu f fa  v  r ež i i  Lo ui se  J o u ve ta  

z  ro ku  1 9 5 0 ,  k t e r á  p l a t í  z a  j ed en  z  mil n ík ů  f r anco uzs k ých  d i vad e ln íc h  d ě j in .  
188  P o d le  s t e j ného  vzo ru  se  sk l o ň uj í  všec h n y  t i t u l y ,  k t e r é  Mo r in  sv ý m 

insce nac í m d ává .  
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však s tavba a  znázorňování  jakýchkol iv  elementů spjatých s  církví  a  Bohem 

zakázána a  Lequeu se tak uchýl i l  k  těmto anatomickým kresbám, které ovšem 

nejsou pouze vědeckého rázu… Zbožnost  může mít  mnoho podob,  u  Lequeu 

jako u Moliéra.  

Navzdory těmto symbolickým přesah ům bylo ale jeviš tě relat ivně  

s t rohé (s tejně jako  kostýmy,  které nesly minimum divadelních prvků) a  

hlavní  pozornost  se tedy přenášela na herce.  Společným jmenovatelem jej ich  

interpretace byl  jednak výrazný rytmus,  který se opíral  o  Moliérovy verše –  

herci  je  někdy spíše skandoval i ,  než  vyslovoval i ,  as i  jako na mluvené 

zkoušce (celé předs tavení  se tak  vešlo do necelé hodiny a čtvrt ,  navzdory 

minimálním škrtům),  jednak velmi  fyzické a nereal is t ické herectví ,  které  se  

opíralo o výrazně divadelní  prostředky.  M imoto však byla  je j ich interpretace  

velmi  rozmani tá.  Tartuffa a Marianu,  tedy dva objekty Orgonových tužeb,  

z tvárni l  jediný herec,  Jul ian Eggerickx  –  z  jedné role do druhé přecházel  

pomocí  jedné z  mála rekviz i t  inscenace,  paruky,  a  především změnou 

hereckého regis t ru:  zat ímco pro Marianu používal  otevřeně klaunovské 

prostředky –  mluvi l  například falzetem a za každým veršem expresivně 

omdléval  – ,  pro Tartuffa zvol i l  mnohem umírněnějš í  hru,  plnou temné vni t řní  

agresivi ty,  která na konci  doslova vybouchla.  Bar bara Jung jako Elmíra byla 

spíše racionální ,  ale  to  pouze do scény,  kdy se Orgon schová pod s tolem a 

ona na oko svádí  Tar tuffa:  zde pomocí  př iznaně amatérsky provedeného sexy 

tance,  který měl  samozřejmě především komický efekt .  Stejně působi l  i  

Damis (Ulysse Pujo)  –  jako adolescent ,  který by s i  ješ tě rád hrál  na  

supermana.  Naprot i  tomu Orgon (Grégoire Monsaingeon) se jako jediný 

vyjadřoval  celkem real is t ickými prostředky,  daleko od karikaturního 

s tereotypu směšného a tvrdohlavého aris tokrata,  který je  této postavě 

vlastní .  Výsledkem tak byla velmi  rychlá inscenace,  která volně přecházela 

z  jednoho žánru do druhého:  z  komedie až  frašky k  rodinnému dramatu,  po 

závěrečnou t ragédi i  –  takové míšení  žánrů ostatně není  Moliérovu tex tu ciz í .  

Roli  Kleanta,  postavy,  k t erá  je  napůl  cesty mezi  aktérem dramatu a jeho 

venkovním pozorovatelem, hrál  Gwenaël  Morin sám; někdy zůstával  na 

scéně,  někdy s i  šel  sednout  do publ ika a jeho Kleant  se tak s tal  symbolickým 
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ztělesněním režiséra 189.  Do s tejné logiky,  která má za účel  zruši t  veškerou 

dramatickou i luzi ,  se zapisovalo i  pojet í  úvodní  scény hry,  ve které Madame 

Pernel le  představuje  všechny postavy:  herci  při tom stál i  v  řadě prot i  publ iku 

a postupně jakoby „při j ímal i“ své role.  

 

Srovnáme - l i  však Tartuf fa  s  inscenací  Antigony ,  k te rá také vznikla  

v rámci  Théât re Permanent ,  vyvstane jasně formální  rozmani tost  Morinova 

divadla.  Antigona  se hrála v  plenéru  před divadlem a  v  komplexněji  

uspořádaném prostoru.  Na levé s t raně přís t řeš í ,  pod  nímž s tála tabule 

s  grafem rodu Labdakovců a  dále  s tojan s  černobí lou fotografi í  davů l idí  na  

jakémsi  s tátním pohřbu,  s t řední  část i  jeviš tě vévodi la  dřevěná tabule 

s  lat inskými a řeckými písmeny naspre jovaným t i tulem hry a pravou část  

okupoval  „háj“ dřevěných kůlů,  z  nichž každý měl  na vrcholu černého pt áka:  

bylo to  místo za městem, kde se odehrála bratrovražedná bi tva a na kterém 

teď ležely roztroušeny cáry vojenských uniforem. (Vojenské kabáty byly 

mimochodem také k  dispozici  divákům prot i  večernímu chladu).  Zat ímco 

v Tartuf fovi  se kostýmy herců bl íž i ly  civi lu  (například Elmíra hrála  

v džínech),  v  Antigoně  jevi ly mnoho divadelních prvků –  vojenská koši le  pro  

Kreóna (hrála ho žena),  barevné letní  šaty a paruky pro Antigonu a Isméné 

(hrál i  je  muži)  a  to  vše doplněné z  kartónu a  lepicí  pásky vyrobenými 

korunami,  helmami,  atd.  Někteří  herci  byl i  s i lně nal íčeni .  V  Tartuf fovi  bylo 

rekviz i t  jen poskrovnu,  ale v  Antigoně  by se j ich dalo napočí tat  mnoho,  

všechny větš inou vyrobené v  duchu Morinova kut i ls tví :  od mečů s t ráž í  po 

amplion koryfeje,  od kůlů s  černými ptáky,  které  sbor ke konci  vytrhl  ze  

země a krouži l  s  nimi okolo Antigonina hrobu,  po žezlo Kreóna,  které neslo  

na svých čtyřech plochách s lova POUVOIR -KRATOΣ -PAIX-EIPHNH (tedy 

„moc“ a „mír“) .  V  Tartuf fovi  Morin od interpretů vyžadoval  tvůrčí  herectví ,  

zat ímco v Antigoně  se musel i  podřídi t  pevné formální  part i tuře intonací ,  

rytmů,  pohybů a ges t .  Sbor nejdříve představoval i  dva herci ,  postupně se ale 

rozrost l  o  dobrovolníky z  řad  amatérů,  kteří  se  mohl i  „part i turu“ nauči t  

během dopoledních  workshopů s  herci  a  účastni t  se  pak večerního 

                                              
189  Ste j ně  to mu b ylo  nap ř ík l ad  i  v  j eho  inscenac i  H a mle t  p o d le  S ha kesp ea ro va  

Ha mle ta :  Mo r in  zd e  z t vá rn i l  K la ud ia  a  j ako  t ako v ý  b yl  s t r ů j ce m d ěn í  na  E l s i no ru  i  na  

scéně .  
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představení .  Ke konci  inscenace ale Morin s tejně jako v  Tartuf fovi  opět 

připomněl  svou rol i :  jeho Tirésias  se  jako deus ex machina  objevi l  na s t řeše 

divadla a  spolu se  svými s lovy házel  do  obecenstva kopie  fotografi í  válkou 

zohavených těl .  Bez  ohledu na formální  rozmani tost  tak větš ina Morinových 

inscenací  obsahuje urči té  prvky sebeinscenování  rež iséra ve  vztahu ke svým 

hercům a pořizuje tak něco jako rentgenový snímek uspořádání  a  fungování  

souboru jako společenství .  

 

Od konce 90.  let  působí  Gwenaël  Morin pravidelně v  lyonském divadle  

Point  du Jour,  které od roku 1995 ř ídí  rež isér  Michel  Raskine (Morin začínal  

s  divadlem jako jeho asis tent) .  Raskinův mandát  však letos  končí  a  od roku 

2013 připadne vedení  divadla Morinovi.  Prozat ím m á v  plánu vytvoři t  zde 

novou verz i  Théâtre  Permanent ,  tentokrát  ale v  „úplnějš í“ podobě:  zat ímco 

v roce  2009 fungoval  soubor v  rámci  nezávis lé kul turní  inst i tuce,  která  mimo 

něj  provozovala i  j iné umělecké akt ivi ty,  v  Lyonu by Théâtre Permanent  bylo  

samostatnou inst i tucí .  Morin bude tedy svůj  soubor muset  rozšíř i t ,  a  to jak 

o adminis t rat ivní ,  tak o některé umělecké profese.  Ostatně  s i tuace divadla 

Point  du Jour mu to umožňuje:  nejedná se tot iž  o  s tatutární  divadlo,  ale o  

prostor ,  který město Lyon dává k  d ispozici  vždy na někol ik let  jednomu 

konkrétnímu projektu a souboru.  

Jako nastávaj ícímu ředi tel i  vyhradi lo divadlo Point  du Jour Morinovi  

už  v  letošní sezóně nemálo prostoru.  V  lednu zde inscenoval  dvě hry Petera  

Handkeho,  Sebeobviňování  (Selbstbezicht igung,  Introspect ion) 190 a  Volání o 

pomoc (Hil ferufe,  Appel  au secours) ,  dvě ze čtyř  autorových „mluvených 

her“,  spolu se Spí láním publ iku (Publ ikumsbeschimpfung) a Proroctvím 

(Weissagung),  které maj í  představovat  „prolog ke s tarým příběhům“ 191.  

V březnu zde pak  obnoví  svou inscenaci  Hamleta a  na  konec sezóny chystá  

rež i i  jedné z  her  R.  W. Fassbindera.   

Volba Handkeho je jedním z  prvních  setkání  rež iséra Morina se  

současnou dramatikou.  Ještě v  době Théâtre Permanent  tvrdi l ,  že prozat ím 

                                              
190  P rvní  ve r z i  t é to  insce nace  uv ed l  už  v  zá ř í  v  p a ř í ž ské m T héâ t r e  d e  l a  

B as t i l l e .  
191  Maj í  b ýt  t ed y v n í mán y  j ako  p ro lo g  k  d ruhé mu T héâ t r e  P e rma nen t ,  j eho ž  

r ep e r to á r  se  b ud e  t aké  sk lád a t  v ýhrad ně  z  kla s i ck ýc h  he r  mi n ulo s t i…  
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pravděpodobně nemá dostatečné z kušenost i  k  tomu, aby viděl  v  současných 

hrách „ j iné než  l i terární  a  poet ické kval i ty“.  V  tomto smyslu se ovšem 

rozhodnut í  inscenovat  Handkeho jeví  jako relat ivně logické:  jeho „mluvené 

hry“  se úmyslně di s tancuj í  od veškerých dramatických kategori í ,  včetně  

jazyka,  který zde vytváří  real i tu  zcela odl išnou od té ,  kterou vnímá divák,  a  

na ní  nezávis lou.  Sebeobviňování  j e  v lastně s led tvrzení ,  jakási  bi lance  

autorova ž ivota od  momentu jeho počet í  do chví le předs tavení  hry,  kde  

Handke „přiznává“ vše,  co udělal ,  aniž  by měl ,  co neuděla l ,  ač by měl ,  co 

udělal  j inak,  než  by měl :  „Opřel  jsem kolo o zeď.  Vykláněl  jsem se z  okna 

za j ízdy vlaku.  Procházel  jsem se po skladu hořlavých lá tek se svíčkou 

v ruce.  Nepřenechal  jsem své sedadlo inval idům. Kouři l  j sem v  postel i .  Šel 

jsem na návštěvu,  aniž  bych se předem ohlási l…“,  atd.  Autor  v  didaskal i ích 

navrhuje,  aby s i  jednol i tý tex t  mezi  sebe volně rozděl i l i  dva herci ,  muž a 

žena –  veškerý pojem ident i ty je  tedy v  tomto tex tu bez postav,  bez  příběhu 

a bez  dialogů od  počátku v yloučen.  Gwenaël  Morin jde v  t é to  problematice  

ješ tě dál ,  protože tex t  svěři l  sedmi až  deset ičlennému sboru,  který jej  

skanduje buď unisono,  nebo po částech.  Handkeho hra opravdu vyžaduje od 

rež iséra,  který se j í  zhost í ,  pracovat  s  přesnost í  a  rovnováhou a krobata.  Na 

jednu s t ranu je  t řeba  vyhnout  se veškeré psychologizaci  jednot l ivých vět ,  na  

s t ranu druhou je  důleži té  nezbavi t  je  smyslu.  V  tomto směru je  Morinova 

volba sboru obzvlášť  účinná:  sborová postava tot iž  zabrání  veškerému 

mimetickému znázornění ,  jakékol iv  ident i f ikaci  mezi  interpretem a  

eventuální  postavou,  kterou by ze s ledu tvrzení  měl  divák tendenci  vyčís t ,  a  

zároveň s  sebou sborová výslovnost  nutně nese s i lnou formal izaci  dikce,  

v otázkách rytmu,  intonace či  prozodie,  což  také zabraňuje jakékol i v 

psychologizaci  výpovědí .  Výsledná forma připomínala některá vokální  dí la  

Johna Cage (např.  Living Room Music )  a  nebyla vzdálená ani  od principů 

Burianova voice-bandu .  Ale především opět  ruši la  jakoukol iv hranici  mezi 

diváky a herci ,  kteř í  hrál i  v  civi lních kostýmech a v  některých momentech  

se mísi l i  s  publ ikem. Morin nicméně vyhradi l  moment  i  čis tým emocím: to  

když herci  v  půlce představení  a cappel la  a čtyřhlasně zpíval i  jednu z  písní 

H. Purcel la .  

Volání  o  pomoc  se  svou formou podobá Sebeobviňování .  Jedná se  

tentokrát  o  s led vět ,  tvrzení ,  hlášení  či  nápisů,  které jako parazi té  patř í  do 



151 

 

každodenního ž ivota;  herci  (Handke jej ich počet  tentokrát  neupřesňuje,  maj í  

být  ale nejméně dva) je  vyslovuj í  se záměrem naj í t  v  nich  s lovo „pomoc“.  

Za každým rčením, které  „pomoc“ neobsahuje,  zazní  tedy „ne“:  „Ve jménu 

Republ iky:  ne.  Polední  přestávka od poledne do dvou:  ne.  Záruka šest  

měsíců:  ne.  Lov zakázán od března do září :  ne.  Pouze v  pracovní  dny:  ne.“,  

atd.  Gwenaël  Morin jej  pojal  v  obdobném duchu,  s  t ím rozdílem, že do sboru 

byl i  tentokrát  povoláni  amatéři  z  řad publ ika.  Z  formálního hlediska bylo  

tedy t řeba  práci  radikálně z jednoduši t ,  aby se „part i turu“  mohli  dobrovolníci  

nauči t  během tř íhodinové odpolední  zkoušky před večerním představením, 

ale zároveň zachovat  onu přesnost  a  rovnováhu,  která tex t  ani  nezatěžuje 

psychologi í ,  ani  nezbavuje smyslu.  Je až  podivu (nebo obdivu)hodné,  kol ik 

dobrovolníků se každý den účastni lo  představení ,  jehož první  část  tvoři lo 

„profesionálně“  provedené Sebeobviňování  a  druhou Volání  o pomoc ,  k teré 

dovedlo do důsledku společenství  herců a diváků,  jak  je  první  část  

naznačovala.  

 

Zda se Morinovi  podaří  druhou verz i  Stálého divadla zreal izovat ,  

zálež í  zatím na prvním místě na rozhodnut í  přís lušných autor i t ,  k teré mu buď 

přiděl í  či  odepřou  f inanční  prostředky,  bez  nichž  se rež isér  nemůže obej í t .  

Hned na  druhém místě bude ale t řeba  k lást  s i  otázku organizace,  vedení  a  

cí lů  takového podniku a vzí t  v  potaz  zásadní  rozdí ly,  kterými se l iš í  od verze 

roku 2009:  fakt ,  že tenkrát  Théâtre Permanent  fungovalo v  rámci  

Laboratoires  d’Aubervi l l iers ,  zat ímco v  Lyonu by z  něj  byla nezávis lá 

inst i tuce,  s  sebou nese velké změny.  Tou první  je  „závazek úspěchu“:  v  roce 

2009 se jednalo o jeden z  experimentů, které Laboratoires  d’Aubervi l l iers  

podporovaly a  k  je j i chž  real izaci  jsou  os tatně priori tně  určeny.  V  roce 2013 

však bude t řeba dokázat ,  že tento způsob práce opravdu nese umělecké 

výsledky a je  schopný t rvale oslovi t  publ ikum. Tou druhou je r iz iko toho,  že 

na základě své samostatnost i  se soubor uzavře do ja kési  věže ze s lonoviny,  

ve které z t rat í  kontakt  s  okolním světem –  v  ši rokém smyslu.  Je ale možné 

doufat ,  že Gwenaël  Morin s i  je  takového nebezpečí  vědom: fakt ,  že se jeho 

uvažování  zaměřuje převážně na  divadlo jako společenskou,  tedy na  

společnou pří tomnost  herců a  diváků,  by mohl  být  garancí  udržení  s tyku se  

světem, který jej  obklopuje.  A zárukou diváckého úspěchu by zase mohla být  
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ši roká estet ická škála a  formální  přesnost ,  kterými se jeho divadlo 

vyznačuje.  Gwenaël  Morin se nehlásí  k  žádnému krédu,  k  žádné konkrétní  

es tet ice či  divadelnímu hnut í ,  ať  už  se  jedná o divadlo  pol i t ické,  l idové,  

chudé,  rež isérské či  j iné.  To mu samozřejmě nebrání  z  nich čerpat  a  podle  

potřeb využí t  toho či  onoho vl ivu;  jeho cel is tvá vize divadelního umění  a  

koherence inscenací  zůstává zaručena základním gestem, které prochází  

celou jeho tvorbou:  divadelní  radiografi í  pol is .  
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DE L’INTERPRETATION A L’APPROPRIATION  : 

METTEURS EN SCENE ET  ECRITURE(S) 

EINAR SCHLEEF ,  CHRISTOPH MARTHALER ET GUY CASSIERS  

 

 

Une virulente  polémique vi t  le  jour ces  dernières  années  en France,  

qui  oppose le  théâtre de tex te au théâtre d’image.  Au -delà de la  vaine (et  

inut i le)  recherche de la  suprématie d’un  genre  sur  un autre,  ce grand débat ,  

intéressant  mais  souvent  ar t i f iciel ,  s i  ce  n’est  superficiel ,  a  le  méri te  de  re -

poser  la  quest ion essent iel le  du rapport  de l ’auteur et  du met teur  en scène au  

spectacle,  en  la  plaçant  au  cent re d’une nouvel le problématique,  et  celui  

d’exiger  un reposi t ionnement  de leurs  fonct ions respect ives .  Cet te s i tuat ion 

rend par  conséquent  indispensable l ’examen d’un phénomène qui  

l ’accompagne,  lui  aussi  assez  récent  :  le  fai t  que,  de  plus  en plus  souvent ,  

des met teurs  en scène réécrivent  les  tex tes  qu’i ls  montent –  pas  seulement  

les  class iques,  mais  tout  aussi  bien les  œuvres  plus  récentes  –  par  une 

implicat ion nouvel le du visuel  et  du  sonore dans la  t rame tex tuel le .  

Autrement  di t ,  i l s  se sentent  obl igés  de modeler  radicalement  eux -mêmes  

leur  matériau textuel  par  des  procédés  qui  dépassent  largement  les  gestes  

habi tuels  répondant  au besoin légi t ime pour un met teur  en  scène d’intervenir ,  

de plusieurs  façons,  et  de manière  plus  ou moins audacieuse,  sur  

l ’ interprétat ion d’un tex te donné.  Ainsi ,  aux  adaptat ions et  actual isat ions 

diverses ,  aux  extensions,  rajouts  ou coupes d’usage,  i l s  n ’hési tent  pas  à  

apporter  des  gestes  ar t is t iques forts ,  qui t te  à  (voire visant  à)  “défigurer” le  

tex te ini t ial .  À la manière  des  peintres  qui  reprennent  le  sujet  d’un autre  

(d’un Picasso qui  refai t  “ses” Ménines ,  après  Velasquez),  i l s  cherchent  à  

s’approprier  une œuvre,  à  la  fai re leur  plutôt  qu’à s implement  l ’ interpréter  ;  

se dessine alors  une  nouvel le at t i tude du met teur  en scène,  lequel  s’octroie  

un rôle d’auteur sur  l ’œuvre d’un autre ,  e t  non plus  seulement  d’interprète  
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ou d’adaptateur,  sans se soucier  p ar  ai l leurs  de laisser  d’autres  t races  que 

cel les  de son spectacle 192.   

À travers  l ’analyse de  t rois  exemples  d’écri ture  scénique,  nous  

essayerons  de voir  comment  ces  ar t is tes  se posi t ionnent  face  au tex te.  Nous 

tâcherons de pointer  un phénomène,  sans préten dre pour l ’ instant  le  cerner  

net tement ,  ni  émet t re de supposi t ions quant  à  son  appari t ion  ;  a insi ,  plus 

d’un s iècle  après  l ’avènement  du met teur  en scène au  théâtre,  le  rôle de  

celui -ci  es t  revu par  des  ar t is tes  qui  ne se cantonnent  plus  dans la  direct ion 

d’acteur,  la  coordinat ion des  diverses  composantes  de  la  représentat ion,  la  

recherche d’une cohérence de l ’ensemble de l ’objet  scénique,  etc.  Ils  se  

sentent  donc obl igés  de et  autorisés  à  assumer en même temps les  fonct ions 

de dramaturge,  scénographe,  chor égraphe,  musicien,  et  parfois  même,  

d’endosser  tous ces  rôles  à  la  fois .  Un exemple récent  de cet  ar t is te  total ,  

polyvalent ,  es t  certa inement  Einar  Schleef 193 ;  nous avons chois i  sa mise en 

scène de Maître Punt i la  et  son valet  Matt i  de Bertol t  Brecht ,  créée au  

Berl iner  Ensemble  en 1996,  parce  qu’el le  passe  pour  êt re  une représentat ion 

emblématique de  son t ravai l  théâtral 194.  De son côté,  Chris toph Marthaler 

répond à un aut re modèle de met teur  en scène “iconoclaste”,  par  son t ravai l  

musical  systématique  ;  nous é tudierons donc ici ,  sa mise en scène des  

Légendes de la  forêt  viennoise d’Odon von Horváth,  créée à la  Volksbühne 

de Berl in  en 2006.  À ces  deux art is tes ,  nous ajoutons Guy Cassiers ,  met teur  

en scène f lamand,  avec son Triptyque du pouvoir  créé au  Toneelhuis  

d’Anvers  en 2007 et  2008,  du fai t  qu’i l  ut i l ise des  nouvel les  formes  

scéniques engendrées  par  les  technologies  modernes comme out i l  d’écri ture  

scénique 195.  

                                              
192  No us  éca r to n s  d e  no t r e  é tud e  ces  ca s  d e  f i gur e  d o nt  l ’h i s to i r e  d u  t hé â t r e  

e s t  fa i t e  d ep ui s  Esch yle  :  d ’au teur s  q u i  me t t e n t  en  scène  l eur s  t ex te s  e t ,  d ’au t r e  p a r t ,  d e  

me t t e ur s  en  scène  q u i  é c r iven t  d es  p i èces .  
193  Cer te s ,  i l  y  en  eu t  d ’a u t r e s  ava n t  lu i ,  à  co mmence r  b i en  s ûr  p a r  Ed ward  

Go rd o n  Cra ig ,  ma i s  ce  fu r e n t  p lu tô t  d es  p e r so nna l i t é s  i so lée s  q ui  n ’o n t  p as  fa i t  é co le ,  

san s  f i l i a t io n ,  a lo r s  q u e  no u s  d éc r ivo n s  l à  u n  p héno mène  q u i  p r é se n te  l e s  s ymp tô me s  

d ’u ne  p ro b ab le  co nt in u i t é ,  d ’une  p o ss ib le  r e p r i se  d e  f l a mb eau ,  c e  q u i  sup p o se  un  

d ia lo gue ,  mê me  v i r t ue l ,  en t r e  a r t i s t e s . . .  
194  Met teur  en  scène ,  sc éno grap he ,  d r a ma t urg e ,  p l a s t i c i en ,  éc r iva i n  e t  

t héo r i c i en ,  E i na r  Sc h l ee f  ( 1 9 4 4  –  20 0 1 )  é t a i t  l ’ u n  d es  ho mmes  d e  théâ t r e  l e s  p lus  

p o lyva le n t s  e t  l e s  p lus  r e marq ués  d e  l ’A l l e ma gne  d ’au j o urd ’hu i .   
195

  I l  e s t  ce r t a in  q u ’en  France ,  ce  p héno mène  e s t  enco re  marg i na l .  Ce la  t i en t  

san s  d o ute  à  une  ce r t a ine  t r ad i t io n  d e  mi s e  en  scène  “à  l a  f r a nça i se” ,  exp r i mée  

no ta mme nt  p a r  d eux  g rand es  f i g ures  marq ua nte s ,  J ean  V i l a r  e t  Anto ine  Vi t ez ,  q u i  
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Les t rois  spectacles  susment ionnés nous serviront  donc de ja lons pour 

tenter  d’esquisser  une topograp hie,  cer tes  subject ive,  de ces  t rois  univers  

théâtraux  apparemment  éloignés,  mais  qui  ont  en commun le geste du met teur  

en scène “auteur” 196,  puisqu’aucun des  t rois  ne se contente de représenter  le 

tex te dramatique tel  quel ,  ceci  dans une logique qui  diffère  naturel lement  

entre eux  et  qui  serai t  tour  à  tour cel le  d’un pal impseste ,  d’un col lage  ou 

d’un retable .  

 

Maître Punt i la  et  son valet  Matt i  est  déjà el le -même une 

adaptat ion  (son point  de départ  es t  une pièce de conversa t ion comique de 

Hella Wuoli joki ,  femme de let t res  et  pol i t icienne f inlandaise) ,  et  de plus ,  

Brecht  en  f i t  de  nombreuses  réécri tures  selon un processus s’étendant  sur  

une dizaine d’années (à peu près  de 1940 à 1950).  Ces modificat ions furent  

dictées  avant  tout  par  sa volonté d’insis ter  de plu s  en plus  sur  la  relat ion 

maître -valet ,  jusqu’à en  fai re la  problématique majeure de  l ’œuvre.  Dans  

cet te  perspect ive,  i l  repoussa au deuxième plan l ’ int r igue amoureuse entre 

Eva,  la  f i l le  de Punt i la ,  et  Matt i ,  son chauffeur,  affaibl issant  ainsi  la 

présence  des personnages féminins ,  et  arrondi t  les  angles  de l ’ int r igue,  la  

s impli f iant ,  l ’épurant .  La première vers ion témoigne des  nombreuses  idées  

et  projets  qui  ont  été peu à peu abandonnés ou “recouverts”,  au f i l  de 

l ’écri ture 197.  

À part i r  de l ’ensemble des  man uscri ts  de Brecht ,  Schleef  a  const i tué  

une vers ion scénique inédi te pour sa  propre mise en scène,  prenant  un  

«  chemin à rebours  »198 par rapport  aux  différentes  vers ions de la  pièce,  qui 

ne le  ramène pas  tout  s implement  à  la  première vers ion du  tex te,  mais  l ui 

permet  d’en analyser  les  méandres .  Les  part is  pris  qui  découlent  de cet te  

                                              
vo ua ie n t  au  t e x te  t héâ t r a l  un  r e sp ec t  sa ns  b o rne s .  Dan s  l e  t héâ t r e  a l l e mand  co nte mp o ra in ,  

l e  t ex te  e s t  ( b eauco up )  p lus  “d ésac ra l i sé” .  
196  Aut r e  p o in t  co mmu n  :  chacu n  d es  t r o i s  a r t i s t e s  a  fa i t  se s  p r e miè re s  a r mes  

d ans  un  d o maine  au t r e  q ue  l a  mise  e n  scène  th éâ t r a l e  :  Sch lee f  é ta i t  a u  d ép a r t  p l a s t i c i e n  

e t  scéno g r ap he ,  Mar tha le r  co mme nça  co mme mu s ic i e n  e t  Ca ss i e r s  a  r eçu  u ne  fo r ma t io n  

d ans  l e  d o mai ne  d es  B eaux -Ar t s .  
197  Vo i r  à  ce  su j e t  l e  l i v r e  d e  Gün te r  Heeg ,  Klo p f z e i ch en  a u s  d em Ma u so leu m ,  

Brech t sch u lu n g  a m Berl in er  En semb le ,  B e r l in ,  Ver l ag  Vo r werk  8 ,  2 0 0 0 .  Sur  S ch lee f  e t  

Pu n t i la ,  vo i r  p p .  6 7  –  8 8  ( «  Ei na r  wie  E wa ,  Zur  Ö ko no mie  d es  W eib l i chen  i n  E i na r  

Schlee fs  Pu n t i la - I nsze n ie ru n g  ») .  
198  G .  Heeg ,  o p .  c i t . ,  p .  7 3 .  
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analyse sont  de représenter  l ’exclusion du féminin par  Brecht ,  pour ramener  

cet  élément  dans la  représentat ion,  et  de problématiser  davantage encore la 

relat ion maî t re -valet ,  pr iv i légiée par  l ’auteur au détr iment  des  autres  

rapports  sociaux ,  en  l ’élargissant  à  cel le  de l ’ individu à la  société.  Il  s ’agi t  

donc de superposer  et  de confronter  les  différentes  vers ions  de la  pièce,  de 

manière à fai re advenir  une écri ture “à p lusieurs  sen s”.  

Pour t raduire ces  choix  sur  scène,  Schleef  convoque le  théât re ant ique 

et  le  théâtre  épique.  Du premier ,  i l  reprend surtout  la  forme chorale 199,  qui 

lui  permet  de revenir  «  aux formes premières  de l ’ interact ion sociale et  

représente les  relat ions élément aires  de  l ’ individu à la  société  »200 ;  par  sa 

proximité au cul te  et  au r i tuel ,  l e  théâtre ant ique se prê te également  à  

t raduire sur  scène ce sacri f ice  du féminin opéré d’un côté  par  Brecht ,  de  

l ’autre par  Punt i la  et  Matt i  sur  le  personnage d’Eva ( la  scène d e “l ’examen” 

des apt i tudes de cel le -ci  à  devenir  femme de chauffeur,  chez  Schleef  tourne 

au viol  col lect i f  d’Eva par  un chœur de Matt i ) 201.  Par  ai l leurs ,  le  procédé 

auquel  Schleef  recourt  pour sa réécri ture de la  pièce semble  avoir  les  mêmes 

visées  que le  théâtre épique,  à  savoir  créer  un  ef fet  de dis tance  :  

fragmentat ion du tex te,  changement  dans l ’ordre des  scènes enchaînées  d’une 

manière discont inue et  sans l ien causal ,  ce qui  suspend la narrat ion.  

L’élément  central  du théâtre ant i - i l lusionnis te de Schleef ,  le  chœur,  semble,  

lui  aussi ,  servir  à  l a  dis tanciat ion,  notamment  par  sa forte théâtral isat ion 

formel le qui  empêche toute ident i f icat ion entre le  personnage et  l ’acteur  :  la 

“démult ipl icat ion” des  personnages  produi t  un ef fet  de dis tanciat ion radical .  

Ce t  aspect  choral  es t  t rès  prononcé  :  Schleef  ne garde  que t rois  personnages  

                                              
199  Le  chœ ur  j o ue  un  rô le  ma j eur  d ans  l ’e s t hé t iq u e  théâ t r a l e  d ’E ina r  Sc h lee f .  

«  Le  t héâ t r e  c l a s s iq ue  a l l e ma nd  se  no ur r i t  d e  d eux  so urce s  :  d e s  t r a géd ie s  a n t iq ues  e t  

d es  p i èces  d e  Sha kesp ea re .  I l  t en te  d e  r éco n c i l i e r  l ’ i nd i v id ua l i sa t i o n  d e  Sha kesp ea r e  

avec  l e  théâ t r e  cho ra l  d e  l ’ An t iq u i t é  » ,  d i t - i l  d ans  Dro g e  Fa u s t  Pa rs i f a l ,  so n  e ssa i  ma j eur  

sur  l e  théâ t r e ,  q ui  d a te  d e  1 9 9 7 .  Ain s i  i n t ro d u i t - i l  s ys t é ma t iq ue ment  un  chœ ur  (o u  d es  

chœ urs )  d ans  d es  p i èce s  q u i  n ’e n  p révo ien t  p a s  l ’e x i s t ence .  
200  G .  Heeg ,  o p .  c i t . ,  p .  8 1 .  
201  La  r é i n t ro d uc t io n  d e  l a  fe mme  d ans  l e  co n f l i t  c en t r a l  es t  u n  a u t r e  th è me  

r écuren t  d an s  l a  t hé o r i e  d e  Sch lee f ,  no ta mme nt  d an s  so n  r ap p o r t  au  chœ ur .  En  e f fe t ,  l a  

fo r ma t io n  d e  ce lu i -c i  p résup p o se  l ’e xc lu s io n  d e  l a  fe mme,  ca r  e l l e  «  d é range  l a  p r i se  d e  

d ro gue  »  q ui  so ud e  l e  c hœ ur ,  d i t  Sch lee f .  E n  mê me  t e mp s ,  co n t i n ue - t - i l ,  «  p a s  d e  d ro gue  

–  p a s  d e  fe mme.  Ce  n ’ e s t  q ue  so u s  l ’e mp r i se  d e  l a  d ro gue  q ue  l e  c hœ ur  r eco nna î t  l a  

fe mme  en  t a n t  q ue  cap ab le  d ’ac te  se xue l  ;  c e l l e -c i  d o i t  l ’o b l ige r  a u  r ap p o r t  sexue l  p a r  

l a  p r i se  d e  d ro gue  » .  (Dans  D ro g e  Fa u s t  Pars i fa l ,  F r a nc fo r t - s ur - l e -Mai n ,  S uhr ka mp  

Ver l ag ,  1 9 9 7 ,  p .  38 4 . )  
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de la  vingtaine que compte la  pièce de Brecht ,  les  maî t res  (Punt i la ,  sa f i l le 

Eva et  le  f iancé de cel le -ci ,  l ’Attaché),  qui  sont  interprétés  par  des  

protagonis tes  ;  les  autres  sont  supprimés ou remplacés  par  des  chœurs  

d’importances dif férentes ,  qui  se muent  les  uns dans les  aut res .  «  Le  col lect i f  

révolut ionnaire et  autonome de l ’utopie brecht ienne de la  société sans  

classes  devient  sur  le  plateau de Schleef  un certain nombre de col l ect i fs  

d’interprètes  qui  se laissent  (mal)mener  par  Schleef -Punt i la ,  sans la  moindre 

résis tance  »202.  La réécri ture (notamment  cel le  de la  pièce par  Brecht)  es t  

l ’un des  sujets  du spectacle,  et  el le  passe par  «  une représentat ion du t ravai l  

des  répét i t ions,  clai rement  exprimée par  le  double rôle de Schleef  lui -

même  »203,  lequel  joue maî t re Punt i la ,  mais  mult ipl ie  les  s i tuat ions où 

l ’ interprétat ion du  personnage est  l iée à  sa posi t ion autori tai re de  met teur  en 

scène.  

Schleef  concevai t  toujours  lui -même les  scénographies  (et  les  

costumes) de ses  mises  en scène,  généralement  t rès  épurées ,  comme pour 

Punti la .  Là,  la  cage de scène est  recouverte de plaques en bois  qui  évoquent 

le  sauna f innois  dont  i l  es t  quest ion dans la  pièce.  Dans la  première  part ie  

de la  représen tat ion,  le  plateau  est  presque ent ièrement  occupé par  une  

plateforme ci rculaire,  couverte de métal ,  qui  f lot te  à  peu près  à un mètre au -

dessus du sol .  Cet te “table ronde” hypert rophiée a une  t r iple valeur  

symbolique :  e l le  renvoie d’une part  à  l ’utopie d’u ne société  sans classes  où  

tous seraient  égaux,  et  de l ’autre à  un l ieu r i tuel  où l ’on procèderai t  à  une 

prise de drogue col lect ive,  thème de prédi lect ion de Schleef  et ,  à  la  f in  de la  

pièce,  el le  es t  la  scène du  t r ibunal  qui  condamne Eva et  la  sacri f ie .  

Néanmoins,  cet te  table n’est  que ponctuel lement  présente,  la  plupart  du 

temps el le  es t  escamotée dans les  cin tres  et  le  plateau reste vide,  avec 

seulement  une t rappe lumineuse à l ’avant -scène qui ,  lorsqu’el le  es t  éclai rée,  

fai t  songer à un aute l  (à la  thymélé  serai t -on tenté de dire) .  

Metteur en  scène,  dramaturg (au  sens  al lemand du  terme),  acteur ,  

scénographe et  costumier ,  Einar  Schleef ,  véri table  homme -orchestre,  es t  le  

                                              
202  Mi r i a m Dre ys se  P ass o s  d e  Carva lho ,  S ze n e  vo r  d em Pa la s t ,  D ie  

Th ea t ra l i s i e ru n g  d es  Ch o rs  im  Th ea te r  E in a r  S ch lee f s ,  F r anc fo r t - sur - l e -Main ,  P e te r  

La ng  Ver l a g ,  1 9 9 9 ,  p .  6 2 .  
203  G .  Heeg ,  o p .  c i t . ,  p .  8 4 .  
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pivot  de ce  Maître  Punt i la .  Son t ravai l  de réécri ture,  qu’i l  assume seul ,  

pourrai t  êt re  assimilé à  un pal impseste  qui  se réal iserai t  en  deux temps  :  la  

réécri ture l i t térai re d’abord (à part i r  des  différentes  vers ions de la  pièce de 

Brecht) ,  cel le  scénique,  ensui te ,  qu i  t radui t  la  confrontat ion et  la  

superposi t ion de ces  vers ions en convoquan t  plusieurs  formes théâtrales .  

 

Chris toph Marthaler  représente un aut re type de “metteur  en scène 

auteur”,  de ceux qui  considèrent  le  tex te dramatique comme simple élément 

d’une “part i t ion”,  d’un “col lage”,  où le  rôle prépondérant  es t  accordé à la  

musique.  Dans ses  spectacles ,  cel le -ci  se développant  paral lèlement  à  

l ’act ion,  prend généralement  le  dessus e t  s’ impose au premier  plan 204.  Il  en 

va ainsi  pour sa mise en scène des  Légendes de la  forêt  viennoise d’Odon 

von Horváth.   

La pièce d’Horváth «  décri t  la  réal i té  sociale des  années vingt  du s iècle  

dernier  à  Vienne  ;  l e  début  de la  cr ise économique et  la  déchéance sociale  

qui  frappa à  cet te  époque un grand nombre de  gens  :  ce qui  permet  de  créer  

bon nombre de para l lèles  avec la  réal i té  de l ’Allemagne d’aujour d’hui  »205.  

Cette analogie  entre la  Vienne des  années vingt  et  le  Berl in  actuel  es t  

effect ivement  l ’une  des  logiques qui  guident  l e  col lage scénique de  

Marthaler .  Cela se  l i t  dès le  premier  abord,  à  t ravers  le  décor d’Anna 

Viebrock,  qui  mêle les  deux époques  et  l es  deux l ieux .  Au devant  de la  scène,  

la  cour ordinaire d’une maison à Marzahn,  cet te  banl ieue de l ’ancien Berl in -

Est  qui  fut  la  plus  grande ci té  HLM de la  RDA. Côté jardin,  un comptoir  de 

bis t rot  qui  fai t  également  off ice  de boucherie  ;  derr ière lui ,  l ’entrée du  

magasin de  jouets .  En face  du comptoi r ,  côté  cour,  une  grande table et  de  

longs bancs en bois ,  qui  rappel lent  les  res taurants  campagnards des  

faubourgs de Vienne.  Derrière la  table,  élément  récurrent  des  spectacles  de  

Marthaler ,  un vieux  piano  droi t  mal  accordé dans lequel  les  comédiens 

puisent  leurs  accessoires .  L’arr ière du plateau s’ inspire du  cinéma Belaria,  

                                              
204  «  Dan s  me s  œu vres ,  i l  y  a  to u j o ur s  b eauco up  d e  chan t .  C ’es t  l a  b ase  d e  

mo n t r a va i l .  Q ua nd  o n  se  vo i t  p o ur  l a  p r e miè r e  fo i s  e t  q u ’o n  ne  sa i t  p a s  t r o p  s i  o n  va  

r éuss i r  à  me t t r e  en  scè n e  l a  p i èce ,  a lo r s  o n  co mmence  à  c han te r  » (p ro p o s  d u  me t t eur  en  

scène  d an s  l ’é mi ss io n  Arte  Cu l tu re  d u  1 2  ma i  2 0 0 9) .  
205  S t e fa n ie  Ca rp  d ans  l e  l i v r e t -p ro gra mme p o u r  l e s  r ep ré sen ta t io n s  à  l a  

Vo lksb ü h ne  d e  B er l in .  
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un cinéma spécial isé dans les  f i lms des  années vingt  ou  t rente,  qui  es t  

devenu,  à  Vienne,  un l ieu de rencontre des  nostalgiques de  cet te  époque  :  

«  le  Berl in  d’aujourd’hui  regarde ainsi  les  Légendes de la  forêt  viennoise  

comme un vieux  f i lm  »206… Derrière,  s’ouvre par  moments  un dernier  pet i t  

espace,  qui  sert  tour  à  tour de cabine de déshabi l lage avant  une baignade au 

Prater  ou  de  boî te de  nui t  « d igne des  plus  glauques de Pigal le  »207.  Enfin,  à 

l ’avant -scène,  un portai l  en bois  surdimensionné,  bi ffé  d’inscript ions 

obscènes,  t ient  l ieu de r ideau de scène  :  i l  s ’ouvre au début  de  la  

représentat ion et  se referme peu avant  la  f in ,  qui  se déroule  a lors  devant  lui ,  

au bord du plateau.  Le tout  es t  complété  par  deux objets  fét iches ,  “marques 

de fabrique” d’Anna Viebrock  :  une horloge qui  avance soi t  t rop vi te ,  soi t  à 

reculons,  soi t  pas  du tout ,  et  un haut  p lafond qui  évoque une usine ou un 

hangar.  

Ce t  espace à connotat ions doubles  permet  donc à Marthaler  de t racer  

des  paral lèles  entre notre société contemporaine et  cel le  de la  pièce,  frappée 

par  la  cr ise  économique et  sociale et  qui  se dir ige  tout  droi t  vers  la  t ragédie 

nazie.  Les personnages  d’Horvát h « se réfugient  dans ce  qu’i ls  considèrent  

comme des “valeurs” :  une  foi  primaire qui  t ransforme toute  vie en  puni t ion 

divine,  un patr iot isme qui  les  venge de l ’humil iat ion,  une xénophobie qui 

leur  sert  de boucl ier ,  une glori f icat ion du passé qui  les  prot ège du  

“matérial isme” du présent  »208.  Tout  comme à Vienne dans les  années vingt ,  

«  dans  le  Berl in  d’aujourd’hui ,  on repense volont iers  au passé en le  

t ransfigurant ,  et  peu importe s i ,  pour les  uns i l  s ’agi t  d’une RDA rêvée,  et  

pour d’autres  d’une Prusse jam ais  vécue  »209.  

Mais le  col lage de Marthaler  ne s’ar rête pas  à cet te  confrontat ion de 

deux contextes  et  deux univers .  Effectuant  des  coupes importantes  dans le  

tex te,  i l  t ruffe le  déroulement  de la  pièce  de scènes complètement  autonomes, 

qui  d’une part  inter rompent  la  narrat ion,  et  de l ’autre met ten t  à  plat  le  temps 

dramatique,  par  leur  lenteur ex trême ou leur  répét i t ion systématique.  Ce sont 

                                              
206  Ib id .  
207  B r ig i t t e  Sa l ino ,  «  De s  d éc la ssés  d an s  u ne  so c ié t é  sans  j o i e  »,  in  Le  Mo n d e ,  

6  o c to bre  2 00 7 .  
208  Ib id .  
209  S t e fa n ie  Ca rp  d ans  l e  l i v r e t -p ro gra mme p o ur  l e s  r ep ré sen ta t io n s  au  T héâ t r e  

Nat io na l  d e  C ha i l lo t .  
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d’abord des  interludes musicaux  donnés par  les  acteurs -chanteurs  et  

le  pianis te,  des  chansonnet tes  ludiques,  nul lement  l iées  à la  fable s i  ce n’est  

par  l ’atmosphère populaire qu’el les  contr ibuent  à  instal ler ,  des  “numéros  

d’acteurs” ensui te,  déplacés  par  rapport  à  la  fable,  comme lorsque les  

comédiens apporten t  de la  bière du  bis t rot  à  la  table,  faisant  habi lement  

jongler  les  verres ,  de jardin à cour 210.  

À la dif férence  de  l ’homme -orchestre Schleef ,  Marthaler  conçoi t  sa  

réécri ture scénique de la  pièce avec les  col laborateurs  habi tuels  d’un met teur  

en scène  :  une “dramaturg”,  Stefanie  Carp,  et  une scénographe,  Anna 

Viebrock.  Ce t ravai l  es t  donc un col lage ,  tant  sur  le  plan  du contenu qu’à  un 

niveau formel .  

 

Quant  au t ravai l  de  Guy Cassiers ,  l ’ac tuel  di recteur  du Toneelhuis  

d’Anvers ,  i l  relèverai t  de l ’ar t  du retable  :  ses  spectacles ,  qui  s’art iculent  

entre eux ,  sont  conçus com me des polyptyques 211.  Triptyque du pouvoir  (créé 

entre 2007 et  2008) es t  composé de t rois  volets  qui  sont t rois  réécri tures  :  

Mefis to for  ever ,  une adaptat ion du  roman de Klaus Mann,  Wolfskers  

(Bel ladone) fai te  à part i r  de  t rois  f i lms du cinéaste russe cont emporain A.  

N.  Sokourov,  et  Atropa La vengeance de  la  paix  qui  se base sur  des  t ragédies  

d’Eschyle et  d’Euripide.  

Du point  de  vue scénique,  le  dénominateur commun des t rois  spectacles  

es t  l ’ut i l isat ion par t icul ière que fai t  Cassiers  de  caméras  vidéo.  Selon  un  

principe récurrent  dans son t ravai l ,  i l  d i spose plusieurs  caméras  sur  la  scène,  

devant  lesquel les  les  comédiens viennent  se placer  ou qu’i ls  manipulent  eux -

mêmes,  pour s’auto -f i lmer.  Leur jeu est  ainsi  montré aux spectateurs  d’une 

manière ex trêmement  détai l lée,  par  des  gros  plans projetés  en  temps réel  sur  

un écran au fond du  plateau,  ou sur  l ’ensemble du disposi t i f .  Le met teur  en 

scène mult ipl ie  alors  les  niveaux de  narrat ion  :  ce principe est  la  clef  de 

voûte de son écri ture scénique,  et  Cassiers  se s ert  aussi  d’autres  effets  

                                              
210  Nu méro  q ue  Mar tha le r  ava i t  d é j à  ma gi s t r a l e me nt  o r ches t r é  d ans  Mu rx  d en  

Eu ro p ä er  ! . . .  en  1 9 9 3 .  
211  En  s us  d u  Tr ip tyq u e  d u  p o u vo i r ,  l e  me t t e ur  e n  s cène  a  mo nté  une  t é t r a l o g ie  

à  p a r t i r  d e  À la  rech erch e  d u  t emp s  p erd u  d e  Marce l  P ro us t ,  en t r e  2 0 0 2  e t  2 00 4 ,  e t  i l  

t r ava i l l e  ac tue l l e me nt  à  une  au t r e  t r i l o g ie ,  a yan t  p o ur  b ase  L’Ho mme sa n s  qu a l i t é s  de  

Ro b e r t  Mus i l .  
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technologiques (comme l’hologramme)  pour créer  une sor te de “mosaïque 

interdiscipl inaire”,  à  part i r  de laquel le  i l  compose sa représentat ion.  

«  J ’aimerais  que le  spectateur  individuel  crée son propre  spectacle par  le  

biais  des  mul t iples  médias  que j ’ut i l ise.  Avec les  couleurs  que je  leur  

propose,  je  voudrais  évei l ler  chez  les  spectateurs  l ’envie de peindre leur  

propre tableau  »212,  d i t - i l .   

Cassiers  a  conçu ces  adaptat ions avec des  col laborateurs  :  les  écrivains  

Tom Lanoye (pour  Mefis to for  ever  et  Atropa )  et  Jeroen Olyslaegers  

(Wolfskers ) ,  et  son dramaturge  régul ier ,  Erwin Jans ( Wolfskers  e t  Atropa ) .  

Dans les  t rois  cas ,  la  réécri ture consis te avant  tout  en une confrontat ion des  

tex tes  originaux avec d’autres  matériaux ,  de nouveaux él éments ,  pour créer  

donc une nouvel le pièce.  C’est  ainsi  que,  pour Mephisto ,  h is toire d’un 

homme de théâtre,  Hendrik Höfgen,  qui  se déroule dans l ’Allemagne des  

années t rente et  pour laquel le  Mann s’est  inspiré de la  vie de Gustaf  

Gründgens,  personnage noto ire du théâtre al lemand du XXe siècle 213,  son 

adaptat ion prolonge le  roman de Mann (publ ié en 1936) jusqu’à la  f in  de la 

deuxième guerre,  jusqu’au moment  de l ’ inévi table bi lan pour des  ar t is tes  

ayant  col laboré  avec le  nazisme.  Il  par t  certes  des  fai ts  réels  de la  vie  de  

Gründgens mais ,  au f inal ,  par  cet te  l iberté,  t race  un  paral lèle  qui  se 

poursuivra dans tout  le  Triptyque ,  entre Gründgens et  un autre homme de  

théâtre,  néerlandais ,  Joris  Diels ,  lequel  dir igea pendant  la  guerre  le  Théâtre 

nat ional  d’Anvers  ( le  Toneelhuis  d’aujourd’hui)  et  fut  ensui te  condamné 

pour col laborat ion,  avant  d’être acqui t té  quelques années plus  tard 214.  Les 

ex trai ts  du Faust  de Goethe (fréquemment  ci té  dans la  représentat ion)  

proviennent  tous de la  t raduct ion de Joris  Diels .  Ce paral lèl e ,  dans une pièce  

qui  t rai te  du “théâtre dans  le  théâtre”,  ajoute un niveau supplémentaire de  

mise en abyme,  Die ls  ayant  précédé Cassiers  à  la  direct ion  du Toneelhuis ,  

                                              
212  Dans  «  Le  me t t eur  e n  s cène  en  DJ  »,  e n t r e t i e n  avec  Yve s  Des me t ,  p u b l i é  

sur  l e  s i t e  to nee l hu i s .b e .  
213  I l  ex i s t e  p a r  a i l l eur s  p lus i e ur s  ad ap ta t io ns  d e  Mep h is to  p o ur  l a  scène  e t  

l ’éc r an  ( co mme l e  sp ec tac le  d ’Ar ia ne  Mno uc h k ine  d e  1 97 8 ,  o u  l e  f i l m d ’ I s tvá n  Szab ó  de  

1 9 8 2) .  Gu y Cas s i e r s  e t  T o m La no ye  d i se n t  t o u t e fo i s  avo i r  t r ava i l l é  d i r ec t e me nt  à  p a r t i r  

d u  ro ma n d e  Man n.  
214  De l a  mê me  ma niè r e ,  l a  q ues t io n  d e  l a  co l l abo ra t io n  d e  Gründ gens  q u i ,  

ap r è s  un  b r e f  i n t e r ne me nt ,  co n t i n ua  lu i  a u ss i  sa  ca r r i è r e  d e  me t t e ur  en  s cène ,  e s t  t o u j o ur s  

un  su j e t  d e  co n t ro ve r se .  
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c’est  donc également  le  passé  de son  propre théâtre que le  met teur  en  scène 

évoque.  

Avec Wolfskers ,  le  deuxième volet  du Triptyque ,  Cassiers  res te dans  

la  thématique de la  Deuxième Guerre  mondiale.  Le spectacle es t  né de  

l ’adaptat ion croisée  de t rois  f i lms de A.  N.  Sokourov,  Moloch ,  Taurus  e t  

Solei l  (de 1999,  2000 et  2005),  qui  t rai tent  respe ct ivement  d’Hit ler ,  de 

Lénine et  d’Hirohi to.  Là encore,  Cass iers  crée des  mises  en abyme en  

ponctuant  le  spectacle d’extrai ts  et  de réminiscences de Mefis to for  ever .  

Après avoir  observé le  pouvoir  en scène,  i l  le  scrute dans les  coul isses ,  

montrant  les  personnages principaux ( les  t rois  dictateurs)  dans des  moments  

de leur  int imité.  Cassiers  et  ses  col laborateurs  ont  fai t  des  intervent ions  

sensibles  dans les  scénari i  des  f i lms de Yuri  Arabov,  notamment  dans deux 

perspect ives .  La  première étai t  dictée par  de s  besoins  de “l is ibi l i té”  ;  af in  

que les  paral lèles  entre les  t rois  hommes de pouvoir  ressortent  plus  

clai rement  et  que les  t rois  his toires  puissent  se dérouler  s imultanément ,  i l s  

ont  réécri t  les  dia logues rythmant  les  t rois  fables  autour des  mêmes  

événements  quot idiens  :  révei l ,  lever ,  déjeuner,  promenade,  etc.  La 

deuxième perspect ive,  la  même que pour Mefis to for  ever ,  v isai t  à  confronter  

les  tex tes  originaux avec  des  éléments  ex térieurs .  Ici ,  hormis  les  ci tat ions 

du spectacle précédent ,  i l s  convoquent  de s  tex tes  de Marx ,  Darwin,  Canet t i ,  

Bernlef  et ,  naturel lement ,  d’Hit ler ,  Lénine et  Hirohi to,  ainsi  que des  

éléments  ét rangers  à  la  fable  :  dans les  f i lms de Sokourov,  Lénine et  Hirohi to 

sont  confrontés  respect ivement  à  Stal ine et  au  général  MacArthur,  renco ntres  

qui  “scel lent” pour  ainsi  di re leur  perte de pouvoir  ;  Cassiers ,  Jans et  

Olyslaegers  reprennent  ce principe pour la  part ie  consacrée à Hit ler ,  

int roduisant  dans le  tex te original  le  personnage d’Albert  Speer,  minis t re de  

l ’économie de la  guerre et  ar chi tecte,  qui  fut  l ’un des  premiers  à  tenter  de 

dési l lusionner le  dictateur  sur  l ’ issue de  la  guerre.  

La dernière  part ie ,  Atropa La vengeance de la  paix ,  s ’appuie sur  

l ’adaptat ion de t ro is  t ragédies  ant iques  :  Iphigénie en  Aul ide  e t  Les 

Troyennes  d’Euripide,  et  Agamemnon  d’Eschyle.  Le  personnage clef  de voûte  

de la  représentat ion est  Agamemnon,  autour duquel  évoluent  les  s ix  femmes 

qui  ont  t raversé sa vie ( Iphigénie,  Clytemnestre,  Hélène,  Hécube,  

Andromaque et  Cassandre) .  De nouveau,  Cassiers  et  Lanoye conf rontent  le  
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matériau tex tuel  à  des  éléments  ex térieurs ,  comme des ex trai ts  de discours  

de George Bush ou de Donald Rumsfeld ( la  guerre  de Troie n’est  pas  

comparée à la  deuxième guerre,  mais  à  cel le  d’ Irak) .  Mais  Atropa  peut  

surtout  êt re vue et  lue comme une  réécri ture des  deux spectacles  précédents  ;  

ceci  à  deux niveaux  :  scénographique d’abord,  car  le  décor (ruines  post -

apocalypt iques baignées d’une lumière  rougeâtre)  es t  const i tué de fragments  

et  débris  de ceux de Mefis to for  ever  et  Wolfskers ,  au niveau tex tuel  ensui te ,  

car  ce dernier  volet  du polyptyque est  rythmé par  des  al lusions aux  deux 

premiers .  Ces  rappels  se font  pour la  plupart  à  t ravers  des  ci tat ions directes ,  

mais  aussi  d’une manière plus  secrète  :  a insi  Cassiers  fai t - i l  dans Atropa  

a l lusion au personnage de Joris  Diels ,  du Mefis to for  ever ,  en ut i l isant  les 

t raduct ions de ce dernier .  

Le  Triptyque du  pouvoir  fonct ionne donc comme «  une t rame dense de 

références,  t raversée de l iens  plus  ou moins expl ici tes .  Car dans l ’absolu,  

tout  tex te,  qu’i l  soi t  ou non de théâtre ,  es t  un réseau de f ragments  et  de  

références à d’autres  tex tes .  Ce processus s’appl ique part icul ièrement  au  

Triptyque ,  e t  voir  les  t rois  spectacles  l ’un derr ière l ’aut re renforce les  

nombreux échos  »215.  Par  ai l leurs ,  au n iveau scénique,  l ’u t i l isat ion que 

Cassiers  fai t  de la  vidéo lui  permet  de rester  dans cet te  logique en composant  

son réci t  (ou ses  réci ts)  par  parcel les  et  par  panneaux,  autonomes mais  qui 

se répondent  l ’un l ’autre,  et  qu’au f inal  le  spectateur  assemble dans sa  

mémoire,  sous forme d’un retable .  Autrement  di t ,  Cassiers  fai t  de  

l ’autoci tat ion un genre de réécri ture.  

 

Les  motivat ions qui  poussent  un art is te  à  ne  garder  des  pièces  qu’i l  

monte que le  quart ,  le  cinquième,  le  dixième,  lui  incombent .  Aussi  n’avons -

nous pas  cherché  à expl iquer les  raisons pour lesquel les  un met teur  en scène 

comme Marthaler  ne reprend toujours  que des  fragments  d’un tex te ini t ial ,  

ni  pourquoi  Schleef  avai t  préféré foui l ler  les  vers ions premières  d’une pièce,  

comme si  son auteur,  Brecht ,  l ’avai t  gâché e dans sa  vers ion défini t ive,  et  

                                              
215  P rop o s  d ’Erwi n  J ans  d ans  «  Le  p o uvo i r  d ép loyé  e t  r ep l i é  »,  in  Tr ip t yq u e  

d u  p ou vo i r ,  p ersp ec t i ve s  e t  ré f l ex io n s ,  éd i t é  p a r  E .  J ans ,  T o nee lhu i s ,  2 0 0 8 ,  p .  21 .  
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encore  moins ce qui  pousse Cassiers  à  composer  une œuvre  par  

mult ipl icat ion,  en la  doublant ,  t r iplant ,  voire quadruplant .  

Nous n’avancerons donc pas  d’éléments  de réponse sur  cet te  quest ion 

des  motivat ions,  parce que d’ai l leurs ,  i l  ne s’agi t  pas  (encore) ,  à  notre sens,  

d’un phénomène général isé.  Pour exemple  :  c’est  Elfr iede Jel inek qui  a 

donné une sui te  à  la  Maison de poupée  d’Ibsen en écrivant   Ce qui  arriva 

quand Nora qui t ta  son mari ,  e t  non Thomas Ostermeier  qui ,  lui ,  d ans sa mise  

en scène,  se “contente” d’en modifier  la  f in  en amenant  Nora à tuer  son mari  :  

i l  res te dans le  cadre convenu,  admis  (quoique…),  du met teur  en scène -

interprète.   Certes ,  un seul  geste audacieux  suff i t  parfois  pour changer une 

pièce (voi re la  dé f igurer ,  dis ions -nous en introduct ion),  c ’est  pourquoi  les  

l imites  du “phénomène” sont  t rès  f loues et  di ff ici les  à  cerner .  Nous avons  

seulement  tenté de détecter  une possib le “mutat ion” de la  mise en scène,  

analogue peut -être,  ou du moins qui  ne serai t  pas  étrangère,  à  cel le  du théâtre  

postdramatique,  “mutat ion” que nous  pressentons  de manière intui t ive,  

subject ive.  
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DEUX REPERTOIRES EN P ARALLÈLE  

FRANK CASTORF ET THOMAS OSTERMEIER  

 

 

Rentabi l i té ,  jauges,  remplissage des  sal les ,  jeu de l ’offre et  de l a  

demande,  composi t ion et  const i tut ion du publ ic,  profi l  du spectateur ,  

pourcentages,  etc. ,  sont  les  maî t res  mots  chaque fois  que l ’on essaie de 

revoir  le  rôle et  de  “rééqui l ibrer” la  part  de l ’État  ( toujours  à  la  baisse  

naturel lement)  dans l ’ inst i tut ion théâtra le .  Au-delà des  cahiers  des  charges ,  

la  quest ion du réper toire des  grands théâtres  f rançais  et  l ’es thét ique qui  en  

découle n’est  prat iquement  jamais  abordée,  et  c ’est  bien dommage.  

Connaî t re,  af in  de  pouvoir  les  comparer ,  les  pol i t iques de répertoire  des  

grands théât res  européens pourrai t  s ’avérer  pourtant  t rès  inst ruct i f  et  

profi table à plusieurs  niveaux.  

À cet  effet ,  i l  semble intéressant  de “mett re en paral lèle” le  répertoire 

de deux directeurs  de deux théâtres  al lemands parmi les  plus  grands  

actuel lemen t ,  Frank Castorf  et  Thomas Ostermeier ,  respect ivement  à  la  tête 

de la  Volksbühne am Rosa -Luxemburg-Platz  et  de la  Schaubühne am 

Lehniner  Platz ,  en  raison de leurs  s imil i tudes et  surtout  des  divergences de  

leurs  parcours ,  de leurs  œuvres  et  de leur  vis ion t héâtrale,  mais  aussi  de leur  

“longévi té s imultanée”,  bientôt  une  décennie 216.  Cet te  étude se l imitera  à 

leurs  mises  en scène exclusivement ,  et  non à la  product ion globale de leurs  

théâtres ,  même si  cel le -ci  part icipe aussi  à  la  défini t ion de leur  t ravai l  de 

                                              
216  P o ur  l e s  d i r ec t eur s  d es  t r o i s  au t r e s  g r and es  sc ènes  b e r l ino i se s ,  i l  n ’e n  va  

p as  d e  mê me .  Le  De ut s ches  T hea te r  fu t  d i r igé  p a r  B e rnd  W i lms  d ep ui s  2 0 0 1  j usq u ’à  l a  

sa i so n  d e rn iè r e  ;  en  2 0 0 6 ,  un  no uve l  i n t end a nt ,  Chr i s to p h  He i n  ava i t  é t é  no mmé,  ma i s  i l  

s ’e s t  r e t i r é  avan t  d ’en t r e r  en  fo nc t io n  ;  d ep ui s ,  l a  d i r ec t io n  d u  Deut sche s  T hea te r  fu t  

l ’o b j e t  d e  no mb reu ses  q ue re l l e s  p o l i t i q ues  e t  l e  t héâ t r e  t r ave r se  e n  ce  mo me nt  u ne  

p é r io d e  d e  d i r ec t io n  t r ans i to i r e  p o ur  u n  a n  a v ec  Ol ive r  Reese ,  l ’a nc i en  d r a ma t urge  e n  

che f  d e  ce t t e  ins t i t u t io n .  Le  T héâ t r e  Maxi m Go rk i  e s t ,  l u i ,  d i r igé  p a r  Ar min  P e t r a s ,  

d ep ui s  t r o i s  sa i so ns  se u le ment .  Qua nt  au  B er l ine r  Ense mb le ,  l e  ca s  de  Claus  P e yma n n,  

no mmé à  sa  t ê t e  d ep ui s  2 00 0 ,  aura i t  p u  o f f r i r  d ’au t r e s  co mp ara i so ns ,  ma i s  se s  p assage s  

d é j à  t r è s  marq ua nt s ,  au  T hea te r  am T ur m d e  F ranc fo r t ,  au  Scha u sp ie l hau s  d e  S t u t t ga r t  

p u i s  à  ce lu i  d e  B o chu m e t ,  su r to u t ,  au  B urg t hea te r  d e  Vienne ,  co mp l i q ue ra ien t  ce s  mise s  

en  p a ra l l è l e s ,  en  a mena nt  t r o p  d e  p a ramè t r e s .  



166 

 

directeurs -metteurs  en scène 217,  d’autant  que les  pièces  qu’i ls  chois issent  de 

monter  eux-mêmes l ’éclai rent  en retour.  

 

En préambule  de ce t te  étude comparat ive de pol i t iques de répertoire,  

i l  es t  nécessaire d’examiner les  parcours  professionnels  et  es thét iqu es  

respect i fs  de Castorf  et  d’Ostermeier ,  et  de les  s i tuer  dans leur  contexte 

pol i t ique et  cul ture l .  Tous deux sont  nés  dans une autre  part ie  du pays 

divisé  :  Castorf  à  Berl in -Est ,  en 1951,  Ostermeier  à  Sol tau ,  dans le  nord de 

l ’ancienne RFA, en  1968.  D’em blée,  leurs  études les  imprégnèrent  d’une 

vis ion du théâtre dif férente.  Castorf  (après  un bac professionnel  le  dest inant  

à  une carr ière de cheminot)  suivi t  une format ion à l ’Universi té  Humboldt  de 

Berl in ,  au Département  de Théâtrologie  ;  a insi  fut - i l  dès  le  départ  ini t ié  à  

une approche avant  tout  théorique,  his torique et  phi losophique de l ’ar t  

théâtral .  Ostermeier ,  au contrai re,  chois i t  une format ion art i s t ique prat ique,  

en suivant  les  études de mise en scène à  la  Ernst  Busch Schule de Berl in .  En 

1993,  au moment  où i l  intégrai t  cet te  école prest igieuse,  haut  l ieu de la 

format ion et  “temple” de la  t radi t ion théâtrale de l ’ancienne RDA (i l  y fut  

élève entre autres  de Manfred Karge),  Castorf ,  quant  à  lui ,  venai t  tout  juste 

d’être nommé à la  tê te de la  Volksbühn e ;  i l  avai t  derr ière lui  déjà plus  d’une 

décennie  de créat ion dans les  inst i tut ions de la  province  est -al lemande 

(Brandebourg et  Anklam, entre autres) ,  qu’avaient  suivi  quelques années de 

t ravai l  sans  engagement  f ixe dans les  théâtres  occidentaux,  après  l ’ouverture 

des  front ières  (à Cologne,  Munich,  Hambourg,  etc. ) 218.  Au contrai re,  sans 

passer  par  des  théâtres  de  province,  Ostermeier  obt int  un  engagement  à  

Berl in  dès  la  f in  de  sa format ion lorsqu’en 1996,  Thomas Langhoff ,  alors  

                                              
217  P o ur  r ep rend re  un  exe mp le  co nn u  d e  to us ,  l ’œ uvre  d e  P e te r  S te in  à  l a  

Scha ub ü hne  ne  fu t  p as  co ns t i t uée  se u le men t  d e  se s  mises  e n  scè ne ,  ma i s  d ’un  e nse mb le  

q ui  en g lo b a  ce l l e s  d e  Klaus  Mic ha e l  Gr üb e r ,  Luc  B o nd y e t  t a n t  d ’a u t r e s ,  d ans  ce  mê me  

théâ t r e .  
218  Chac u ne  d es  d eux  Al l e mag ne s  ava i t  p ro f i t é  d es  année s  q u i  s u iv i r en t  l a  

chu te  d u  Mur  p o ur  d éc o uvr i r  l e  mo nd e  d u  t h éâ t r e  d e  l ’a u t r e  cô té  d u  Rid eau  d e  fe r  :  

p end ant  q ue  Cas to r f  t r ava i l l a i t  e n  i n t e r mi t t ence  d an s  d es  i ns t i t u t io ns  o cc id en ta l e s ,  

Oste r me ie r  p a r t i c ip a  aux  a t e l i e r s  me nés  p a r  E ina r  Sch lee f ,  p u i s  a ux  co ur s  d ’u ne  éco le  

“p o r t euse  d e  l ’e s t hé t iq ue  théâ t r a l e  d e  l ’A l l e magne  d e  l ’E s t” .  I l  e s t  cu r i eux  d e  r e marq ue r  

q u’ i l s  so n t  to us  d eu x  p a r  l a  su i t e  r e to urnés  chacu n  “d e  l eur  cô té”  :  Cas to r f  à  l a  

Vo lksb ü h ne ,  d o nt  l e s  mur s  r e sp i r en t  e nco re  l e  p assé  g lo r i e ux  d u  théâ t r e  e s t -a l l e ma nd  ( i l  

a  d ’a i l l e ur s  fa i t  i nsc r i r e  au  so mmet  d u  b â t i me nt ,  t e l l e  u ne  r eve nd ica t io n ,  l e  mo t  «  O s t  /  

Es t  » en  éno r mes  l e t t r e s  d e  n éo n) ,  e t  Os te rme i e r  à  l a  Schaub ü h ne ,  l a  p lus  p r e s t ig i e u se  

d es  ins t i t u t io ns  d e  l ’en c lave  o ues t -a l l e ma nd e .  
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directeur  du Deutsches Theate r ,  lui  confia la  direct ion art is t ique de la  

Baracke am Deutschen Theater ,  une pet i te  scène dans le  square jouxtant  ce 

grand vaisseau,  aménagée dans un préfabriqué qui  avai t  serv i  de cant ine aux 

ouvriers  du chant ier  de restaurat ion du fameux théâtre de l ’an cienne RDA.  

Le même vent  de renouveau qui  soufflai t  dans les  années quatre -vingt -

dix  sur  l ’Allemagne réunif iée  porta les  deux met teurs  en scène,  l ’un à  la  tête 

de la  Volksbühne,  l ’autre à  cel le  de la  Schaubühne.  Castorf  di t  :  « l es  experts  

t rouvaient  que le bât iment  étai t  d’une laideur s i  repoussante qu’i l  fal lai t  y 

nommer un espri t  jeune,  pour contrebalancer  ça.  À l ’époque,  on m’a proposé 

le  poste.  Et  c’est  comme ça que tout  a  commencé  »219.  La nominat ion 

d’Ostermeier  à  la  d irect ion de  l ’ancien  théâtre de  Pe ter  Stein releva,  el le  

aussi ,  de ce besoin de “sang neuf” t rès  marquant  de l ’époque.  Autre  point  

commun aux deux aventures  :  l es  met teurs  en  scène héri taient  tous deux 

d’une inst i tut ion au passé i l lust re,  certes ,  mais  qui  étai t  tout  à  fai t  sclérosée 

au moment  où i ls  en  prenaient  l es  rênes .  Au début  des  années quatre -vingt -

dix ,  la  Volksbühne ressemblai t  en effet  à  un vaisseau fantôme,  «  un théâtre 

immense toujours  vide  »220,  e t  la  Schaubühne,  el le ,  péricl i tai t  à  tel  point  en 

cet te  f in  de mil lénai re,  que sa t ro upe de comédiens avai t  été  dissoute et  que 

le  théâtre n’étai t  plus  qu’un s imple l ieu de programmation art is t ique.   

Cet te  cohabi tat ion de deux art is tes  de format ion,  cul ture (pol i t ique,  

esthét ique,  etc. )  et  horizons sensiblement  différents  au sein du paysag e  

théâtral  de la  vi l le  réunif iée es t  emblématique de  la  s i tuat ion pol i t ico -

cul turel le  berl inoise actuel le .  Aussi ,  ce sont  leurs  s i tuat ions et  leurs  

condi t ions de t ravai l  à  la  tête d’une grande inst i tut ion berl inoise,  qui ,  

présentant  de nombreux points  comm uns,  placent  le  parcours  de Castorf  et  

Ostermeier  en paral lèle et  just i f ient ,  voire appel lent  une étude comparée de  

leurs  répertoires 221.  

                                              
219  Dans  Mein  Leb en ,  un  f i l m d ’Ad a ma  Ul r i c h ,  ©  ZDF /  ART E,  2 0 08 .  
220  Ib id .  
221  Cas to r f  é t a n t  d e  p lus  d e  q u inze  ans  l ’a îné  d ’Os te r me ie r ,  i l  e s t  

na ture l l e me nt  d i f f i c i l e  d e  co mp are r  l eur s  p a r co ur s  p ro fe s s io n ne l s  sur  l a  b ase  d e  l a  d urée ,  

c ’e s t  p o urq uo i  i l  no us  a  p a ru  p r é fé r ab le  d ’a r t i cu le r  ce t t e  mi se  en  p a ra l l è l e  au to ur  d u  

mo me nt  d e  l eur  p r i se  d e  d i r ec t io n  d es  d eux  grand es  i ns t i t u t io n s  b e r l ino i se s .  U n  a u t r e  

co ns ta t  v i e n t  co r ro b o rer  ce  cho ix  :  à  co n s id é re r  l eur s  ca r r i è r e s  r e sp ec t ives  co mme u n  

to u t ,  l ’o n  s ’ap e rço i t  q ue  l eur  t r ava i l ,  dep ui s  q u ’ i l s  so n t  d i r ec t eur s ,  r ep ré sen te  

q uan t i t a t ive me nt  d eu x  t i e r s  d e  l eur  œuvre  g lo b a le  ( c inq uante  e t  u n  d es  so ixan te - se i ze  

sp ec t ac le s  d e  Ca s to r f  e t  t r en te  d es  q ua ran te - t r o i s  d ’Os te r me ie r ) .  L ’u n  co mme  l ’au t r e  ne  
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Pour examiner leurs  choix de pièces ,  avant  et  après  leur  nominat ion à 

la  tête de la  Volksbühne et  de la  Schaubühne,  i l  est  (dans un premier  temps)  

indispensable de s’at tarder  sur  la  place qu’i ls  accordent  aux  auteurs  

“classiques” par  rapport  aux  dramaturges “contemporains”,  même si  cet te  

typologie n’est  pas  aisée à fai re 222.  

Pour Castorf ,  parmi les  vingt -cinq pièces  environ qu’i l  monte les  

quinze années précédant  sa nominat ion à la  tête de la  Volksbühne (1992),  

nous notons que les auteurs  anciens prévalent  largement  (une quinzaine de 

pièces) .  Trois  univers  dramaturgiques reviennent  régul ièrement ,  qui  

semblent  part icul ièrement  le  préoccuper  :  celui  des  deux fondateurs  de la  

l i t térature dramatique al lemande,  Johann Wolfgang Goethe et  Friedrich  

Schi l ler  (Castorf  donne t rois  drames du premier 223,  deux du second 224),  

l ’univers  réal is te  d’Henrik Ibsen  ( t roi s  drames  également 225) ,  et  celui  de 

Will iam Shakespeare (deux pièces 226 puis ,  Le Roi  Lear ,  en 1992,  pour sa 

première créat ion à  la  Volksbühne en tant  que maî t re des  l ieux).  Il  monte 

                                              
se mb le n t  p as  t en i r  comp te  d e  l eur s  cho ix  d e  r ép e r to i r e  mut ue l s ,  l e sq ue l s  d ’a i l l eur s  

évo lue n t  en  p a ra l l è l e ,  “sa n s  j ama i s  se  r enco n t r e r ” ,  à  q ue lq ues  r a r e s  excep t io ns  p r è s ,  

p a r mi  l e sq ue l l e s  d eu x  Ib sen  ( No ra  e t  Jo h n  Ga b r ie l  Bo rkma n ) ,  e t  enco re ,  d ans  un  

in t e rva l l e  d e  p r e sq ue  v i ng t  a ns .  
222  La  q ues t io n  d e  l a  d i s t inc t io n  en t r e  u n  d r ama t urge  “c l a s s iq ue”  e t  un  

“co nte mp o ra in”  e s t  b i e n  é v id e mme nt  ép i neu se ,  d ’au ta n t  q u ’e l l e  e s t  i n t r insèq u e me nt  l i ée  

à  l ’ id éo lo g ie  a r t i s t iq ue  géné ra l e  d e  t e l  o u  t e l  a r t i s t e .  Ap rès  a vo i r  fa i t  é t a t  d es  d i f fé r e nces  

fo nd a menta l e s  e n t r e  l e s  p a r co ur s  p ro fe ss io n ne l s  e t  e s t hé t iq ues  d e  Cas t o r f  e t  Os te r me ie r ,  

no us  a vo ns  é t é  fo r cée  d e  co ns ta t e r  q u’ i l  s ’ i mp o sa i t  d ’ad o p te r  d eux  p o id s  e t  d eux  mes ures  

p o ur  ce t t e  é tud e  co mp ara t ive  d e  l eur s  cho i x  d e  r ép e r to i r e  :  d ans  l e  ca s  d e  Cas to r f ,  i l  

p a ra î t  l o g iq ue  d e  co ns id é re r  co mme co nte mp o ra ins  l e s  au te ur s  d e  l a  d euxiè me  mo i t i é  d u  

v in g t i è me  s i èc l e  (p eu  o u  p ro u) ,  t and i s  q ue  ce t t e  me sure  d ev ie n t  cad uq u e  p o ur  Os te r me ie r ,  

q ui  a  a f f i r mé  à  p lus i eur s  r ep r i se s  fa i r e  u ne  d i s t inc t io n  ne t t e  en t r e  l e  t r ava i l  s u r  l a  p i èce  

d ’u n  au te ur  v iva n t ,  co n s id é ré  d o nc  co mme co n te mp o ra in ,  e t  ce l l e  d ’u n  au te ur  mo r t .  U ne  

p a re i l l e  d i cho to mie  e s t  na t ur e l l e me nt  p ro b l éma t iq ue  ( u n  se u l  exe mp le  :  no u s  

q ua l i f i e ro ns  d ans  ce t t e  é tud e  B er to l t  B rech t  d e  d r ama t urge  “co nte mp o ra i n”  p o ur  l e  

r ép e r to i r e  d e  Cas to r f ,  ma i s  “c l a s s iq ue”  p o ur  ce lu i  d ’Os te r me ie r…) ,  ma i s  e l l e  se mb le ,  

p o ur  l e s  r a i so ns  men t io nnée s ,  i nco nto ur nab le .  
223  Cla v ig o ,  en  19 8 6  au  T héâ t r e  d e  Gera ,  S te l la ,  en  1 9 9 0  au  Schausp ie l ha us  d e  

Ha mb o urg  e t  To rq u a to  Ta sso ,  en  1 9 9 1  au  Res i d enz thea te r  d e  Mu nic h .  
224  Les  Br ig a n d s ,  en  1 9 9 0  à  l a  Vo lksb üh ne ,  q u ’ i l  r ep rend ra  d ans  ce  th éâ t r e  

p lus  t a rd  lo r s  d e  so n  mand a t  d e  d i r ec t eur ,  e t  Gu i l la u me  Te l l ,  en  1 9 9 1  à  B â le .  
225  No ra ,  en  1 9 8 5  au  T héâ t r e  d ’An kla m,  L ’En n emi  d u  p eu p le ,  au  

Scha usp ie l hau s  d e  Kar l -Marx -S tad t  e t  Jo h n  Ga b r ie l  Bo rkma n ,  en  1 9 9 0  au  Deut sc hes  

T hea te r  d e  B e r l in .  
226  Oth e l lo ,  en  1 9 82  au  T héâ t r e  d ’Ank la m e t  Ha m le t ,  en  1 9 8 9  au  T hea t er  in  

d e r  Kup p e l  à  Co lo gne .  
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encore Sophocle 227 e t  Federico Garcia Lorca 228.  D’une manière qui  vaut  pour 

l ’ensemble de son œuvre,  Castorf  exp lore avant  tout  l ’univers  des  auteurs  

al lemands  et  presque systématiquement  (à noter ,  pour cet te  période - là ,  en 

sus  des  pièces  de Goethe et  Schi l ler ,  une de Gotthold Ephraim Lessing 229) ;  

par ai l leurs ,  étant  donné le  parcours  personnel  et  professionnel  d’ Ibs en  en  

Allemagne,  on pourrai t  compter  également  celui -ci  parmi les  dramaturges  

germaniques qu’affect ionne Castorf .  

Cette “dominante germanique” s’appl ique également  à  la  dramaturgie  

moderne ;  durant  la  période d’avant  la  Volksbühne,  deux auteurs  dominent  

les  choix  de répertoire de Castorf  :  Berto l t  Brecht 230 et  surtout  Heiner  Müller ,  

dont  le  met teur  en scène monte quatre pièces 231 (auprès  duquel  i l  reviendra 

après  1992),  et  i l  donne aussi  une pièce d’un  auteur  contemporain,  Lothar  

Trol le 232.  

Le répertoire  de Casto rf  change considérablement  à  part i r  du  moment  

où i l  prend ses  fonct ions à la  tête de la  Volksbühne,  en 1992.  Dès lors ,  le  

met teur  en scène s’ intéresse aux  auteurs  class iques et  contemporains  à part  

égale (vingt -deux et  vingt -quatre pièces  respect ivement)  e t  aborde de 

nouveaux univers ,  que l ’on pourrai t  qual i f ier  de “non -dramat iques”,  lesquels  

apportent  une autre logique d’adaptat ion à son t ravai l  scénique,  cel le  d’une 

réécri ture  :  une quinzaine de spectacles  ont  ainsi  pour ass ise un tex te à 

l ’origine prosaïque 233 ou f i lmique 234,  chose qui  n’exis tai t  pas  dans son 

répertoire antérieur .  Cet te nouvel le approche du tex te scénique a une 

incidence sur  son t rai tement  d’œuvres  dramatiques,  s i  l ’on considère les  

l ibertés  qu’i l  s’octroie désormais  par  rapport  aux  tex tes  dr amatiques,  dans 

                                              
227  Aja x ,  en  1 9 8 9  à  B â le .  
228  La  Ma iso n  d e  Bern a rd a  A lb a ,  en  1 98 6  au  Neues  T hea te r  à  Ha l l e .  
229  Miss  S a ra h  S a mp so n ,  en  1 9 8 9  au  P r inz r egen te n thea te r  d e  Munic h .  
230  Fra g men t s  d es  p i èces  d e  Brech t ,  en  19 7 6  au  B erga rb e i t e r thea te r  d e  

Sen f t e nb e rg  e t  Ta mb o u rs  d a n s  la  n u i t ,  en  1 984  au  T héâ t r e  d ’Ankla m.  
231  La  Ba ta i l l e ,  en  1 9 8 2  e t  La  Mis s io n ,  en  1 9 8 3  au  T héâ t r e  d ’An kla m,  La  

Co n s t ru c t io n ,  en  1 9 8 6  au  Scha u sp ie lha us  d e  K ar l -Marx -S tad t  e t  La  R o u te  d es  ch a rs ,  en 

1 9 8 6  au  Kle i s t -T hea te r  d e  F ranc fo r t - sur - l ’Od er .  
232  Hermès  d a n s  la  v i l l e ,  en  1 9 9 2  au  Deut sc hes  T hea te r  d e  B e r l in .  
233  Co mme O ra n g e  méca n iq u e ,  d ’ap rè s  Ant ho n y  B urge ss  e n  1 9 9 3 ,  

Tra in sp o t t in g ,  d ’ap rès  I rv ine  W elsch  e n  1 9 9 7 ,  Les  Pa r t i cu le s  é l émen ta i re s ,  d ’ap rès  

Miche l  Ho ue l l eb ecq  en  2 0 0 0  o u  Ber l in  A lexa nd erp la t z ,  d ’Al f r ed  Dö b l in  e n  2 0 0 1  e t  en  

2 0 0 7 .  L’e xe mp le  ma j eu r  d e  ce  typ e  d e  t r ava i l  e s t  na t ur e l l e men t  so n  c yc le  d ’ad ap ta t io n s  

d e  ro man s  d e  F io d o r  Micha i lo v i t ch  Do s to ïev sk i ,  en t r e  1 9 9 9  e t  2 0 05 .  
234  La  Ci t é  d es  f emmes ,  d ’ap rès  Fed e r i co  Fe l l in i ,  en  1 9 9 5 .  
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cet te  même logique d’adaptat ion ou de réécri ture.  Bien souvent ,  le  t ravai l  de 

Castorf  résul te  d’une approche menée paral lèlement  et  s imultanément  sur 

plusieurs  pièces ,  d’une confrontat ion de  deux (voire t rois)  tex tes  et  d’autant 

d’univers  d ramatiques.  Ainsi  de  ses  deux spectacles  notoires  du mil ieu des  

années quatre -vingt -dix ,  Pension Schöl ler  :  La Batai l le  de Carl  Laufs ,  

Wilhelm Jacoby et  Heiner  Müller  (1994),  et  L’Acier  coule  comme de l ’or  /  

La Route des  chars  de Karl  Grünberg et  Heiner  Mü l le r  (1996),  ou encore,  

exemple plus  récent  et  mieux connu du publ ic français ,  sa mise en scène des  

Maîtres  chanteurs  de Nuremberg  de Richard Wagner (2006),  dans laquel le  i l  

mêlera,  à  l ’œuvre du monstre sacré de l ’opéra al lemand,  des  ex trai ts  de la  

pièce révolut ionnaire d’Ernst  Tol ler ,  Masse-Mensch.  

Cette rupture avec  la  période d’avant  la  direct ion de la  Volksbühne 

n’est  toutefois ,  naturel lement ,  pas  totale,  ni  i rrévocable.  Castorf  cont inue,  

dans une mesure var iable,  à  s’at tacher aux  mêmes univers  (ceux de  Schil ler ,  

Ibsen,  Shakespeare,  Brecht 235 et  Müller 236)  et  à  s’at taquer surtout  à  des 

thématiques et  problématiques spécif iquement  al lemandes,  notamment  à 

cel les  l iées  au passé  récent  de l ’Allemagne,  des  deux guerres  mondiales  à  la  

réunif icat ion,  autour des  sen t iments  contradictoires  de culpabi l i té  ou de 

nat ional isme qui  en ont  découlé  ;  i l  en fa i t  presque une “marque de fabrique” 

qui  imprègne de manière indiscutable l ’es thét ique de ses  spectacles  :  

désordre,  catast rophe,  noirceur,  destruct ion,  provocat ion,  v iol ence,  i ronie.  

Dans cet te  logique,  i l  paraî t  alors  étonnant ,  int r iguant  même,  que le  met teur  

en scène n’ai t  jamais  puisé dans l ’œuvre de Georg Büchner,  auteur pourtant  

fréquemment  abordé  de nos jours ,  dont  l ’œuvre semble même une sorte de  

passage obl igé pour  les  hommes de théâtre al lemands contemporains  et  qui ,  

de plus ,  semblerai t  pouvoir  servir  à  mervei l le  l ’approche du théâtre  

iconoclaste prônée par  Castorf  ;  mais  cet  “oubl i” semble d’une certaine  

manière revendiqué par  le  met teur  en  scène quand i l  chois i t  de monter ,  en 

1994,  L’Affaire Danton de  Stanis lawa Przybyszewska,  plutôt  que La Mort  de  

                                              
235  Resp ec t i ve me nt  :  Les  B r ig a n d s ,  en  1 9 9 6 ,  La  Da me  d e  la  mer ,  en  1 9 9 3 ,  Le 

Ro i  Lea r ,  en  1 9 9 2 ,  Da ns  la  ju n g le  d es  v i l l e s ,  en  2 0 0 6 .  
236  Out re  l e s  d eux  sp ec tac le s  d é j à  c i t é s ,  a j o u to ns  Der  Ma r te rp fa h l ,  d ’ap rè s  

F r i ed r i ch  vo n  Ga ge rn  e t  He ine r  Mül l e r  en  2 0 0 5 .  
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Danton  de Büchner 237.  De même,  autre part iculari té  inat tendue,  Castorf  va 

puiser  dans l ’œuvre de Dostoïevski ,  un russe,  des  tex tes  sur  lesquels  i l  

plaque son intérêt  pou r les  “sujets  al lemands” évoqués plus  haut ,  en montant  

Les Possédés  en 1999,  Humil iés  et  of fensés  en 2001,  L’Idiot  en 2002 et  Crime 

et  chât iment  en 2005.  

 

Quant  aux  choix  de répertoire de Thomas Ostermeier ,  depuis  les  

spectacles  des  années de sa format ion (à part i r  de 1994) jusqu’à aujourd’hui ,  

le  met teur  en scène compte à son act i f  quarante - t rois  créat ions,  parmi 

lesquel les  vingt -quatre pièces  contemporaines  (soi t  plus  de la  moit ié) .  

Lorsqu’i l  étai t  di recteur ar t is t ique et  met teur  en scène de la  Baracke am  

Deutschen Theater  (de 1996 à 1999),  dé jà,  Ostermeier  avai t  fai t  de ce pet i t  

théâtre,  un “temple”  de la  dramaturgie contemporaine 238.  Et  i l  a  cont inué par 

la  sui te  à  fai re  découvrir  au  publ ic berl inois  les  nouveaux dramaturges.  

Anglo-saxons d’abord,  en  montant  quatorze de leurs  pièces  (et  bien  souvent  

plus  d’une par  auteur)  :  les  bri tanniques Mark Ravenhi l l ,  Sarah Kane,  Mart in  

Crimp,  Caryl  Churchi l l  et  David Harrower,  les  américains  Richard Dresser  

et  Nicky Si lver  ou l ’ i r landais  Enda Walsh 239 -  un grand nombre de ces  auteurs 

d’expression anglaise appart ient  à  ce “vivier” de l ’ In-Yer-Face Theatre ,  qu’a 

décri t  Aleks Sierz  dans son ouvrage éponyme 240.  Al lemands ensui te  :  Franz 

Xaver Kroetz ,  Rainer  Werner Fassbinder  et  Herbert  Achternbusch 241 e t  bien 

                                              
237  De mê me  p o ur  l ’o p é ra  Ja co b  Len z  d e  Wo l fgan g  Ri h ms  q ue  Ca s to r f  mo nte  

en  2 0 0 8  (d ans  l e  cad re  d u  fe s t i va l  i n t e r na t io na l  v i e n no i s ,  W iene r  Fes t wo c hen) ,  e t  q u i  l u i  

fa i t  co n to ur ne r  l ’œ uvre  d e  B üchne r ,  l ’ab o rd e r  “p a r  l a  b and e”  :  l e  l i v r e t  e s t  une  r ééc r i tu r e  

p a r  M i chae l  F rö h l i ng  d e  l a  no uve l l e  d e  B üch n e r ,  Len z .  
238  La  B aracke  e s t  p r i mée  ‘T héâ t r e  d e  l ’an née ’  en  1 9 9 8  e t  so n  in f l uence  n e  se  

r éd u i t  p as  un iq ue ment  au  théâ t r e  a l l e ma nd  :  en  e f fe t ,  à  p a r t i r  d e  l à ,  l e s  mi ses  e n  scène  

d es  p i èces  an g lo p ho ne s  co n te mp o ra ine s  ( t e l l e s  ce l l e s  d e  Ra ven hi l l ,  W a l sh  o u  Har ro wer ) ,  

f l e ur i s se n t  à  t r ave r s  l ’Euro p e .  P lus  t a rd ,  l ’e f f e t  se r a  l e  mê me  p o ur  l e s  p i èces  d e  Sa rah  

Kane  q u’Os te r me ie r  s e r a  p a rmi  l e s  p r e mie r s  à  me t t r e  en  scène  ( avec  l ’Al l e ma nd  

anglo p h i l e ,  P e te r  Zad ek)  à  l a  Scha ub ü hne ,  d ès  l a  p r emiè re  sa i so n  1 9 9 9  –  20 0 0 .  
239  S h o pp in g  a nd  Fu ck in g ,  en  1 9 9 8 ,  Le  Prod u i t ,  en 2 00 6 ,  e t  La Co u p e ,  en  2 0 0 8  

d e  Raven hi l l  ;  Ma n q u e ,  en  2 0 00  e t  An éa n t i s ,  en  2 0 0 5  d e  Kane  ;  La  Vi l l e  d e  Cr imp ,  en  

2 0 0 8  ;  Cec i  e s t  u n e  cha i se  d e  Church i l l ,  en  2 0 0 1  ;  Des  Co u tea u x  d es  l e s  p o u le s  d e  

Har ro wer ,  en  1 9 97  ;  So u s  la  ce in tu re ,  en  199 8  e t  Les  Temp s  me i l l eu rs ,  en  2 0 0 2  d e  

Dresse r  ;  Fa t  Men  in  S k i r t s  d e  S i l ve r ,  en  1 9 9 6  ;  e t  Disco  P ig s  d e  W alsh ,  en  1 9 9 8 .  
240  Ale ks  S ie r z ,  In -Yer -Face  Th ea t re :  Br i t i sh  Dra ma  To d a y ,  Fab e r  and  Fab e r ,  

Lo nd o n ,  2 0 0 1 .  
241  Resp ec t i ve me nt  :  Co n c er t  à  la  ca r t e  d e  Kro e tz ,  en  2 0 03  ;  Le  Ma r ia ge  de  

Ma r ia  Bra u n  d e  Fassb ind e r ,  en  2 0 0 7  ;  e t  S u sn  d ’Achte r nb u sch ,  e n  2 0 09 .  
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sûr  le  “Hausautor” de la  Schaubühne,  Marius  von Mayenburg 242.  Germano-

nordiques  :  le  norvégien Jon Fosse,  le  suédois  Lars  Norén,  le  néerlandais  

Karst  Woudstra 243 ;  s laves  enfin  :  le  russe Alexej  Schipenko et  la  serbe 

Bi l jana Srbl janovic 244.  Pourtant ,  en quinze ans de t ravai l  scéni que,  jusqu’à 

aujourd’hui ,  Ostermeier  créa autant  d’œuvres  d’auteurs  anciens que de 

dramaturges  contemporains .  Le  moment  charnière où  i l  commença à  

“délaisser” un peu ces  contemporains  que nous avons énumérés  n’est  pas  l ié  

à  son passage de la  Baracke à la  S chaubühne,  car  là ,  au cours  de ses  deux 

premières  saisons (de 2000 à  2002),  i l  cont inue à prat iquer la  même pol i t ique 

de répertoire  qu’à la  Baracke  :  quatre  cinquièmes des  pièces  qu’i l  monte sont  

contemporaines .  

Thomas Ostermeier  explore les  différents  uni vers  dramaturgiques du  

passé souvent  en deux temps  :  après  Homme pour homme  en  1997,  i l  revient  

en 2002 à une auteure de la  mouvance brecht ienne,  Marielui se Fleißer ,  avec 

La Forte race  ;  cet te  règle vaut  également  pour deux pièces  de Büchner,  deux 

de Shakespeare et  deux d’auteurs  américains 245.  

Il  semble at t i ré  surtout  par  les  auteurs  de la  f in  du  dix -neuvième s iècle ,  

de cet te  période de la  “crise du  drame” 246 :  en plus  d’ Ibsen,  son auteur  de 

prédi lect ion,  Maurice Maeterl inck ( L’Oiseau bleu  en 1999),  Frank Wedekind 

(Lulu  en 2004) et  Gerhardt  Hauptmann ( Avant  le  lever  du so lei l  en 2005).  

Une rupture avec ce t te  pol i t ique de répertoire du temps de la  Baracke,  

qu’i l  avai t  donc t ransposée,  mais  sans  grande réussi te ,  à  la  Schaubühne,  

survient  en 2002,  avec la  mise en scène de Nora ;  le  succès  de  cet te  

représentat ion et  la  découverte  d’un univers  dramaturgique auquel  

Ostermeier  ne s’é tai t  jamais  confronté auparavant ,  l ’amènent  à  un 

changement  d’opt ique net .  Dès lors ,  l es  pièces  anciennes const i tuent  plus  de 

                                              
242  Visa g e  a u  f eu ,  Pa ra s i t e s  e t  Eld o ra d o ,  en  1 99 9 ,  2 0 0 0  e t  2 00 4 .  
243  Resp ec t i ve me nt  :  Le  N o m e t  Th e  Gir l  o n  th e  S o fa  d e  Fo sse ,  en  2 00 0  e t  

2 0 0 2  ;  Ca tég o r ie  3 .1  d e  No rén ,  en  2 0 00  ;  e t  L’An g e  ex te rmin a teu r  d e  W o ud s t r a ,  en  2 0 0 3 .  
244  Resp ec t i ve me nt  :  S u zu k i  I  e t  I I  d e  Sch ip e nko ,  e n  1 9 9 7  e t  1 9 99  e t  

S u p erma rke t  d e  S rb l j ano vic ,  en  2 0 0 1 .  
245  Resp ec t i ve me nt  :  La  M o r t  d e  Da n to n ,  en  2 0 01  e t  Wo yzeck ,  en  2 0 0 3  ;  Le  

S o n g e  d ’u n e  n u i t  d ’ é t é ,  en  2 0 0 6  e t  Ha mle t ,  en  2 0 0 8  ;  Le  Deu i l  s i ed  à  E lec t re  d ’Eu gè ne  

O’Ne i l l ,  en  2 0 0 6  e t  La  Ch a t t e  su r  u n  t o i t  b rû la n t  d e  T ennessee  W i l l i a ms ,  e n  2 0 0 7 .  
246  P o ur  r ep rend re  l a  fo r mu le  d e  P e te r  S zo nd i  (Th é o r ie  d u  d ra me  mo d ern e  1 8 8 0  

–  19 5 0 ,  t r ad uc t io n  P a t r i ce  P av i s  avec  l a  co l l ab o ra t io n  d e  J ean  e t  Ma yo t t e  B o l l ack ,  

La usa nne ,  L’Âge  d ’Ho mme,  1 9 8 3 ) .  
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la  moit ié  de  ses  créat ions (douze sur  vingt  au total ) .  C’est  donc à part i r  de 

Nora  qu’Ostermeier  commence à rompre avec le  “mauvais  sort” qui  semblai t  

planer au-dessus de  la  Schaubühne depuis  sa prise de direct ion (problèmes 

de publ ic,  de récept ion de la  part  de la  cr i t ique,  etc. 247) .  Le spectacle 

const i tue ainsi  véri tablement  une  charnière dans son parcours  ;  grâce à lui ,  

i l  gagne son pari  de  conquéri r  de nouveaux spectateurs ,  de remplir  la  sal le 

et  de renouveler  le  publ ic de la  Schaubühne.   

Ibsen occupe une place privi légiée dans  l ’ergo -biographie de Thomas  

Ostermeier  :  i l  monte Nora en 2002 à la  Schaubühne,  Le Constructeur 

Solness  en 2004 au  Burgtheater  de  Vienne,  Hedda Gabler  en 2005 à la  

Schaubühne et  tout  récemment ,  John Gabriel  Borkman 248.  I l  en explore 

l ’univers  de manière systématique 249,  en soumettant  les  drames sociaux 

ibséniens à une actual isat ion t rès  aff i rmée,  n’hési tant  pas  à t ransposer  le  

mil ieu bourgeois  norvégien du  dix -neuvième s iècle dans le  Berl in  

d’aujourd’hui ,  avec  des  références au  monde contemporain fa ci lement  

ident i f iables .  Pour ce,  i l  modifie  radicalement  la  f in  des  pièces  (Nora tue 

son mari ,  Solness  ne meurt  pas  et  le  suicide d’Hedda passe inaperçu) et  

t ranche hardiment  dans le  t ex te ( i l  enlève tout  le  quatr ième acte de John 

Gabriel  Borkman ) .  Ce t rai tement  es t  devenu une sorte  de “signature”  

d’Ostermeier 250,  c lai rement  reconnaissable  depuis  quelques années,  et  pas 

seulement  du publ ic al lemand.  Nora  res te sans aucun doute  le  plus  grand 

                                              
247  Dif f i c u l t é s  q u i  ne  co nc e rnè ren t  p a r  l ’œ uvre  d e  l a  co -d i r ec t r i ce  d u  t héâ t r e  

à  l ’ép o q ue ,  Sas ha  W al t z ,  q u i  r enco nt r a  i mméd ia te ment  u n  i mme nse  s uccè s ,  d ès  sa  

p r emiè re  c r éa t io n  à  l a  Scha ub ü hne  e n  2 0 0 0 ,  Kö rp er .  
248  Dans  l e  cad re  d u  P ro j e t  P ro sp e ro ,  en  co p rod uc t io n  avec  l e  T héâ t r e  Na t i o na l  

d e  Bre tagne  à  Renne s ,  o ù  eu t  l i eu  l a  c r éa t io n  en  d écemb re  2 0 0 8 ,  avan t  q ue  l a  p i èce  so i t  

p r é sen tée  à  l a  Scha ub ü hne  à  p a r t i r  d e  j anv ie r  2 0 0 9 .  
249  I l  avo ue  mê me  a mb i t io nne r  d e  mo nte r  enc o re  d e  no mb reu ses  p i èces  

d ’ Ib sen ,  en  co mmença n t  p a r  L’En n emi  d u  p euple  q u i  fa i t  p a r t i e  d e  se s  p ro cha ins  p ro j e t s  

( c f .  l a  r enco nt r e -d éb a t  au  T héâ t r e  d e  l ’Od éo n  d u  3  a vr i l  2 0 0 9 ,  à  l ’o ccas io n  d es  

r ep ré sen ta t io ns  d e  Jo h n  Ga b r ie l  Bo rkma n ,  d ans  ce  théâ t r e ) .  
250  Les  q ua t r e  p i èces  ib sén i enne s  so n t  s i t uées  d ans  d es  un i ve r s  so c iau x  ac tue l s  

b i en  d é f in i s  e t  u n  e s p ace  scén iq ue  t r è s  a r ch i t ec t ur é  à  chaq ue  fo i s  co nçu  p a r  so n  

scéno grap he  a t t i t r é ,  J an  P ap p e lb aum.  Sur  u n  r y th me  so u ten u  e t  avec  u n  to n  mu s ica l  fo r t ,  

l e s  co méd ien s  d éve lo p p ent  un  j eu  r éa l i s t e ,  q ue lq ue  p eu  c iné ma to grap hiq ue ,  p a r fo i s  

exagé ré ,  ex t r a vaga nt ,  ma i s  to u j o ur s  ma î t r i sé  e t  co n t r eca r r é  p a r  des  t echniq ues  d e  

co nt r e j eu ,  vo i r e  une  p r a t iq ue  d u  co n t r ep o in t  me ye rho ld ien .  No ra  e t  Hed d a  Gab ler  fu r en t  

j o uées  p a r  l e  no yau  d e  l a  t r o up e  d e  l a  Schaub ü h ne ,  p o r t é  p a r  l a  fo ugue  d e  La r s  E id inge r ,  

e t  Le  Co n s t ru c teu r  S o ln ess  e t  Jo h n  Ga b r ie l  B o rkma n  p a r  d es  “mo ns t r e s  sac r é s”  d e  l a  

scène  a l l e mand e  (Ger t  Vo ss  e t  K i r s t en  Dene  p o ur  S o ln ess ,  J o se f  B ie rb ich le r ,  An ge la  

W inkle r  e t  K i r s t en  De n e  p o ur  J .  G .  Bo rkman ) .  
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succès  d’Ostermeier  et  la  pièce est  toujours  à  l ’aff iche,  sept  ans  ap rès  sa 

créat ion.  

 

Cette part  que t ien t  le  dramaturge  norvégien dans  le  répertoire du  

directeur de la  Schaubühne ressemble par  là  ét rangement  à cel le  de  

Dostoïevski  pour ce lui  de Castorf  :  dans les  deux cas ,  les  met teurs  en scène 

se sont  engagés dans une re cherche approfondie sur  ces  deux univers  

respect i fs ,  t ravai l  qui  s’ inscri t  dans une cont inui té évidente d’un spectacle  

à l ’autre,  en t issant  des  l iens  explici tes  et  ident i f iables  par  le  publ ic  ;  i ls  

sont  tous deux entrés  dans une logique de cycle,  qui  a  fa i t  par  ai l leurs  de 

leurs  spectacles ,  des  “art icles  d’exportat ion”,  puisqu’i ls  les  font  tourner  

dans le  monde ent ier .  

Autre analogie  :  à  l ’ instar  du répertoire de Castorf ,  dans lequel  

l ’absence,  dél ibérée  et  af f i rmée,  des  p ièces  de Büchner,  apparaî t  comme 

frappante,  celui  d’Ostermeier  recèle un manque  :  i l  n’y f igure pas  de drames 

ant iques.  Il  es t  pourtant  notoire que  les  met teurs  en scène al lemands  

contemporains  puisent  régul ièrement  e t  sans scrupules  dans ce corpus,  en 

adoptant  presque sys tématiquement  fac e aux  textes  ant iques une logique 

d’actual isat ion,  t rès  vois ine de cel le  qu’affect ionne Ostermeier 251.  

Mais ,  tandis  que ce dernier  a  connu un f lot tement  de deux ans lors  de  

sa prise de direct ion  d’une grande inst i tut ion,  chez  Castorf ,  on remarque que 

cela a correspondu presqu’immédiatement  à  un changement  de répertoire  à  

t ravers  la  réécri ture  de tex tes  non dramatiques,  ce qui  lui  permit ,  dans un  

contexte théâtral  berl inois  dur et  perplexe,  d’asseoir  la  place de sa maison,  

quand d’autres  grands théâtres  inst i t ut ionnels  fermaient  leurs  portes ,  à  

défaut  d’avoir  t rouvé leur  ident i té  dans cet te  vi l le  en pleine  mutat ion.  

 

Si  le  spectre de répertoire,  tant  d’Ostermeier  que de Castorf ,  es t  t rès  

large,  leur  différence majeure  réside dans le  fai t  que celui  de  Castorf  se mble 

évoluer  en cercles  concentr iques,  autour  de quelques univers  es thét iques et  

idéologiques,  qui  touchent  moins à des  quest ions dramaturgiques (au choix 

                                              
251  T o ute fo i s ,  Os te r me ie r  d i t  ne  p as  exc lur e  u n e  p ro cha ine  mise  e n  s cène  

d ’Œd ip e  ro i  d e  So p ho c le  (p rop o s  t enu ,  l à  enco re ,  l o r s  d e  l a  r enco nt r e  à  l ’Od éo n) .  
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des pièces)  qu’à des  principes  scéniques (de  réécri ture  et  recherches  

formel les) ,  alors  que celui  d’O stermeier  sui t  un parcours  l inéaire où une 

pièce,  un auteur,  amène l ’aut re,  et  i l  es t ,  de ce fai t ,  p lus  imprévis ible.  C’est  

donc là  où  se t rouve l ’écart  :  en tre une  pol i t ique de répertoire  

int r insèquement  l iée à une idéologie théâtrale  générale,  déterminée  même 

par el le ,  cel le  de Castorf ,  et  une autre  plus  intui t ive,  où l’es thét ique des  

spectacles  semble découler  des  choix  de répertoire,  êt re portée par  eux ,  cel le  

d’Ostermeier .  

Enfin,  s i  l ’on se permet tai t  de pousser  plus  loin cet te  réf lex ion du 

rapport  ent re répertoire et  es thét ique,  l ’on pourrai t  confronter  ce “binôme” 

Castorf-Ostermeier  à  un aut re de la  générat ion précédente ,  celui  de  Peter  

Stein et  Klaus Michael  Grüber 252,  qui  dominai t  tout  autant  le  même espace 

cul turel  berl inois  (aujourd’hui  sans doute p as  plus  homogène qu’alors ) ,  i l  y 

a  t rente ans .  Le répertoire de Peter  Stein à la  Schaubühne étai t  à  la  base de 

son « esthét ique classique [ laquel le]  reposai t  sur  la  dis t inct ion clai re et  

toujours  réaff i rmée de la  t r iade lyrique,  épique,  dramatique  »253.  On pourrait  

donc,  sur  ce  point  précis ,  rapprocher le  théâtre  d’Ostermeier  de celui  de 

Stein qui  paraî t  lui  aussi  déterminé par  ses  choix  d’auteurs  et  de pièces 254 ;  

alors  que  chez  Castorf ,  au  contrai re,  ce sont  les  part is  pri s  es thét iques et  

phi losophiques qui  régissent  les  choix  de répertoire,  comme chez  Grüber,  

dont  l ’œuvre étai t  guidée plutôt  par  «  une phi losophie de l ’ar t  et  une  

phi losophie du t ragique dont  les  jalons seraient  Schel l ing,  Hölderl in ,  

Nietzsche et  Heidegger  »255.  

                                              
252  T o ut  en  sachant ,  b i en  s ûr ,  q ue  ce  d e rn ie r  n ’a  j a ma i s  d i r igé  un  t héâ t r e  o u 

so uha i t é  l e  fa i r e .  
253  «  E f fec t uan t  u ne  so r t e  d e  syn t hèse  d e  l ’e sp r i t  hu ma i n  d ’E sch y le  à  

T chékho v  [q u i ]  r éa f f i r me  l a  va l id i t é  d u  d r a me  d ans  u ne  p e r s p ec t ive  c l a ss iq ue  ».  J ean  

J o urd heui l ,  Un  th éâ t re  d u  reg a rd ,  Chr i s t i a n  B o urgo i s  éd i t e ur ,  co l l .  C ahie r s  d e  l ’Od éo n ,  

P ar i s ,  2 00 2 ,  p .  39 .  
254  P e te r  S te in  a f f i r ma i t  a lo r s  co ns t ru i r e  so n  r ép e r to i r e  au to ur  d e  “ t ro i s  

p i l i e r s”  :  l e s  a u te ur s  a n t iq ue s ,  S hake sp ea re  e t  T chékho v ,  d o nt  i l  ne  se  co n te n ta i t  p a s  

d ’exp lo re r  l e s  un i ve r s  un iq ue me nt  à  t r ave r s  l eur s  œu vres .  A in s i ,  p o ur  l ’ Ores t i e  

d ’Esch yle ,  en  1 9 8 0 ,  i l  mena  to u te  u ne  r eche rche  au to ur  d e  l ’Ant iq u i t é ,  avec  

l ’An t i ken p ro jek t ,  en  1 9 7 4  ( e t  se s  Exerc ice s  p o u r  co méd ien s ) .  De l a  mê me  maniè r e ,  i l  

p ro lo ngea  sa  mi se  en  sc ène  d e  Co mme i l  vou s  p la i ra ,  en  1 97 7 ,  p a r  ce l l e  d e  Pa rc ,  en  1 98 5 ,  

une  r ééc r i t u r e  l i b r e  d u  S o n g e  d ’u n e  nu i t  d ’ é t é  p a r  B o tho  S t r auß .  Sa  mise  e n  scè ne  d es  

Est i va n t s  d e  Go rk i ,  en 1 97 6 ,  t émo i gne  d ’u ne  mê me  vo lo n té  d ’ap p ro fo nd i r  l ’é tud e  d e  

l ’ un i ve r s  d r a ma t iq ue  t chék ho vie n ,  co mme l a  v a r i a t io n  d e  se s  mises  e n  scène  d es  Tro i s  

S œu rs  ( l a  p r e miè re  d a tan t  d e  1 9 8 5 ) .  
255  J .  J o urd heui l  (Un  th éâ t re  d u  reg a rd ,  o p .  c i t . ,  p .  4 1 ) ,  l eq ue l  no us  fa i t  

r e marq ue r  d ’a i l l e ur s  q u’  «  i l  f a u t  a u ss i  r e l a t iv i se r  ce t t e  co mp ara i s o n  :  l a  r i va l i t é ,  l a  
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Nous avons voulu analyser  et  met t re en paral lèle le  répertoire de deux 

met teurs  en scène,  f igures  dominantes  de la  scène européenne actuel le ,  au 

r isque d’encombrer  notre approche par  t rop de chiffres  et  de noms  (une pet i te  

topologie,  sorte d’é tat  des  l ieux ,  étai t  pourtant  indispensable po ur rendre 

notre propos parlant ) .  Cet te mise en dialogue pourrai t  sans doute en générer  

d’autres  ent re ar t is tes  et  inst i tut ions al lemandes ou européennes.  

  

                                              
co ncur r ence  S te i n – Grü b e r  é t a i t  à  l ’ i n t é r i e ur  d ’u n  t h éâ t re  à  B er l in -Oues t  e t  fa i sa i t  d e s  

vag ues  à  l ’ in t e r na t io na l ,  l a  r iva l i t é ,  l ’o p p o s i t io n  Os te r me ie r – Ca s to r f  a  p o ur  e sp ace ,  o u 

l i eu ,  u ne  v i l l e ,  B e r l in ,  e t  à  p ar t i r  d e  ce t  e sp ace  b e r l ino i s  e l l e  s ’é t e nd  au  d e là .  La  p r emiè re  

cha r r i e  e sse n t i e l l e me n t  d es  en j eux  a r t i s t iq u es ,  l a  seco nd e  “d e  f ac to ”  d es  en j eux  

p o l i t i q ues  e t  a r t i s t iq ues  ».  
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LA MASSE MALADE  

INTRODUCTION A UNE ETUDE DE LA DIMENS ION CHORALE  

DANS L’ŒUVRE D’EINAR SCHLEEF  

  

 

Lorsqu’en 2006,  Frank Castorf  mit  en scène les  Maîtres  chanteurs  de 

Nuremberg  de Richard Wagner,  i l  f i t  appel  à  la  chorale des  employés de la  

Volksbühne,  inst i tution phare du  théâtre  berl inois  qu’i l  di r ige  depuis  1993.  

Le chœur et  la  ques t ion de la  choral i té  occupèrent  une place centrale dans  

ce spectacle qui  mélangeai t  à  l ’opéra de Wagner,  des  ex trai ts  de la  pièce  

révolut ionnaire d’Ernst  Tol ler ,  Masse-Mensch .  Une bonne cinquantaine  

d’ouvriers ,  employés des  atel iers ,  ouvreurs ,  caiss ières ,  etc . ,  chanteurs  

improvisés ,  servaient  ainsi  l ’approche iconoclaste  du monstre sacré  de  

l ’opéra al lemand,  par  Castorf .  

La dimension chorale du t ravai l  de nombreux met teurs  en scène 

germanophones contemporains  (parmi lesquels  Frank Cas torf ,  Chris toph 

Marthaler ,  etc . )  es t  un phén omène sur  lequel  les  hommes de théâtre et  les  

chercheurs  de notre  côté du Rhin, se sont  souvent  penchés.  Malgré cela,  

l ’œuvre d’Einar  Schleef ,  f igure majeure  de ce Chortheater ,  res te largement  

méconnue au -delà des  front ières  al lemandes 256.  Pourtant ,  i l  ne se rai t  pas 

exagéré de dire que  Schleef  at t i re  actuel lement  l ’at tent ion des  chercheurs  

al lemands 257 au même t i t re ,  s inon plus ,  que par  exemple Heiner  Müller  ou 

Elfr iede Jel inek,  pour donner raison à cet te  dernière qui  compte deux génies  

du théâtre en Allemagne  :  lui  à  l ’Est  et  Rainer  Werner Fassbinder à  l ’Ouest .  

                                              
256  En  France ,  une  se u le  p u b l i ca t io n  lu i  co nsac re  q ue lq ue s  a r t i c l e s  :  l e  nu mér o  

n°  7 6 -7 7  “Cho ra l i t é s”  d ’ Al te rn a t i ve s  th éâ t ra l e s ,  so us  l a  d i r ec t io n  d e  Chr i s to p he  T r i au ,  

avec  l a  co l l ab o ra t io n  de  Geo rges  B anu ,  2 0 0 3 .  Le  n u méro  6  (h ive r  20 0 2  /  2 0 03 )  d e  l a  

r evue  Fric t io n s ,  p a ru  q ue lq ue s  mo i s  p lus  tô t ,  o ù  l ’o n  t r o uva i t  l a  t r ad uc t io n  d ’u n  e x t r a i t  

d e  l ’e ssa i  ma j eur  d ’E in a r  Sch lee f ,  D ro g e  Fa u st  Pa rs i fa l ,  ne  d o nna i t  q ue  q ue lq ue s  p age s  

q ui  r e l eva ie n t  p l us  d u  r éc i t  q ue  d es  r é f l e x i o ns  t héâ t r a l e s ,  d o n t  l ’o u vrage  r e go rge  

p o ur t an t… (E i na r  Sch le e f ,  «  B le s sure s  1  »,  p p .  1 0 7  –  1 1 2 ) .  Cô té  scén i q ue ,  se s  p i èces  ne  

so n t  g uè re  r ep ré sen tées  en  F rance .  Seu le  excep t io n  ( ma i s  i l  ne  s ’a g i t  p as  d ’u n  sp ec tac le  

f r ança i s  au  d ép a r t ) ,  l a  mise  e n  scè ne  d e  Za ra t h u s t ra  q ue  Kr ys t i an  Lu p a  a  p r é sen tée  au  

mo is  d e  j anv ie r  2 0 0 7  au  T héâ t r e  d e  l ’Od éo n  à  P a r i s  :  d ans  ce  p ro j e t ,  i l  a  co nf ro n té  l e  

p o ème  mo n u me nta l  d u  p h i lo so p he  a l l e ma nd  avec  u ne  p ièce  d e  Sc h lee f ,  La  Tr i lo g ie  

Nie t z sch e .  
257  Et  p as  d es  mo i nd res ,  co mme l ’u n  d es  Th ea t e rwi ssen sch a f t l e r  a l l e mand s  

ma j eur s ,  Han s -T hie s  Le h ma n n.  
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L’ignorance de l ’œuvre de ce personnage r iche  en facet tes ,  en dehors  des  

l imites  germanophones,  res te ainsi  un grand mystère,  qui  s’expl ique peut -

être part iel lement  par  sa  prédi lect ion pour des  thèmes,  d es  problématiques,  

tex tes  et  auteurs  spécif iquement  al lemands  ;  pourtant ,  i l  en va de même par  

exemple pour Müller  et  Castorf  qui ,  eux ,  ont  su /  pu “exporter” cet  intérêt .  

 

Passage de l ’Est  à  l ’Ouest  

 

Metteur en scène,  scénographe,  dramaturge,  plast icien,  écrivain et  

théoricien,  Einar  Schleef  étai t  l ’un des  hommes de théâtre les  plus  universels 

de l ’Allemagne d’aujourd’hui .  Il  naî t  en 1944 dans Sangerhausen,  à  la  

front ière de la  Saxe et  de la  Thuringe laquel le,  cinq ans plus  tard,  al lai t  fai re  

part ie  de la  Républ ique démocrat ique al lemande.  Il  étudie par  la  sui te  à  

Berl in-Est ,  la  peinture et  la  scénographie,  avant  de décider  de se consacrer  

uniquement  à la  scénographie et  de devenir  élève de Karl  von Appen,  

décorateur at t i t ré  de  Bertol t  Brecht  dans  les  année s  cinquante,  que Schleef  

vénérai t .  Curieusement ,  l ’un des  premiers  t ravaux de Schleef  au théâtre es t  

comme un gant  jeté à  ce maî t re  :  en 1972,  Bernhard Klaus Tragelehn répète  

au Berl iner  Ensemble Katzgraben ,  une  p ièce d’Erwin  Str i t tmat ter  créée par  

Brecht  en 1953 au Deutsches Theater  de Berl in ,  puis  reprise au Berl iner  

Ensemble,  dans un décor justement  de Karl  von Appen.  La scénographe de  

Tragelehn (et  camarade de classe de Schleef) ,  Ilona Freyer,  passe à l ’Ouest  

au cours  des  répét i t ions et  le met teur  en sc ène fai t  appel  à  Schleef  pour 

cont inuer le  t ravai l .  Schleef  et  Tragelehn t ravai l leront  ensemble pour deux 

spectacles  encore,  toujours  au Berl iner  Ensemble  :  L’Évei l  du printemps  de 

Frank Wedekind en 1974 et  Mademoisel le  Jul ie  d’August  Str indberg en 1975.  

Pour ces  deux réal i sat ions,  i l s  ne dissocient  plus  mise en scène et  décor,  

mais s ignent  l e  spectacle conjointement ,  de leurs  deux noms.  Lorsque les  

représentat ions de Mademoisel le  Jul ie  sont  interdi tes  par  la  censure en 1976,  

après  la  dix ième,  Schleef  profi te  d’un séjour à Vienne pour passer  à  

l ’Ouest 258.  I l  s ’ instal le  alors  à  Francfort ,  peine à reprendre  contact  avec le 

                                              
258  Lo r sq ue  t r o i s  ans  p lu s  t a rd ,  He ine r  Mül l e r  éc r i t  p o ur  l e  q uo t id i en  f r an ça i s  

Le  Mo n d e  q ue  «  l a  p o l i t i q ue  cu l tu r e l l e  e t  l a  s t r uc tur e  so c ia l e  d e  l a  RD A p ro d ui se n t  p l us  

d e  t a l en t s  q ue  ce  d o nt  l ’É ta t  p e u t  fa i r e  usa ge  » ,  o n  p eu t  s ’au to r i se r  à  p o s tu le r  q u ’ i l  p a r l e  
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monde du théâtre ouest -al lemand et  se  consacre,  dans les  premières  années  

de son exi l ,  surtout  à  l ’écri ture  :  de cet te  période datent  notamme nt  les  deux  

tomes du réci t  Gertrud ,  une sorte  de  biographie de la  mère  de l ’ar t is te 259.  Ce 

n’est  qu’en  1985 que Schleef  devient  met teur  en  scène associé au  Théâtre  

municipal  de Francfort ,  alors  sous la  direct ion de Günther  Rühle.  Il  y monte,  

en 1986,  une  adaptat ion des  Sept  contre  Thèbes d’Eschyle  et  des  Suppl iantes  

d’Euripide,  int i tulée  Les Mères là ,  et  jusqu’en 1990,  i l  s ’at taque à Gerhard 

Hauptmann (Avant  le  lever  du solei l ) ,  Goethe (Urgötz ,  puis  Faust ),  

Feuchtwanger (1918 )  et  également  à  l ’une de ses  prop res  pièces ,  Les  

Comédiens.  Après la  Chute du Mur,  Schleef  retourne  à Berl in  et  au Berl iner  

Ensemble,  pour y monter  Wessis  in  Weimar ,  du dramaturge phare du théâtre 

documentaire et  au teur controversé,  Rolf  Hochhut .  Il  qui t te  le  Berl iner  

Ensemble aussi tôt ,  en raison des  différents  profonds entre  Peter  Zadek et  

Heiner  Müller ,  alors  deux des  cinq directeurs  de cet te  inst i tut ion,  et  n’y 

retourne que deux ans plus  tard,  lorsque Heiner  Müller  es t  devenu le maî t re  

des l ieux .  Cet te fois -ci ,  c’est  pour monter  une piè ce de  Brecht ,  Maître 

Punti la  et  son vale t  Matt i .  Par  la  sui te ,  Schleef  cont inuera à t ravai l ler  à  

Berl in ,  Vienne et  Düsseldorf ,  jusqu’à sa mort  prématurée,  en 2001.  Il  es t  

l ’auteur de seize mises  en scène,  de presque autant  de pièces  e t  d’une dizaine 

de l ivres .  

 

Le chœur dans l ’œuvre d’Einar Schleef  

 

«  Le théâtre class ique al lemand se nourri t  de deux sources  :  des  

t ragédies  ant iques et  des  pièces  de Shakespeare.  Il  tente de  réconci l ier  

l ’ individual isat ion de Shakespeare avec le  théâtre choral  de l ’ant iqui té  »260,  

d i t  Schleef  dans Droge Faust  Parsi fal ,  son essai  majeur sur  le  théâtre,  qui  

                                              
j us t e me nt  d u  cas  d ’E i n a r  Sch lee f  ( d an s  «  E t  b i en  d es  cho se s  co mme sur  l e s  ép au le s  u n  

fa rd eau  d e  b ûc hes  so n t  à  r e t en i r  »,  d a ns  l a  t r ad uc t io n  d e  J ean  J o urd heu i l  e t  He inz  

Sch warz i nge r ,  p a ru  d ’a b o rd  d ans  Le  Mo n d e  d u  1 2  mar s  1 9 7 9 ,  p u i s  d ans  He i ne r  M ül l e r ,  

Erreu rs  ch o i s i e s ,  P a r i s ,  L’Arc he ,  1 9 8 8 ,  pp .  11  –  1 5 . )  
259  En 2 0 0 7 ,  l ’o uvrage  a  é t é  ad ap té  p o ur  l a  scène  p a r  Ar mi n  P e t r a s ,  l ’ac tue l  

d i r ec t eur  d u  Max i m Go rk i  T hea te r  à  B e r l in ,  q u i  l ’a  é ga le ment  mi s  e n  scè ne ,  j us t e me nt  

au  T héâ t r e  d e  F ranc fo r t .  Ce  sp ec tac le  r enco nt r a  un  gr and  succè s  e t  f u t  no ta mme nt  i nv i t é  

aux  Th ea te r t re f f en  2 0 0 8 ,  fe s t iva l  t héâ t r a l  b e r l ino i s  ma j eur .  
260  E ina r  Sch lee f ,  Dro g e  Fa u s t  Pa rs i fa l ,  F r anc fo r t - sur - l e -Mai n ,  Su hrk a mp  

Ver l ag ,  1 9 9 7 ,  p .  7  ( no us  t r ad u i so n s ) .  
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date de 1997.  D’où l ’ importance pour  Schleef  du chœur pour le  théâtre  

al lemand qui  lui  permet  de t racer  des  l iens  depuis  Goethe et  Schi l ler  jusqu’à 

la  dramaturgie al lemande con temporaine,  en passant  notamment  par  Wagner 

et  Hauptmann (Schleef  remarque d’ai l leurs  que le  chœur donne souvent  le  

t i t re  aux  drames al lemands,  ainsi  Les Brigands ) .  Tout  chœur,  selon Schleef ,  

es t  soudé par  une pr ise de drogue r i tuel le .  Il  di t  :  « l es  pièces  qui  partent  de 

l ’ idée du chœur sont  rel iées  par  un thème  :  celui  de la  drogue,  par  sa  

défini t ion et  sa  prise r i tuel le  au sein du groupe.  La drogue est  indispensable 

pour le  développement  d’une utopie  sociale,  pour le  maint ien de son  

inf luence et ,  par  con séquent ,  pour l ’augmentat ion du nombre de ses  

consommateurs .  Pour cela,  la  prise de drogue évoquée par  les  auteurs  

al lemands renvoie à la  première prise de  drogue “chorale” de notre  domaine  

cul turel  :  Ceci  es t  mon corps.  Ceci  es t  mon sang  »261.  

 

La plupart  du temps,  on rencontre chez  Schleef  des  chœurs  détériorés ,  

«  constamment  en perte d’importance  et  de s ignif icat ion  »262.  Schleef 

aff i rme :  « le  chœur est  malade.  Malade de la  peste 263.  D’une certaine mesure,  

tous les  chœurs  de la  t ragédie ant ique le  sont .  […] La masse  semble malade 

depuis  le  début .  Comme si  seul  le  fai t  de s’at t rouper dégageai t  déjà l ’odeur  

habi tuel le ,  comme si  seul  le  fai t  de s’at t rouper étai t  la  peste el le -même.  Des  

at t roupements  joyeux et  sains ,  comme les  célèbre Wagner dans les  Maîtres 

chanteurs  de Nuremberg ,  sont  des  except ions et  res tent  sensiblement  

stupides  dans l ’ image qu’i ls  donnent  de l ’homme. Le théâtre  bourgeois ,  avec 

ses  héros  et  sa représentat ion du peuple,  a  durablement  imposé le  paradoxe 

qu’i l  n’y a pas ,  sur  scène,  d’hommes e t  de  masses  joyeuses  et  saines  qui 

                                              
261  Ib id . ,  p .  8 .  
262  Ulr ike  Haß ,  P ro fe sseur  à  l ’ I ns t i t u t  d ’É tud es  T h éâ t r a l e s  d e  l ’Uni ve r s i t é  d e  

l a  R uhr  à  B o ch u m,  d ans  sa  co mmu n ica t io n  l o r s  d e  l a  J o urnée  d ’é t ud e  «  Cho ra l i t é  e t  

t héâ t r e  p r é -d r a ma t iq ue  »,  o rga n i sée  l e  8  o c to bre  2 00 5  à  l ’ INHA à  P a r i s  p a r  l ’éq u ip e  d e  

r eche rche  «  Rep résen ta t io n  » d i r igée  p a r  Chr i s t i an  B ie t ,  P ro fe sseur  à  l ’U ni ve r s i t é  P a r i s  

X -  Nan te r r e .  
263  T o ut  l e  d i sco ur s  d e  Sc h lee f  e s t  i mp ré g né  d ’un  l yr i s me  e t  d ’un  mys t i c i s me  

q u i  l e  r end e nt  he r mé t i q ue  e t  e n  mê me  t e mp s  o uve r t  à  d e  no mb re us es  in t e rp r é t a t io ns .  

Ai ns i  e mp lo ie - t - i l  d e s  no t io ns - s ymb o les  ( t e l l e s  l a  p es t e ,  l a  d ro gue ,  l a  mas se ,  e t c . )  q u i  

p a rco uren t  to u te  so n  œu vre  l i t t é r a i r e  e t  qu’ i l  fa ud ra i t  co mp ren d re ,  co ncevo i r  e t  

i n t e rp r é t e r  au -d e là  d e  l eur  sé ma nt iq ue  hab i t ue l l e …    
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puissent  avoir  de la  grandeur,  mais  que la  joie et  l ’approbat ion de la  vie ont  

au théâtre un effet  de pet i tesse et  de misère  »264.  

Le moment  crucial  pour le  chœur,  selon Schleef ,  es t  la  “scène devant  le  

palais” 265.  C’est  là  que se rassemble la  masse malade pour chois i r  un individu 

parmi ses  membres et  l ’exclure de ses  rangs,  af in  de se puri f ier .  Même si  le  

chœur est  conscient  du fai t  que  ce sacri f ice es t  une t rahison,  i l  persévère  et  

désigne la  vict ime comme l’unique coupable.  «  Ceci  n’est  pas  un aspect  du  

chœur ant ique uniquement ,  mais  un processus qui  se répète tous les  

jours  »266,  d i t  Schleef  ;  par  exemple,  en  1989 sur  l ’Alexanderpla tz  de Berl in  :  

«  ic i ,  l a  constel lat ion ant ique fut  di rectement  at teinte  ;  le  point  culminant  du 

théâtre de la  RDA.  […] en raison de la  façon dont  on y parlai t ,  depuis  

l ’es t rade,  à  la  masse  ;  dont  le  pathos s ’y discrédi tai t  et  res tai t  néanmoins 

eff icace ;  dont  les  arguments  pol i t iques y arr ivaient  lorsque le  t rain étai t  

depuis  longtemps part i  et  que la  m asse en at tente res tai t  toujours  devant  le 

palais  :  tout  cela fa isai t  de cet te  manifestat ion l ’un des  exemples  les  plus  

monstrueux de notre présent .  La  masse se tenai t  di rectement  devant  le  palais ,  

sans le  prendre  d’assaut ,  pest i férée dans le  découragement  qui  

l ’abaissai t  »267.  

 

Selon Schleef  le  seul  théâtre qui  met te en scène la  masse saine est  le  

théâtre de propagande,  notamment  de  propagande fascis te.  Il  p récise  :  « S i  

la  forme chorale es t  tel lement  accentuée  dans mon t ravai l ,  ce n’est  pas  pour 

défouler  ma  colère  contre mon passé en RDA. Au contrai re,  c’est  une 

formulat ion des  processus à l ’œuvre à l ’Ouest ,  ma réponse aux  act ions de la  

pol ice [de la  RFA],  aux  at taques,  aux  pi l lages ,  aux  démonstrat ions de force,  

auxquel les  je  suis  exposé  »268.  Ainsi  Schleef  t r avai l le- t - i l  souvent  avec des 

chœurs  aux  t rai ts  mil i tai res 269 :  par  exemple dans Wessis  in  Weimar  de Rolf 

                                              
264  E ina r  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  p .  2 74 .  
265  Vo i r  à  ce  p rop o s  éga lemen t  l ’a r t i c l e  d e  B a rb ara  Enge l ha rd t  e t  d ’E mmanue l  

B éhag ue ,  «  De van t  l e  p a la i s .  Que lq ues  é l é me n t s  s ur  l e  ch œur  c hez  E i na r  Sc h lee f  »,  i n  

Al te rn a t i ve s  Th éâ t ra le s ,  o p .  c i t . ,  p p .  5 0  –  5 4 .  
266  E ina r  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  p .  1 4 .  
267  Ib id . ,  p .  27 5 .  
268 Ib id . ,  p .  99 .  
269  De no mb re ux  c r i t i q ues  o n t  t r o u vé  d an s  ce  p r inc i p e  so ld a te sq ue  d e  l a  

fo r ma t io n  d u  c hœur  u n  p r é t ex te  p o ur  accuse r  E ina r  Sc h lee f  d e  fa sc i s me .  Vo i r  à  ce  p rop os  

l ’a r t i c l e  d ’E ve l yn  An n u s ,  «  Zur  Hi s to r i z i t ä t  p o s td r ama t i sc he r  C ho r f i gu ren .  E ina r  Sc h lee f  
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Hochhut ,  dans le  Sports tück  d’Elfr iede Jel inek ou dans  Maître Punt i la  et  son  

valet  Matt i  de Ber tol t  Brecht .  «  Après la  f in  de la  deuxième guerre,  

représenter  l ’armée sur  scène est  pour nous un problème dif f ici le  ;  le  choc 

est  profond.  Selon  notre idée  t rès  maniérée,  comme toujours ,  l ’armée doi t  

êt re montrée comme négat ive,  comme une force aplanie,  un problème somme 

toute dépassé.  Ce n’est  même pas la  pein e d’être berl inois  pour savoir  qu’i l  

n’en est  pas  ainsi ,  que la  présence permanente de  l ’armée détermine notre 

vie »270.  

 

Qu’en est - i l  de  la  quest ion de l ’ individual i té ,  du rapport  de l ’ individu  

au chœur  ?  Comme le résume Hans -Thies  Lehmann,  «  la  re lat ion “normale” 

de chaque individu au chœur est  pour Schleef  “l ’appartenance”,  et  en  

l ’occurrence –  “une appartenance souhai tée ou subie”.  […] Dans chaque 

individu exis te pour Schleef  une sorte  de conscience  d’appartenance,  en  

terme de douleur ou de désir ,  et  de l ’autre côté,  Schleef  conçoi t  le  chœur 

comme celui  qui  regarde toujours  “l ’ individu comme quelqu’un qui  a  été 

exclu”  »271.  Ceci  concerne uniquement  l ’ individu mascul in,  car  i l  en va tout 

autrement  pour la  femme qui  se t rouve face au chœur.  La différence majeu re,  

selon Schleef ,  entre  les  chœurs  ant iques et  ceux  des  auteurs  al lemands,  es t  

leur  rapport  à  la  femme  :  pour ces  derniers ,  le  chœur présuppose l ’exclusion 

de la  femme,  car  el le  «  dérange la  prise de drogue  »272,  d i t  Schleef .  En même 

temps,  cont inue-t - i l ,  «  pas  de drogue –  pas de femme.  Ce n’est  que sous 

l ’emprise de la  drogue que le  chœur reconnaî t  la  femme en tant  que capable  

d’acte sexuel  ;  e l le  doi t  l ’obl iger  au rapport  sexuel  par  le  biais  de la  prise 

de drogue »273.  

Ce n’est  donc pas  uniquement  le  retour du chœur sur  la  scène al lemande 

que Schleef  s’assigne comme tâche,  mais  aussi  la  réintroduct ion de la  femme 

dans le  confl i t  central .  C’est  ainsi  que pour Les Mères ,  qui  consis tai t  en une 

                                              
und  d as  T hin gsp ie l  »,  i n  D ra ma t i sch e  T ra n s fo r ma t io n en ,  Zu  g eg en wä rt ig en  S ch re ib -  u n d 

Au f fü h ru n g ss t ra teg ien  im  d eu t sch sp ra ch ig en  Th ea te r ,  so us  l a  d i r ec t io n  d e  S te fan  T ig gs ,  

B ie l e fe ld ,  T ransc r ip t  Ver l ag ,  2 0 0 8 ,  p .  36 1  –  37 4 .   
270  E ina r  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  p .  4 31 .  
271  Hans -T hies  Leh ma n n,  «  T hea te r  d es  Ko n f l i k t s .  E ina r  Sch lee f  @ p o s t -

1 1 0 90 1 .d e .  T e i l  2  »,  in  Ein a r  S ch lee f  –  A rb e i t sb u ch ,  B e r l in ,  T hea te r  de r  Ze i t ,  2 0 0 2 ,  p p .  

5 0  –  5 1 .  
272  E ina r  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  p .  3 84 .  
273  Ib id em.  

mailto:Schleef@post-110901.de
mailto:Schleef@post-110901.de


183 

 

adaptat ion des  Sept  contre Thèbes  e t  des  Suppl iantes ,  le  rapprochement  ent re  

les  deux pièces  s’opérai t  justement  par  le  biais  d’un chœur de cinquante -

t rois  femmes,  véri table “héros” du spectacle.  

 

Le chœur dans la  pratique scénique d’Einar Schleef  

 

«  La pra t ique  scénique  d’Einar  Schleef  est  marquée  d’un  côté  par  une 

s t r ic te  formal isa t ion  de  l ’act ion  et  par  une const ruc t ion  l inéa ire  de  la  scène,  

de  l ’aut re  par  une  corporal i t é  violente  e t  d i rectement  af f ichée .  Dans  presque 

tous  les  spec tac les  de  Schleef ,  l e  chœur  est  l ’élément  théât ra l  qui  permet  non 

seulement  de  cons trui re  l a  forme ar t i f i c iel le  de  la  manière  la  plus  vi s ib le ,  

mais  en  même temps  de  la  di ssoudre  par  l e  déploiement  des  moyens  phys iques 

e t  vocaux.  Le  chœur représente  donc  chez Schleef  l ’élément  cent ra l  de  la  

remise  en  quest ion  de  la  mimés is  théâ trale  […] caractér i s t ique du  théâ tre  

contemporain  » 274.  

 

À la seule except ion des  Mütter ,  Einar  Schleef  int rodui t  le  chœur (ou 

les  chœurs)  dans des  pièces  qui  ne prévoient  pas  son exis tence.  Dans la  

plupart  des  cas ,  i l  s ’en sert  alors  pour représenter  un personnage individuel  

(par exemple dans sa mise en scène de Maître Punt i la  et  son valet  Matt i  de 

Bertol t  Brecht ,  en 1996 au Berl iner  Ensemble,  le  personnage de Matt i  es t  

représenté par  un chœur de hui t  hommes),  mais  pas  uniquement .  On rencontre  

en ef fet  chez  Schleef  deux sortes  de chœur  :  celui  que l ’on  vient  d’évoquer,  

qui  int rodui t  dans la  pièce une “démult ipl icat ion” d’un personnage et  qui  par  

ce fai t  peut  êt re compris  comme un effet  de dis tanciat ion radical  (dans le  

sens où Brecht  réclame l ’abol i t ion de l ’uni té  entre le  perso nnage et  

l ’acteur)  ;  e t  un au tre qui  es t  un élément  purement  théâtral ,  qui  sort  du 

contexte de la  narra t ion de la  pièce  et  de celui  d’une ident i té  personnel le  

quelconque.  Nombre de personnages sont  ainsi  t rai tés  de manière chorale,  

mais  pas  forcément  tout  au long de la  représentat ion  :  a insi  celui  de Matt i  :  

s’ i l  es t  représenté,  pour la  plus  grande part ie ,  par  le  chœur  d’hommes déjà 

                                              
274  Mi r i a m Dre ys se  P ass o s  d e  Carva lho ,  S ze n e  vo r  d em P a la s t ,  D ie  

Th ea t ra l i s i e ru n g  d es  Ch o rs  im  Th ea te r  E in a r  S ch lee f s ,  F r anc fo r t - sur - l e -Main ,  P e te r  

La ng  Ver l a g ,  1 9 9 9 ,  p .  1 5 .  Po ur  l ’ense mb le  d e  l a  p ar t i e  su iva n te ,  j e  me  b ase  sur  ce t  

o uvrage  d e  r é fé r ence ,  d ans  l eq ue l  l ’a u teur  r aco nte  d ’u n  cô té  so n  e xp é r i ence  u n i ve r s i t a i r e  

e t  d e  l ’au t r e  ce l l e  d e  so n  t r ava i l  a up rès  d ’E i na r  Sch lee f  e n  t a n t  q u ’as s i s t an te .  
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évoqué,  cela n’empêche pas  que ses  répl iques soient  parfois  énoncées par  un 

seul  acteur,  ou même par  un  chœur de t rois  femmes invis ibles ,  dont  les  voix 

proviennent  des  coul isses ,  ou enfin par  Punt i la ,  joué par  Schleef  lui -même.  

Le chœur  est  donc l ’élément  central  du théâtre ant i - i l lusionnis te de 

Schleef  et  sert  avant - tout  à  la  dis tanciat ion,  notamment  par  sa forte 

théâtral isat ion  formel le.  Il  s ’agi t  dans la  plupart  des  cas  d’une uni té  

homogène et  fermée sur  soi 275,  organisée de  manière s t r ictement  l inéaire.  Les 

choreutes  sont  souvent  habi l lés  de costumes ident iques (uniformes  

mil i tai res)  et  bougent  et  parlent  de manière synchrone.  L ’ancienne assis tante  

de Schleef ,  Miriam Dreysse Passos de  Carvalho va jusqu’à af f i rmer que 

«  Schleef  redécouvre le  parler  choral  […] pour le  théâtre  »276,  celui -ci  étant 

souvent  remplacé,  notamment  dans les  mises  en scène des  pièces  ant iques,  

par  un tex te répart i  entre les  différents  choreutes  (comme c’étai t  le  cas  par  

exemple dans l ’Orest ie  de Peter  Stein) .  Chez Schleef ,  tous les chœurs  parlent  

unisono  et  entret iennent  par  rapport  à  la  parole  une d is tance s t r icte,  

renforcée par  un renoncement  total  à  la  gest uel le et  la  mimique i l lust rat ives ,  

par la  séparat ion de la  langue et  du mouvement ,  et  par  une  théâtral isat ion 

spécif ique de la  voix .  Du fai t  qu’i l  sorte ses  répl iques du contexte narrat i f  

et  qu’i l  res te souvent  longtemps immobile,  tel  un groupe s tatufié,  l e  chœur 

met  l ’accent  sur  le  présent  concret  des  corps  et  des  voix  et  ne renvoie à r ien 

d’autre qu’à lui -même.  

Lorsque le  chœur ne représente  pas  un  personnage individuel ,  i l  joue  

souvent ,  à  l ’ instar  de celui  des  Lehrstücke  de Brecht ,  un rôle de “fond” pour  

les  personnages,  ce lui  d’un publ ic sur  scène (qui  empêche lui  aussi  toute 

i l lusion ou intériorisat ion).  La forme chorale,  col lect ive,  s’oppose donc 

ainsi ,  paradoxalement  peut -être,  à  toute ident i f icat ion avec la  masse  des  

spectateurs ,  avec le  publ ic.  Mais  le  chœur est  aussi  souvent  le  majeur,  ou  

même l ’unique pro tagonis te d’une scène  :  sur  la  scène d’un théâtre à  

l ’ i tal ienne,  i l  es t  alors  al igné  à la  rampe,  dans un  rapport  s t r ictement  f rontal  

au publ ic.  Dans ces  moments - là ,  on se souvient  de Nietzsche qui ,  se référant  

à  Schi l ler ,  comparai t  le  chœur  à un  «  rempart  vivant  dont  s’entoure  la  

                                              
275  À l ’e xcep t io n  d es  q ue lq ues  mo ment s  o ù  u n  co r yp hée  so r t  d u  c hœ ur  p o ur  l e  

d i r ige r .  
276  M.  Dreysse ,  o p .  c i t . ,  p .  4 7 .  
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t ragédie  »277,  mais  également  et  encore  une fois  de  Brecht  qui  demandai t  à 

ce que le  spectateur  soi t  mis  “en face” de l ’act ion et  non “dedans”.  

 

 Le Maître Punti la  et  son val et  Matt i  de Brecht  

ou Trop de valets  pour un maître  

 

Je propose maintenant  de démontrer  ces  aspects  théoriques e t  prat iques 

de l ’ut i l isat ion du chœur par  Einar  Schleef  à  part i r  de l ’analyse de la  

représentat ion de Maître Punt i la  et  son valet  Matt i  de Berto l t  Brecht  déjà 

évoquée plus  haut .  Il  s ’agi t  d’une mise  en scène emblémat ique du t ravai l  

théâtral  d’Einar  Schleef ,  à  plusieurs  niveaux  :  l ’ int roduct ion du chœur dans 

une pièce où i l  n’y en a pas  ;  la  dimension mil i tai re de celui -ci  ;  la  

problématisat ion de la  relat ion entre le  protagonis te et  le  chœur qui  prend  

ici  des  aspects  méta - théâtraux  (Schleef  interprétant  lui -même le personnage 

de Punt i la)  ;  e t  enfin,  le  t rai tement  part icul ier  réservé au personnage féminin 

–  ici ,  Eva,  f i l le  du propriétai re terr ien.   

Maître Punt i la  et  son valet  Matt i  fut  créé au  Berl iner  Ensemble en  1996,  

juste à  la  f in  de la  direct ion de cet te  inst i tut ion par  Heiner  Müller .  

Auparavant ,  Einar  Schleef  avai t  déjà t ravai l lé  dans ce théâtre à  plusieurs  

reprises  :  d’abord entre 1972 et  1975 ,  lorsqu’i l  y a  monté,  avec Bernhard 

Klaus Tragelehn,  t rois  pièces  que l ’on  a évoquées plus  haut ,  puis  après  la  

Chute du Mur,  en 1993,  pour la  représentat ion qui  f i t  scandale,  Wessis  in  

Weimar  de Rolf  Hochhut .  Comme la plupart  des  spectacles  de Schleef ,  la  

mise en scène de Punti la  a susci té  des  réact ions certes  mit igées ,  mais 

certainement  pas  t ièdes  :  e l le  fut  saluée comme «  miracle au Berl iner  

Ensemble  »278 en même temps que damnée comme pure et  s imple expression 

de l ’« égomanie  »279 du met teur  en scène.  À la f in  de l ’année,  Franz Wil le 

résumait  l ’ impact  cr i t ique de la  représentat ion dans le  numéro annuel  de la  

                                              
277  F r i ed r i ch  Nie tz sche ,  La  Na i ssa n ce  d e  la  t ra g éd ie ,  P ar i s ,  L ib r a i r i e  géné ra l e ,  

1 9 9 4 ,  p p .  7 6  –  77 .  
278  Este r  S le vo gt ,  «  D ie  Ut o p ie  d e r  f in n i sc he n  Sa una  »,  i n  Die  Ta g esze i t u n g ,  

2 0  févr i e r  1 9 9 6 .  
279  Klaus  Der mutz ,  «  P a ra mi l i t ä r i sche  Gru nd a usb i ld u n g:  E ina r  Sch lee f  

i nsze n ie r t  u nd  ve r sp ie l t  B e r to l t  Brech t s  Pu n t i la  am B er l ine r  En se mb l e  »,  i n  Fra n k fu r t e r  

Ru n d sch au ,  20  févr i e r  1 9 9 6 .  
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revue Theatre Heute  sous un t i t re  évocateur  :  « At tent ion  !  Vous qui t tez  le 

secteur du pol i t iquement  correct  !  »280.  

Au niveau tex tuel,  Schleef  s’est  insp iré de l ’une des  vers ions 

antérieures  et  non -publ iées  de la  pièce,  que Brecht  avai t  nommée Punti la  ou 

La Pluie tombe toujours  vers  le  bas .  À part i r  de ces  manuscri ts ,  i l  avai t  

const i tué une vers ion scénique du tex te,  selon un processus auquel  i l  se  

l ivrai t  d’ai l leurs  pour chacun de ses  spectacles 281.  Miriam Dreysse fait  

également  observer  que pour ces  montages,  Schleef  se sert  uniquement  de la  

pièce sur  laquel le  i l  t ravai l le  et  ne  convoque aucun aut re élément  tex tuel .  

Dans la  plupart  des  cas ,  et  Punti la  n’est  pas une except ion,  i l  s ’agi t  donc 

surtout  d’une fragmentat ion du tex te et  d’un changement  de l ’ordre  des  

scènes,  qui  sont  par  la  sui te  enchaînées  de manière discont inue et  sans l ien  

causal ,  et  dont  le  but  paraî t  avant  tout  d’interrompre  la  narrat ion –  de 

nouveau dans l ’espri t  du théâtre épique.  Ce procédé étant  d’ai l leurs  t rès  

déterminant  et  représentat i f  du spectacle,  cet te  présentat ion propose une 

descript ion de la  représentat ion,  scène par  scène.   

 

La “pièce populaire” de Brecht ,  qui  t rai te  d’un proprié ta i re terr ien  

f innois ,  Jean Punt i la ,  qui  a  un  grand cœur lorsqu’i l  boi t ,  mais  redevient  un  

capi tal is te  sans pi t ié et  révoque tous ses  actes  aussi tôt  à  jeûn,  es t  divisée en 

onze scènes.  Schleef  n’en garde que hui t ,  et  change l ’ordre 282.  Le spectacle 

s’ouvre sur  le  tableau int i tulé «  Réci ts  f innois  » que Brecht  s i tue au mil ieu 

de la  pièce  :  i l  s ’agi t  des  his toires  que se racontent  les  f iancées  de Punt i la  

sur  le  chemin du retour,  lorsque le  propriétai re,  à  jeûn,  les  a  renvoyées.  Ici ,  

c’est  le  personnage d’Eva,  l a  f i l le  de Punt i la ,  interprété par  Jutta  Hoffmann,  

qui  raconte une de ces  his toires ,  pendant  que les  spectateurs  gagnent  leurs  

fauteui ls .  El le  es t  ass ise au bord du plateau,  dans un costume blanc  ;  le  

r ideau de fer  es t  fermé derr ière el le .   

                                              
280  Franz  W i l l e ,  «  Vo r s i c h t !  S ie  ve r l a s sen  d en  p o l i t i sch -ko r r ek ten  Se k to r ! :  Zur  

Er regun g  üb e r  Sch lee fs  Pu n t i la  »,  in  Th ea te r  Heu te  Ja h rb u ch  1 99 6 ,  p p .  59  –  6 0 .  
281  Co mme l e  r e marq ue  M .  Dreysse ,  i n  o p .  c i t . ,  p p .  4 5  –  5 1 .  
282  P o ur  p lus  d e  d é ta i l s  s u r  ce  mo nta ge  t e x t ue l  d e  Sch lee f ,  c f .  Gü nte r  H eeg ,  

Klo p f ze i ch en  a u s  d em Ma u so leu m ,  Brech t sch ulu n g  a m Ber l in er  En semb le ,  B er l in ,  Ver l ag  

Vo r werk  8 ,  2 0 0 0 ,  p p .  67  –  8 8  ( «  Eina r  wie  E wa ,  Zur  Ö ko no mie  d e s  W eib l i chen  i n  E i na r  

Sch lee fs  Pu n t i la - I nsze n ie ru n g  ») .  
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Einar Schleef  concevai t  toujours  lui -même la scénographie et  les 

costumes de ses  mises  en scène  :  pour Punti la ,  i l  a  imaginé un décor  t rès  

épuré,  comme à son habi tude.  La cage de scène est  recouver te de plaques en  

bois  qui  font  penser  au sauna f innois  dont  i l  es t  quest io n dans la  pièce.  Dans  

la  première part ie  de la  représentat ion,  le  plateau  est  presque ent ièrement  

occupé par  une forme ronde,  couverte de métal ,  descendue des  cintres ,  qui  

f lot te  à  peu près  à un mètre au -dessus du sol .  Cet te “table ronde” 

hypert rophiée est  un double symbole :  el le  renvoie d’une part  à  l ’utopie 

d’une société sans c lasses  où tous sont  égaux,  de l ’autre à  un l ieu de r i te  où 

l ’on procède à la  prise de drogue,  thème chéri  de Schleef .  À la f in  de la 

pièce,  la  table devient  une scène de t r ibunal  q ui  condamne Eva et  la  sacri f ie .  

Néanmoins,  pour la  plus  grande part ie  du spectacle,  cet te  table disparaî t  dans 

les  cintres  et  le  plateau reste ainsi  ent ièrement  vide,  avec pour seul  élément ,  

une ouverture dans le  sol ,  sorte de t rappe lumineuse à l ’avant -scène.  

Après le  lever  du  r ideau de fer ,  on découvre une vingtaine de  

personnages  assis  au tour de cet te  grande table ronde et  métal l ique qui  occupe 

presque tout  le  plateau.  En face des  spectateurs ,  se t ient  debout  un seul 

personnage,  Einar  Schleef  en  Punt i la ,  habi l lé  en  costume queue de pie  noir  

qui  lui  donne l ’al lure d’un chef d’orchestre (on le  verra effect ivement  jouer  

ce rôle à plusieurs  reprises) .  Cet te scène réuni t  des  passages de t rois  tableaux 

de Brecht  («  Punt i la  t rouve un homme »,  « Punt i la  se f iance  »,  et  «  Le  

marché d’embauche  »).  Les dialogues sont  abol is ,  i l  n’en reste que les  

répl iques de Punt i la,  parfois  complétées  par  des  bribes  de tex te de Matt i ,  

scandées par  le  chœur des  hommes assis autour de la  table,  ou par  t rois  voix 

féminines  invis ibles .  

Le tableau suivant ,  «  Scandale à Punt ila  »,  s’ouvre sur  un chœur en  

manteaux mil i tai res ,  qui  effectue des  tours  de plateau en courant .  Il  ne s’agi t  

pas  ici  spécialement  d’un chœur de Matt i  :  de la  vingtaine de personnages  

de la  pièce de Brecht  ne restent  ici  que t rois ,  les  maî t res  (Punt i la ,  sa f i l le 

Eva et  le  f iancé de cel le -ci ,  l ’Attaché),  qui  sont  interprétés  par  des  

protagonis tes .  Les autres  personnages ont  été soi t  supprimés,  soi t  remplacés  

par  des  chœurs  d’importance  différente,  qui  se muent  les  uns d ans les  autres .  

Miriam Dreysse di t  :  « Le col lect i f  révolut ionnaire et  autonome de l ’utopie 

brecht ienne de la  société sans  classe,  devient  sur  le  plateau de Schleef  un 
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certain nombre de col lect i fs  d’interprè tes  qui  se laissent  (mal)mener par  

Schleef-Punt i la,  sans la  moindre résis tance  »283.  

Pour la  scène suivante,  «  L’associat ion des  f iancées  de  Punt i la  »,  

Schleef  semble s’êt re inspiré de la  didascal ie  de Brecht  qui  indique que la  

scène se passe un dimanche mat in et  qu’on entend au loin les  cloches de  

l ’égl ise.  Un chœur d’une vingtaine de personnes,  toutes  de noir  vêtues ,  sort  

de la  t rappe en imitant  le  son des  cloches,  puis  s’al igne au  lointain pour une 

sorte de  prière col lect ive.  Une coupe ci rcule,  avec  une lenteur qui  es t  propre  

à tout  le  spectacle,  de main  en main  :  chaque personnage la  soulève au -dessus  

de sa tête,  avant  de la  passer  au suivant .  

On revient  par  la  sui te  à  une scène antérieure chez  Brecht ,  «  La  

conversat ion à propos des  écrevisses  »,  où Eva,  en robe de mariée,  

s’entret ient  avec un chœur de M att i  à  propos de la  pêche à l ’écrevisse,  puis  

se fai t ,  chez  Schleef ,  violer  par  eux .  D’abord doté d’insignes qui  évoquent  

des associat ions nat ionales -social is tes ,  le  chœur des  Matt i  apparaî t  ici  

comme un personnage mis  à nu,  en  caleçon.  Ainsi ,  la  forme mil i tai re que 

Schleef  donne au chœur est -el le  constamment  cassée,  de manière i ronique.  

Retour au tableau de «  L’associat ion des  f iancées  de Punt i la  ».  Depuis  

le  début  du spectacle,  Schleef  l ie  l e  personnage du maî t re à  sa posi t ion 

autori tai re de met teur  en sc ène.  Le chœur  des  f iancées ,  en robes rouges,  vient  

s’asseoir  au bord de  la  scène.  Et ,  bel  exemple de la  porosi té  entre le  rôle du 

met teur  en scène et  celui  de Punt i la ,  Einar  Schleef  vient  les  interrompre,  les  

renvoie dans les  coul isses  et  leur  fai t  répéter  l eur  entrée en scène par  deux 

fois  :  « On joue cet te  scène encore une fois ,  mesdames… Et  t rois ,  quatre  !  … 

Raté,  raté  !  … Encore une fois  !  ».   

Dans le  t ableau  suivant ,  « Punt i la  f iance  sa f i l le  à  un  êt re  humain  »,  on  

voi t  Punt i la  accuei l l i r  un par  un les  membres d’un chœur sort i  de la  t rappe à 

l ’avant -scène  ;  les  invi tés  de cet te  fête des  f iançai l les  sont  comme des 

zombies ,  drapés dans des  l inceuls  de toi les  blanches,  qui  tournent  lentement  

sur  le  plateau autour de Punt i la .  Plus  tard,  la  fête se t ransform era en une 

sorte d’orgie,  où les  choreutes ,  ass is  au bord de la  scène,  vont  enlever leurs  

habi ts ,  s ’embrasser  et  se caresser  réciproquement .  

                                              
283  M .  Dreysse ,  o p .  c i t . ,  p .  6 2 .  
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En sus de la  démult ipl icat ion des  personnages,  Schleef  opère  encore un  

autre changement  majeur dans la  pièce.  Dans ses  vers ions antérieures  du 

tex te,  Brecht  avai t  donné beaucoup plus  d’espace aux  personnages féminins  :  

dans cet te  part ie  du spectacle,  Schleef  t radui t  l ’exclusion du personnage 

féminin voulue par  Brecht  en  une scène de t r ibunal  et  de  sacri f ice.  Le  chœur  

est  donc à présent  habi l lé  en rouge et  ass is  autour de la  table ronde du début  

du spectacle.  Il  juge  puis  rejet te  Eva,  couchée au centre de la  table.  

Dans le  tableau suivant ,  la  table a de nouveau laissé la  place au plateau  

nu.  Les acteurs ,  nus eux  aussi ,  l ’ invest issent  dans la  pénombre dans une 

danse orgiaque,  avant  de tomber par  ter re,  en proie à des  secousses  violentes .  

Pour certains  exégètes 284,  cet te  scène évoque des  images  d’une mort  

col lect ive,  voire,  carrément ,  d’une chambre à gaz .  

Enfin,  comme chez  Brecht ,  la  représentat ion se termine sur  les  adieux  

de Matt i  à  son maî t re,  qui  sont  chorégraphiés  dans  une sor te de  menuet  où  

se rencontrent  le  chœur des  Matt i ,  en  manteaux mil i tai res ,  et  celui  des  

f iancées  en robes rouges,  tous équipés  de haches.  Cet te dans e se t ransforme 

progressivement  en salut  f inal .  

 

La mise en  scène de Maître Punt i la  et  son valet  Matt i  es t  comme un 

gant  jeté  à  la  f igure de  Brecht .  On a vu combien les  éléments  du théât re  

épique sont  à  la  fois  au centre des  préoccupat ions de Schleef  et  en  même 

temps rejetés  par  lui ,  désignés avec  un peu  de  dédain  /  d’ i ronie  par  

l ’expression de Formenkanon ,  canon formel 285.  Myriam Dreysse confie que 

le  met teur  en scène voyai t  l e  théât re de Brecht  comme «  étroi tement  l ié  à  l a  

réal i té  de vie et  de  t ravai l  dans le  “social isme réel lement  ex is tant”.  Pour 

Schleef ,  les  posi t ions socio -pol i t iques de Brecht  se révèlent ,  après  les  

expériences  du  vingt ième s iècle,  non seulement  comme des utopies  

                                              
284  P ar  exe mp le  C .  B e rnd  Suc he r ,  «  E i na r  Sc h l ee f  ve r sp ie l t  B rech t s  Herr  

Pu n t i la  u n d  se in  Kn ech t  Ma t t i  a m B er l ine r  Ense mb le  »,  i n  S ü d d eu t sch e  Ze i tu n g ,  1 9  

févr i e r  1 9 9 6 ,  o u  P e te r  vo n  B ecke r ,  «  Uner t r ä g l i che  Sc h were  d es  Sche ins :  An merk un ge n  

zu m B er l ine r  Pu n t i la  un d  d em T hea te r  E ina r  Sch lee fs  »,  i n  Th ea te r  He u te  Ja h rb u ch  19 9 6 ,  

p p .  5 6  –  58 .  ( I l  e s t  i n t é r e ssan t  d e  no te r  q ue  ce  n u méro  an nue l  d e  l a  r evue  t héâ t r a l e  

a l l e ma nd e ,  Th ea te r  Heu te ,  a  co nsac ré  d eux  a r t i c l e s  à  ce  sp ec tac le . )  
285  E ina r  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  p .  4 70 .  
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dési l lusionnées par  la  réal i té ,  mais  surtout  comme un modèle qui  porte sa 

chute inscri te  en lui  depuis  le  début  »286.  

 

Le jeu de face comme lutte sociale  

 

«  Imaginez  sur  le  bord du théâtre un grand mur qui  vous sépare du 

parterre  ;  jouez  comme si  la  toi le  ne se levai t  pas  »,  écrivai t  Diderot  dans 

son fameux Paradoxe sur  le  comédien .  Autrement  di t ,  les  comédiens sur  le  

plateau devraient  parvenir  à  oubl ier  le  publ ic.  Diderot ,  his toriquement ,  

ant icipai t  sur  le  quatr ième mur et  la  fameuse convent ion théâtrale,  sur  

laquel le  es t  basé tout  le  théâtre moderne.  «  La mise en scène commence 

lorsqu’on a osé fai re  tourner  le  dos au comédien  »,  résume de  façon lapidai re 

Peter  Brook.  Ce qui  se t radui t  par  un dépassement  de pra t iques autrefois  

interdi tes ,  comme le parler  bas ,  le  chuchotement ,  ou le  déplacement  l ibre de  

l ’acteur de long en  large sur  l e plateau.  Des technologies  nouvel les ,  en 

part icul ier  l ’électr ic i té ,  permirent  –  si  e l les  n’en sont  pas  à  l ’origine –  ces  

audaces qu’expérimentèrent  un  Antoine  ou un Stanis lavski .  Tourner le  dos  

au publ ic sera vi te  une marque d’une esthét ique natural is te  ;  synonyme,  ou 

plutôt  métonymie et  métaphore,  du réel ,  de l ’effet  de véri té ,  tant  recherché.  

Et ,  f ins  psychologues,  ces  deux pionniers  de la  mise en scène se rendirent  

vi te compte  que s i  l ’acteur se tourne (de dos) ,  c ’est  pour entretenir  chez  le  

publ ic l ’at tente d’un visage 287.  C’est  pourquoi  leurs  disciples  frondeurs ,  

Meyerhold et  Vakhtangov pour l ’un,  Copeau pour  l ’autre,  se forcèrent - i ls  

dans un premier  temps,  de “combat t re  le  dos”  ;  réclament  un retour à la  

convent ion théâtrale  pour que le  plateau s’organi se selon ses  lois  propres ,  

sans imiter  la  vie,  la  réal i té .  Cela conduis i t  à  un retour part iel  au jeu de  

face ;  part iel ,  car  la  vis ion de dos,  s ’étai t  imposé,  et  i l  es t  désormais  

impossible de l ’ ignorer .   

 

                                              
286  M.  Dreysse ,  o p .  c i t . ,  p .  6 2 .  
287  Freud  fo nd e  l e  d i sp o s i t i f  d e  l a  cure  sur  ce lu i  «  sp a t i a l  q u i  ex i ge  q u e  l e  

p a t i en t  p a r l e  sa ns  vo i r  l e  p s yc hana l ys t e .  Ce l u i - c i  se  t r o u v e  p lacé ,  en  q ue lq ue  so r t e ,  d ans  

l e  d o s  d u  p a t i en t  i nv i t é  à  p a r l e r ,  p ar e i l  à  l ’ac t eur ,  “co mme s i ”  l e  p s y chana l ys t e  n ’é t a i t  

p a s  l à .  P a r l e r  o u  jo ue r  d e  d o s  c ’e s t  u ne  in v i t a t io n  à  l a  so l i tud e .  E t  en  mê me  t e mp s  à  un  

d ép asse me nt  d u  s i l enc e  q ue  ce l l e -c i  s up p o se .  » Geo rge s  B an u ,  «  S o l i tud e  d u  d o s  e t  

f ro n ta l i t é  c ho ra le  »,  i n  Al te rn a t i ve s  th éâ t ra le s ,  n°  7 6 -7 7 ,  o p .  c i t . ,  p .  13 .  



191 

 

«  Chez Meyerhold ,  les  apartés  se  di sent  à  l ’avant -scène ,  e t  l ’ac teur ,  

indis t inctement ,  joue  de  face  et  de  dos .  Chez Vakhtangov ou  Copeau,  grâce 

à  l a  redécouverte  des  l iber tés  du  j eu  du  théâ tre  de foi re  ou  de  la  commedia  

de l l ’ar te ,  on  repère la  même indi ffé rence .  La  scène  emprunte ,  plus  ou  moins ,  

l ’approche  cubis te  de  l ’époque .  Le  specta teur  peut  percevoir  l e  comédien 

parei l  au  pein tre  qui  fa i t  l e  tour  d’une  f igure  :  la  vi s ion  n’es t  n i  f ronta le ,  n i  

dorsale ,  e l l e  es t  c i rcula i re  » 288.   

 

Cet te  circulari té  du jeu de  l ’acteur renvoyai t  di rectement  à  un besoin 

de re t rouver l ’élément  choral  que  Meyerhold exprima d’ai l leurs  ainsi  :  « Je  

ne sais  s’ i l  es t  proche,  mais  un jour v iendra où quelqu’un nous aidera à 

rétabl i r  ce que le  théâtre a  perdu  :  le  chœur réapparaî t ra sur  scène  »289.  

Retrouver le  j eu de  face permit  alors  d e renouer avec une certaine  

choral i té ,  laquel le  pri t  souvent  une s ignif icat ion idéologique,  voire  

pol i t ique.  Ainsi ,  chez  Piscator ,  de même que chez  Brecht ,  où le  jeu de face  

se manifestera surtout  dans les  songs .  La frontal i té  et  la  choral i té  devinrent  

alo rs  des  condi t ions indispensables  à un théâtre fondamentalement  

pédagogique.  

«  Le t ravai l  sur  les  équipes  qui  parlent  ensemble et  qui  s ’af f i rment  ainsi  

a  entraîné l ’émergence d’une frontal i té  chorale.  El le  désigne l ’espri t  d’un 

t ravai l  où ce  qui  l ’emporte p ar-dessus tout ,  c’est  l ’adresse co l lect ive,  l ’appel  

communautaire lancé en direct ion de la  sal le .  […] Frontal i té de combat  »290.  

La démarche d’Einar  Schleef  s’ inscri t  dans ce combat .  

  

                                              
288  Ib id em .  
289  Vsevo lo d  Me yer ho ld ,  «  E x t r a i t s  d e  ca rne t s  d e  no te s  »,  i n  Écr i t s  su r  l e  

th éâ t re ,  T o me  I ,  1 8 91 -1 9 1 7 ,  t r ad uc t io n ,  p r é face  e t  no te s  d e  B éa t r i ce  P ico n -Va l l in ,  

La usa nne ,  L ’Âge  d ’Ho mme,  1 9 7 5 ,  p .  17 9 .  
290  Ib id . ,  p .  15 .  
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ROZBOR DIVADELNÍCH IN SCENACÍ NA ZÁKLADĚ 

AKTUALIZACE A SCÉNOGRAFIE:  ČTYŘI HRY HENRIKA IBSENA 

V  REŽII  THOMASE OSTERMEIERA  

 

 

Thomas Ostermeier ,  jeden z  hlavních přestavi telů mladé generace  

současných německých divadelních rež isérů,  vyhrazuje ve své repertoárové 

pol i t ice přednostní  místo dramatice Henrika Ibsena.  V  pos ledních letech  

inscenoval  čtyři  dramata norského autora:  Noru,  Stavi tele Solnesse,  Heddu 

Gablerovou a Johna Gabriela Borkmana .  Na s t ránkách jednoho z  předešlých 

čísel  tohoto časopisu jsem se věnovala otázkám spjatým s  repertoárovými 

volbami současného ředi tele berl ínské Schaubühne. 291 Nyní  se dostávám ke 

srovnávací  analýze  těchto čtyř  inscenací ,  především na  základě s tudie  

sociopol i t ických kontextů,  do kterých Ostermeier  své interpretace zapsal ,  a  

scénických prostorů,  do nichž  j e  spolu se svým scénografem Janem 

Pappelbaumem umíst i l .  Z  tohoto rozboru pak vyplyne někol ik hlavních 

interpretačních principů,  které charakterizuj í  nejen přís tup tohoto rež iséra 

k  Ibsenovi ,  ale  zároveň velkou část  jeho dí la  jako celku.  Na pozadí  těchto 

úvah pak budu hledat  vazby,  které mezi  jednot l ivými inscenacemi ex is tuj í ,  

př ípadný vývoj  es tet icko - ideologických principů  v  rámci  tohoto 

ibsenovského cyklu a nakonec se pokusím nast íni t ,  jakým způsobem se tato 

dí la  zapisuj í  do kontextu současné německé divad elní  kraj iny.  

 

Insti tuční  zázemí vzniku  

 

Premiéra Nory  se  konala 26.  l i s topadu 2002 v  berl ínské Schaubühne 

am Lehniner  Platz .  Inscenace  se setkala (a dodnes setkává) s  naprosto 

ojedinělým celosvětovým úspěchem 292 a posléze se ukázala  z lomovou v  dí le 

Thomase Ostermeiera a v  jeho umělecké dráze.  V  mnoha ohledech ovl ivni la  

jeho pozdějš í  tvorbu –  nejpříměj i  samozřejmě t ím,  že rež isér  se  k  Ibsenovi  

                                              
291  „Rep e r to á r  T ho mase  Os te r me ie r a :  ně ko l i k  ú va h  a  so uvi s lo s t í “ ,  i n  D i sk  2 7 ,  

b řezen  2 0 0 9 .  
292   P ražš t í  d ivác i  j i  mo h l i  sh l éd no ut  b ěhe m P ražského  fe s t i va l u  d iv ad la  

ně mec ké ho  j az yka  na  p o d z im 2 0 0 3 .  
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opět  vrát i l ,  a  to  hned  t ř ikrát .  O rok  a  půl  pozděj i ,  10.  června 2004,  inscenoval  

ve vídeňském Burgtheateru  S tavi tele Solnesse ,  v  koprodukci  s  prest ižním 

mezinárodním fest ivalem Wiener Festwochen. 293 Z obecného hlediska se  nedá 

tvrdi t ,  že by německý t isk nechal  toto druhé setkání  Ostermeiera s  Ibsenem 

bez povšimnutí ,  reakcí  na něj  ale nebylo mnoho. 294 To je  pravděpodobně 

hlavn í  důvod,  proč  větš ina odborné veřejnost i  viděla  v  inscenaci  Heddy 

Gablerové ,  j e j íž  premiéra se  konala v  Berl íně o rok pozděj i ,  26.  ř í jna 2005,  

především pokus zopakovat  úspěch Nory ,  nebo na něj  alespoň přímo 

navázat . 295 Ostermeier  na tyto námitky odpovídá,  ž e inscenaci  oddaloval  celé 

dva roky právě pro to,  aby „ tento dojem nevyvolal“. 296 Zároveň s i  je  ale 

vědom souvis lost í ,  které mohou,  a  nutně musí ,  mezi  oběma dramaty a jej ich 

t i tulními  postavami vyvstat . 297 Říká:  

 

„Nora  během hry postupně pochopí ,  že  se  musí  osv obodi t  od  svého 

manžela  a  da lš ích  konvencí  buržoazie .  Hedda  Gablerová  s i  toho je  vědoma  

od samého začá tku .  Naprosto  jasně  s i  uvědomuje ,  že  j i  manžels tví  uzavře lo  

do  špa tné  klece .  Otázky o  svobodě  a  ident i t ě ,  kte ré  s i  klade ,  by s tejně  tak 

mohl  formulovat  mu ž .  Ale  u ženské  postavy j e  to  nebezpečnějš í .  Hedda  je  

možná  úplně  jednoduše  modernějš í  postava  než Nora .“ 298 

 

Tím tedy rež isér  nast iňuje,  že inscenaci  Heddy Gablerové  je  t řeba  

vnímat  ne jako hledání  nej jednodušší  cesty k  úspěchu a snahu o „remake“ 

                                              
293  P řed s taven í  se  o d ehráva la  v  Akad e mie t hea te r ,  d ruhé  scéně  r ako us kého  

ná ro d ního  d ivad la .  
294  J e  p r avd a ,  že  něk te r é  v e lké  ně mecké  d en í k y  ( Die  We l t ,  Der  Ta g essp i eg e l ,  

D ie  Ze i t ,  Ber l in er  Ze i t u n g ,  Fra n k fu r t e r  Ru n dsch a u …) o t i sk l y  č l án k y  o  Os te r me ie ro vě  

S o ln esso v i ,  a l e  p o zd ěj š í  k r i t i c i  Hed d y  Ga b lero vé  mu nevě no va l i  t é měř  žád no u  p o zo rno s t .  

J ed in ý no vi ná ř ,  k t e r ý v e  své m č lá n ku  o  Hed d ě  Ga b lero vé  zmi ňuj e  S ta v i t e l e  S o ln esse  a  

s t av í  t a k  d o  so uvi s lo s t i  všec hn y t ř i  Os te r me ie r o v y in scenace ,  j e  U l r i ch  S e id le r ,  „W o  d er  

T e r ro r  b rü te t “ ,  i n  Ber l i n er  Ze i tu n g  2 3 .  kvě t na  2 0 0 6 .  
295  Nap ř ík lad  kr i t i č ka  F ra n k fu r t e r  A l lg eme in e  Ze i tu n g  p sa la :  „T ho ma s  

Os te r me ie r  se  marně  s naž í  v ys to up i t  ze  s t ín u  No ry ,  j e j í ž  inscenac e  mu v  r o ce  2 0 0 2  

p ř ines l a  neče ka n ý úsp ě ch . “  ( I r ene  B az in ge r ,  „W eine ,  we n n  d e r  Rege n  fä l l t “ ,  2 8 .  ř í j na  

2 0 0 5) .  Naš l y se  o v še m i  o p ačné  r eakce ,  j ako  na p ř ík l ad  t a ,  k t e ro u  ve  s t e j ný  d en  u ve ře j n i l a  

Si mo ne  Kae mp f  v  d e ní ku  D ie  Ta g esze i tu n g :  „T en ,  kd o  se  d nes  d í v á  na  d ruho u  [ t ed y  

v la s t ně  t ř e t í  –  po zn .  JP ]  ib seno vs ko u  r ež i i  T homase  Os te r me ie r a ,  se  nemu s í  o b áva t  p o c i tů  

d é j à -vu .  I nsce nace  se  v yh ýb á  j aké muko l i v  s ro vná ní  a  věd o mě  h led á  n o vo u  ces t u . “  
296  V  ro zho vo ru  s  P e te r em Laud enb ac he m,  „Die  An gs t  vo r  d em Ab s t urz “ ,  i n  

Der  Ta g essp ieg e l  2 5 .  ř í j na  2 0 05 .  
297  P rop oj i t  o sud y d vo u  n e j zná měj š í ch  Ib seno v ých  p o s tav  a  v y tvo ř i t  j ak ýs i  

d ip tyc h  No ra  –  Hed d a  Ga b lero vá  o s ta tně  v ůb ec  nen í  o j ed ině l ým p o č ine m.  
298  V  ro zho vo ru  s  P e te r e m La ud enb ache m,  o p .  c i t .  
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Nory ,  a le  jako pokus pokračovat  v  problematice a prohloubi t  otázky spjaté  

s  dnešní  společnost í  a  s  postavením ženy v ní ,  které kladla už  jeho první  

ibsenovská inscenace.  

Viděl i - l i  a le  berl ínš t í  kr i t ici  v  Heddě Gablerové  jakési  pokračování  

Nory ,  bylo tomu při rozeně tak i  v  případě těch vídeňských,  kteří  komentoval i  

Stavi tele Solnesse .  Fakt ,  že rakouská kri t ika systematicky vyvolávala  

souvis lost i  mezi  Solnessem a Norou ,  je  zcela j is tě  spojen s  t ím,  že Nora  byla  

na programu stejného ročníku (2004)  vídeňského fest ivalu (s t rategické 

rozhodnut í? ) .  Diváci tedy mohli  shlédnout  obě představení  najednou a dostat  

se tak do s tejné „srovnávací  logiky“,  jakou s i  přisvoj i lo  berl ínské publ ikum 

v případě Heddy Gablerové .   

Premiéra Johna Gabriela Borkmana  se  konala 10.  prosince 2008 

v Rennes,  hlavním městě francouzské Bretaně,  v  rámci  pro jektu Prospero. 299 

V Berl íně inscenace  začala být  uváděna o měsíc pozděj i ,  15.  ledna 2009.  Je 

zaj ímavé,  že Borkmanem počínaje přešla odborná veřejnost  od výše  

zmiňované „srovnávací  logiky“ k „ logice cyklu“.  Jakoby Thomas Ostermeier  

svou rež i í  tohoto předposledního Ibsenova dramatu dosáhl  magického počtu,  

od něhož může být  j eho práce na  této dramatice považována za cyklus  a on 

sám být  prohlášen za „ ibsenovského rež iséra“.  Z  pohledu té to  s tudie (a  

obecněj i  i  z  pohledu mého dlouhodobého zájmu o dí lo  tohoto divadelníka)  je  

tento fakt  o  to  za j ímavějš í ,  že Ostermeier  se,  dle mého názoru,  svou 

inscenací  Johna Gabriela Borkmana rozchází  se svými předchozími 

ibsenovskými rež iemi a vydává se na  j inou cestu;  tato hypotéza ostatně  

naplno vyzní  v  následuj ící  es tet ické analýze inscenací .  

 

Sociální ,  kulturní  a pol i t ický kontext  

 

Nora v Mitte:  krit ika postavení  ženy v  dnešní  společnosti  

                                              
299  P ro j ek t  P ro sp e ro ,  k t e rý  vzn i k l  z  i n i c i a t i v y ř ed i t e l e  B re taňské ho  ná ro dního  

d ivad la  ( T héâ t r e  Na t io na l  d e  B re tag ne  –  T NB )  Franço i s  l e  P i l lo uë ra ,  sd ružu j e  še s t  

evro p sk ých  d i vad e l  ( k r o mě  T NB  a  Schaub üh n e  j so u  to  T héâ t r e  d e  l a  P lace  v  Lu t ych u ,  

E mi l i a  Ro ma g na  T ea t ro  Fo nd az io ne  v  Mo d en ě ,  Fund acao  Ce nt ro  C ul t u r a l  d e  B e lé m 

v  L i sab o n u  a  T utk iva n  T e a t t e r i työ n  Ke sk us  v  T amp ere )  a  má  t ř i  h l a v n í  o s y:  p o d p o ru  a  

p ro d ukc i  scé n ické  tvo rb y ,  vzd ě lá ván í  mlad ýc h  d ivad e ln í ků  a  akad e mic k ý  v ýz ku m.  Každ á  

insce nace ,  k t e r á  vzn ik ne  v  ko p ro d ukc i  s  t í mt o  p ro j ek tem,  j e  p o s léze  uvád ě na  ve  všec h  

zúčas t ně n ýc h  d ivad lec h .  
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Vepsat  inscenace  do  konkrétního a jasně  daného společenského rámc e  

je  jeden z  prvních úkolů,  které s i  rež isér  Thomas Ostermeier  při  práci  klade .  

Jeho čtyři  ibsenovské inscenace netvoř í  výj imku:  Nora ,  Hedda Gablerová ,  

Stavi tel  Solness  i  John Gabriel  Borkman  reaguj í  na ožehavá témata  

současnost i ,  na „nemoci“ dnešní  doby.  Volbu Domova loutek  v  první  řadě 

diktovalo přání  rež iséra vyjádři t  se k  s i tuaci  v  urči té  vrs tvě současné 

berl ínské společnost i ,  přesněj i  k  postavení  ženy v  jej ím ni t ru .  Od vydání  hry 

a jej ích prvních uvedení  se postava Nory s tala synonymem pro boj  žen za 

svou emancipaci ;  svědčí  o  tom ostatně ohlas  tohoto dí la  po  dobu celých  s to 

dvacet i  let ,  které děl í  jeho premiéru od Ostermeierovy inscenace.  Je známo,  

že v  průběhu dvacátého s tolet í  s i  žena vydobyla urči tá  společenská a 

občanská práva;  od šedesátých  let ,  dí ky sexuální  revoluci ,  ant ikoncepčním 

přípravkům a metodám či  právu na potrat ,  může nakládat  i  se svým tělem 

tak,  jak s i  sama určí .  Z  Ostermeierova pohledu však došlo v  postavení  ženy 

během  posledních le t  k  radikálnímu zhoršení  s i tuace:  

 

„Souži t í ,  monogamie  a  manžels tví  j sou  ‚ inst i tuce‘ ,  j e j i chž základ 

s tále  funguje  na  obchodní  bázi .  […] Po převra tech  šedesátých  a  

sedmdesá tých  le t  dvacá tého s tole t í ,  kte ré  tyto  ins t i tuce  osvobodi ly od 

předsudků,  j sme dnes  svědky –  pod t l akem neol ibera l i smu a  obecné  sociální  

nej i s to ty –  znovunas tolení  ideologie  manžels tví ,  j ež  směřuje  ke  

společenskému úspěchu a  moderně  vypadaj íc í  rodině  a  morá lce .“ 300 

 

Znovuobjevení  problémů spjatých s  pos tavením ženy tak Ostermeier  

přičí tá  na  vrub reakčním pol i t ikám a ideologi ím osmdesátých  a de vadesátých 

let ,  které v  této  oblast i  smet ly všechny vymoženost i  let  šedesátých a  

sedmdesátých.  Následkem toho je  dnes větš ina žen postavena před di lema,  

které rež isér  shrnuje  takto:  

 

„Buď se s tá t  součást í  buržoazní  rodiny,  ve  které pracuje pouze  

manžel  a  kde  se  ro le  ženy omezuje  na  výchovu dě t í  a  s tarost  o  rodinné  

                                              
300  „Ro zho vo r  s  T .  Os te r me ie r e m“,  b ez  d a ta  a  d a l š í ch  r e fe r enc í ,  u ve ře j něn ý  na  

in t e rne to v ých  s t r ánkác h  h t tp : / / www. t hea t r e -

co nte mp o ra in . ne t / sp ec t ac le s /d i sco _ p igs / e n t r e t i en .h t m .  
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hnízdo,  nebo zvol i t  nezávis los t ,  s tudium a  profes ionáln í  kar ié ru –  s  r i z ikem 

společenského úpadku,  samoty nebo života  bez dě t í .“ 301 

 

Režisér  tak vycház í  z  tvrzení ,  že dnešní  společnost  klade  ženu do  

stejně nesvobodného postavení  (z  morálního,  občanského i  hmotného 

hlediska) ,  jako tomu bylo před s to dvacet i  lety v  době,  kdy Ibsen Noru  psal .  

Jeho inscenace tedy reaguje na konkrétní  společenskou rea l i tu ,  naráží  na 

jasně formulované problémy dnešní  spole čnost i  a  vybíz í  t ím k  obšírným, ale  

j is tě  nutným, diskuzím.  

 

„Například  v  Ber l íně j sou  dvě  t řet iny těch ,  kte ř í  pobíraj í  sociá lní  

dávky,  ženy –  často  samy,  s  dí tě tem nebo bez.  S i tuace  žen  v Německu j e  

j eš tě  více  a la rmuj ící  než ve  Franci i  nebo v  Angl i i ,  p rotože  u  nás  se  

pravděpodobně  h louběj i  zakořeni ly s ta ré  předsudky,  kte ré  udržuj í  předs tavy 

o  mužské  dominanci .“ 302 

 

Inscenace přenáší  hru do současnost i  a odehrává se v  Mit te ,  velmi  

módní  část i  centra dnešního Berl ína.  Tato čtvrť ,  která se původně nacházela  

ve východním sektoru rozděleného města,  se v  devadesátých letech s tala  

vyhledávaným místem pro ekonomicky zdatnou vrs tvu neol iberálních  

zbohat l íků,  pro kterou se  vži l  výraz  „ loft  generat ion“.  Každodennost  

mladého páru Helmerových,  který obývá mezonetový byt  v  této  čtvrt i ,  jak 

jej  zobrazuje inscenace Schaubühne,  tak odkazuje na obecný fenomén 

pozorovatelný v  dnešním Berl íně a umožňuje Ostermeierovi  umíst i t  postavy 

hry do konkrétní  společenské vrs tvy a prostředí ,  jež  jsou pro diváky jasně 

rozpoznatelné.  

 

Hedda Gablerová  stále v  Berl íně:  strach z  úpadku  

 

Na první  pohled by se dalo  bez  obt íž í  tvrdi t ,  že inscenace  Heddy 

Gablerové  se zapisuje do s tejné logiky jako Nora ,  tedy odsouzení  špatného 

postavení  ženy v  některých vrs tvách současné společnost i .  Ale druhý pohled  

                                              
301  T amtéž .  
302  T amtéž .  
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dá jasně poznat ,  že celá zálež i tost  není  tak jednoduchá a že Ostermeier  v  této  

inscenaci  rozšiřuje prostor ,  ve kterém klade otázky a poukazuje na problémy.  

Ve své Heddě Gablerové  se  k  si tuaci  ženy ve společnost i  j i s tě  vyjadřuje,  ale  

nezdá se,  že by to  v  tomto případě byl  jeho hlavní  zájem. Zde se tot iž  nejedná 

tol iko o problematiku ženské emancipace  a jej ích  mezí ,  ale  obecněj i  o  otázky 

l idské odvahy a r iz ika spjatého  s  právem na sebeurčení  a  touhou po něm; 303 

tedy otázky,  které přesahuj í  jak pohlaví ,  tak věk,  ale jsou zcela j is tě  s tejně 

ožehavé jako ty,  které kladla Nora .  Podle Ostermeiera nut í  současná 

společnost  jedince h ledat  nové cesty k  osvobození .  Říká:  „Střední  vrs tva se 

v dnešní  době cí t í  ohrožená a to  vede ke  vzniku nových s i l  a  nových s t rategi í  

přeži t í  a  destrukce.“ 304 Hra,  a  především jej í  t i tulní  postava,  v  jeho očích 

zosobňuj í  životní  poci t  celé jedné generace a  jsou tak emblémem naší  

současnost i ,  kde všemu vládne s t rach z  úpadku,  společenského i  f inančního.  

 

„Hedda Gablerová  pojednává  o  s i tuac i ,  kdy  má č lověk poci t ,  že  se  

s tal  součás t í  „establ ishmentu“ .  Má zaj iš těný měs íční  př í j em a  už se  mu 

nemůže  př ihodi t  n ic  zvláš tního .  A najednou se ho zmocní  poci t  prázdnoty.  

Dř íve  exis tovaly ideologie ,  kte ré  se  snaži ly pře t rhat  pouta  se  sys témem,  ať  

už to  byl  punk nebo různé  formy pol i t i cké  angažovanos t i .  Co j iného z  n ich 

dnes  zbylo  než kompromisy a  prázdný pragmat i smus?  Člověk najednou 

pocí t í  bru tá lní  a  boles tnou touhu po  j iném životě .  A to  je  přesně  životn í  

poc i t  Heddy.  Mysl ím,  že  j e  to  životn í  poc i t  v  dnešní  Spolkové  republ ice 

obecně.“ 305 

 

Režisér  se opět  rozhodl  umíst i t  svou inscenaci  s  velkou přesnost í ,  a  to  

jak sociálně,  tak  geograficky.  Tentokrát  zvol i l  berl ínskou čtvrť 

Charlot tenburg –  tedy bezprostřední  okol í  Schaubühne,  která se nachází  na 

                                              
303  Co ž  p o d o týká  t a ké  F ra n z  W i l l e  ve  své m č lán k u  „Op t io nsb ür ge r -Sch la mp e “  

o t i š t ěné m v  Th ea te r  He u te  z  p ro s ince  2 0 0 5 :  „Hed d a  Ka tha r in y  Sc h üt t l e ro vé  znázo rň uj e  

to ,  co  se  p ř ed  d vace t i  č i  t ř i ce t i  l e t y  naz ýv a lo  e manc ip ac í :  už  s i  nešp i n í  r uce  s  p racn ým 

h led án í m seb e určen í  a  mís to  to ho  ch yt ne  d o  sv ýc h  s í t í  ma nže la ,  n ud né ho  ne k ň ub u ,  

k t e r ého  s i  p o d ma ní  d o s t  na  to ,  ab y se  n i j ak  ne vzp o uze l ,  p ro to že  to  b y  an i  neb ylo  v  j eho  

zá j mu.“  P o d o b ně  se  v yj ad řu j e  i  Chr i s t i na  T i l man  v  č lá n ku  „Die  Le id en  d e r  j unge n  H . “ ,  

i n  De r  Ta g es sp ieg e l  2 8 .  ř í j na  2 0 0 5 :  „Seb eurče n í  a  e ma nc ip ace  j i  nez a j íma j í .  Hed d a  s i  

vžd yc k y d ě lá  to ,  co  chce ,  a  p ř e s to  všechno  zp a cká . “  
304  V  č lánk u  P e te r a  Micha lz ika  „La n ge we i l e  b es t i mmt  n ic h t “ ,  i n  Fra n k fu r t e r  

Ru n d sch au  2 5 .  ř í j na  2 00 5 .  
305  Říká  Os te r me ie r  v  r o zho vo ru  s  P e te r e m Laud enb ache m,  „Die  An gs t  vo r  

d em Ab s turz “ ,  o p .  c i t .  
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Kurfürstendammst raße,  jedné z  hlavních tepen celého města.  Buržoazní  čtvrť  

par excel lence ,  Charlot tenburg dodnes svědčí  o  urči tém vel ikášství  

některých část í  bývalého západního sektoru rozděleného Ber l ína.  Tesmanovi  

tak patř í  k  ekonomicky relat ivně  zdatné,  prosperuj ící  a  lehce dekadentní  

vrs tvě společnost i ,  která se v  těchto místech sdružuje.  Jejich dům, s tejně 

jako jeho interiér ,  bi j í  do očí  okázalou moderní  elegancí  a  luxusem. To samé 

plat í  i  o  jej ich oblečení  a  osobních předmětech.  Výběr této čtvrt i  není  

v žádném případě náhodný:  svědčí  o  rež isérově přání  co nejvíce se přibl íž i t  

svému publ iku,  nebo mu dokonce nastavi t  z rcadlo.  

 

Stavi tel  Solness  v  ghettu bohatých: sen o prázdné existenci  

 

Ač se problematika,  kterou rozví j í  Hedda Gablerová,  rozšíř i la  vůči  té ,  

na které byla postavena Nora ,  -  přešl i  j sme od otázek spjatých s  emancipací  

ženy k  otázkám týkaj ícím se s i tuace  člověka obecně –  je  nutné konstatovat ,  

že Ostermeier  k  oběma těmto dramatům přis tupuje ze s tejného úhlu pohledu:  

postavení  jedince  v  současném světě.  V  případě Stavi tele Solnesse  však 

dochází  k  zásadnějš í  změně,  protože rež isér  s i  zde bere na mušku š i rší  

sociologický aspekt  týkaj ící  se celé  jedné vrs tvy dnešní  společnost i .  

Ostermeier  v  této  inscenaci  poprvé systematicky a do hloubky zkoumá 

fenomén,  kterým se  nepřímo zabývá už  někol ik let :  tzv.  gent r i f ikaci . 306 Tento 

sociologický termín označuje s i tuaci ,  kdy se  ekonomická a sociální  el i ta  

společnost i  koncent ruje a izoluje v  urči tých částech města  a vytváří  tak 

jakási  „ghet ta  bohatých“.  Převážně l idové čtvrt i  se tak  například s tanou 

atrakt ivními pro f inančně zdatnou vrs tvu společnost i ,  která je  masivně 

zaplaví  a  postupně promění  podle svých potřeb a přání .  Ostermeier  se této  

problematiky už  nepřímo dotknul  ve své inscenaci  Nory ,  k terou s i tuoval  do 

Mit te  –  čtvrt i ,  k terá je  v  rámci  Berl ína doslova z tělesněním tohoto 

sociologického fenoménu. 307 

                                              
306  P o prvé  na  t en to  fe no mén p ř í mo  o d kazuj e  j i ž  na  ko nc i  d evad esá t ýc h  l e t ,  

p ř ed evš í m v  p řed nášce  „Da s  T hea te r  i m Ze i t a l t e r  se ine r  B esc h leu ni g un g “  z  2 0 .  kvě tna  

1 9 9 9  v  b er l íns ké m Ha mb ur ské m nád raž í  –  Muzeu  p ř í to mno s t i ,  u  p ř í l ež i to s t i  v ýs t a v y  XX.  

s to l e t í .  Uměn í  v  Ně mec ku .  Z to ho to  t e x tu ,  k t e r ý  se  d á  vn í ma t  j ako  Os t e r me ie rů v  man i fe s t  

z  t é to  d o b y,  j sem už  c i t o va la  ve  s vé m p řed cho z í m č lá nk u .  
307  P ůvo d ně  se  nac háze la  ve  v ýc ho d ní  čá s t i  měs ta ,  b ezp ro s t ř ed ně  p o  pád u  

b e r l ínské  zd i  se  s t a l a  v yvo len ý m mís t e m p ro  u mě lce ,  b o hé my a  o kra j o vé  vr s tv y  
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Podle Ostermeiera  se tedy Stavi tel  Solness  odehrává na  jednom 

z  rez idenčních předměst í  Vídně (připomeňme,  že inscenace vznikla právě  

v rakouské metropol i ) ,  kde se koncentruje ekonom ická el i ta  populace tak,  

jak j i  ukazuje f i lm Psí  dny (Hundstage)  rakouského rež iséra  Ulricha Seidla.  

Fotografie rodinných domů,  které jsou  během představení  promítány na  

plátno v  zadní  část i  scény,  vskutku s i lně připomínaj í  obrazy z  tohoto 

f ikčního dokumentu,  jenž  popisuje současné rakouské maloměšťáky,  kteří  se 

izoluj í  v  těchto okrajových částech města.  Od jednoho konce obzoru 

k druhému se  zde táhnou nově vybudované vi ly,  všechny s tejné,  s  garážemi 

a bazény v  obrovských zahradách,  a  je j ich dekadentní  obyva telé navzdory 

okázalému luxusu všichni  t rpí  prázdnotou svých exis tencí . 308 

Ostermeier  t ak zároveň naznačuje,  že  když Solness  rozparceloval  

zahradu vyhořelého  domu rodičů své manželky,  aby tam vystavěl  rodinné 

domy,  „pří jemné,  svět lé  a  útulné domovy,  ve který ch mohou matka,  otec a 

dět i  ž í t  v  radost i  a  bezpečí ,  s  poci tem, že ž ivot  je  vel iké š těs t í“  (dix i t  Ibsen),  

výsledkem byla právě rez idenční  čtvrť  tohoto typu.  Morální  úpadek a 

prázdnota ž ivota jej ích obyvatel ,  jak je  vykresluj í  Psí  dny ,  jasně ukazuj í ,  že 

ten to  Solness  zbudoval  doslova peklo na zemi.  Zároveň však jakoby 

Ostermeier  pociťoval  potřebu svou smělou aktual izaci  t rochu relat ivizovat :  

celé drama se odehrává v  logice snu:  tomuto Solnessovi  se to  vše vlastně  jen  

zdá,  od setkání  s  Hildou až  po jeho smrte lný pád.  

 

John Gabriel  Borkman :  vyhnout se snadnosti  podbízivé aktual izace  

 

V případě Johna Gabriela Borkmana  se  otázka vepsání  inscenace do 

konkrétního společenského kontextu ukazuje poněkud problematičtějš í  než  

                                              
sp o lečno s t i ;  ke  ko nc i  d evad esá t ýc h  l e t  j i  v ša k  mo h utně  o b yd le l a  no vá ,  f i na nčně  s i l ná  

b uržo az ie .  
308  Ži vo t  p o s tav  Se id lo va  f i l mu  se  o p ravd u  n i j ak  zásad ně  ne l i š í  o d  to ho ,  k t e r ý 

ve  své m S o ln esso v i  p op i su j e  Ib sen :  v  o b o u  p ř íp ad ech  t r p í  h rd i no vé  bezed no u  sa mo to u .  

P ř íb ěh  p á ru ,  k t e r ý v  Ps ích  d n ech  p ř i še l  o  ma lé  d í t ě ,  se  zd á  nap l no  r ez o no va t  s  p ř íb ěhe m 

manže lů  So lne sso v ýc h .  V  o b ro vské  v i l e  ž i j í  o b a  ma nže lé  o d d ě leně ,  ne scho p ni  p o d ě l i t  se  

o  svů j  s mu tek ;  ko e x i s t u j í ,  an iž  b y sp o lu  ko mun iko va l i .  B eze  s lo v  se  mí j e j í  v  d o mě  s t e j ně  

p r ázd né m j ako  b azén  v  ro z leh lé  zahrad ě ,  na  h ro b  d í t ě t e  však  cho d í  zá s ad ně  každ ý zv lá š ť ,  

j ako b y se t kán í  p ř ed  náhro b ní m ka me ne m n ut ně  ved lo  ke  ko n f ro n ta c i ,  k  v ysvě t lo vá n í ,  

p ř ed  n í mž  s  p ani ko u  p rcha j í .  S t e j ně  j ako  So lnesso vi ,  k t e ř í  p o  l é t a  ho vo ř í  o  neš t ě s t í ,  j e ž  

j e  po s t ih lo  ( z t r á t a  d ě t í ) ,  j en  nap ůl ,  an iž  b y j e j  d o o pravd y v ys lo v i l i .  
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u předchozích t ř í  her .  A přesto by se na prv ní  pohled zdála celá věc naprosto  

zřejmá:  je  evidentní ,  že příběh  padlého bankéře  se  v  období  světové f inanční  

a  hospodářské krize,  kdy denně s lyšíme o případech jako Madoff  nebo 

Merckle,  nemůže nezapsat  do jasně  formulovaného kontextu současné 

společenské  si tuace.  Thomas Ostermeier  však opakovaně zdůrazňuje,  že jej  

nezaj ímala ekonomická témat ika hry,  ale spíš  „osud tohoto muže,  který 

v sobě má téměř  osobnost  umělce a jenž  sní  o  tom, že všechno začne ješ tě 

jednou nanovo.“ 309 Tím tedy naznačuje,  že motivy k  vo lbě tohoto Ibsenova 

společenského dramatu byly především dramaturgického rázu,  spjaté s  t i tulní  

postavou,  a  v  menší  míře s  aktual i tou příběhu. 310 

Podle mluvy,  kostýmů a (někol ika málo)  rekviz i t  divák pochopí ,  že hra 

byla přenesena do dnešní  doby.  Ale na rozd í l  od předchozích t ř í  inscenací  

zde nic neukazuje na sebepřibl ižnějš í  geografickou lokal izaci  příběhu (vše 

se odehrává v  jakémsi  horském hnízdě utopeném v  mracích) a  nic nám 

zároveň neprozrazuje,  ke které společenské vrs tvě postavy náleží ;  jakoby se  

tak Os termeier  snaži l  pot lači t ,  nebo alespoň zmírni t  neúprosnou konkrétnost  

kontextu,  který s i  každý divák okamžitě  vybaví .  

 

Scénický prostor  

 

Geometrické světy scénografa -architekta  

 

Z tohoto popisu aktual izací  jasně vyplývá,  že volba  prostoru  

odvolávaj ícího se na konkrétní  skutečnost ,  dotvářeného větš inou přesnými  

sociálními  konotacemi,  je  společným jmenovatelem všech čtyř  ibsenovských 

inscenací  Thomase Ostermeiera (obecně se tento princip dá vztáhnout  na 

téměř celé jeho divadelní  dí lo) .  Takto vytvořený „sociá ln í  prostor“ je  

                                              
309  Říká  Os te r me ie r  v  ro zho vo ru  se  S te fa ne m Ki r sch ne re m,  „Vo n  d e r  

ska nd a lö sen  Akt ua l i t ä t  d es  1 9 .  J ahrhu nd e r t s “ ,  i n  Die  We l t  5 .  l ed na  2 00 9 .  
310  Záro ve ň  na  mn o ha  mí s t ech  p ř ip o míná ,  že  v  d o b ě ,  kd y se  ro zho d l  p ro  tu to  

h ru ,  se  j e š t ě  o  žád né  kr i z i  ne ml u vi lo .  Os te r me ie rův  s t á l ý  d r a ma tur g  v ysvě t l u j e :  „Čís t  

t u to  h ru  p o hled e m d n eška  j e  j ed no d uché  a  sa mo l ib é ,  t í m sp í š  v  k o ntex t u  so uča sné  

b anko v ní  k r i ze .  P o  ce lém svě t ě  se  mo mentá lně  p ro cház í  sp o us ta  B o rk manů.  A le  Ib se no vo  

d rama  j d e  d o  vě t š í  h lo u b k y.  Zacház í  s  ve lk ý mi  t é ma t y :  j ed ná  se  v  ně m  o  l á sce ,  o  z r ad ě ,  

o  p o mstě  a  o  smr t i .  O tázka ,  zd a l i  j e  mo žné  o d  zák lad ů  z měni t  sv ů j  ž ivo t  a  o d kd y už  j e  

na  to  p ř í l i š  p o zd ě ,  se  h ro u  t áhne  j ako  če rvená  n i t . “   (Mar ius  vo n  Ma ye nb urg  v  p ro gra mu 

k  in scenac i . )  
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výsledkem společných úvah rež iséra a  scénografa  a jeho  vytyčení  vždy 

předchází  prakt ické  práci  na předloze. 311 Od dob svého působení  v  Baracke 

při  berl ínském Deutsches Theater  spolupracuje Ostermeier  pravidelně  

s  Janem Pappelbaumem, který je  pů vodním vzděláním archi tekt . 312 

Rukopis  archi tekta je  v  Pappelbaumově scénografické práci  vskutku 

hmatatelný.  Výprava Nory  přej ímá prvky moderního s tavebnictví  dvacátých  

let :  jedná se o víceúrovňové seskupení  obdélníkových ploch oddělených 

příčkami,  z  nichž některé jsou posuvné.  Tento archi tektonický princip,  který 

ve své době odpovídal  touze propoj i t  a rchi tekturu s  jej ím okol ím,  vni t řní  a 

vnějš í  prostor ,  osvobozuje takto vzniklé s tavby od nutnost i  nosných zdí  a  

vnějš ího pláště.  Výs ledkem je jakoby neohraničen á,  do  s t ran otevřená 

archi tektura,  kterou  známe například ze  s lavného prototypu domu Schröder  

z  atel iéru Gerri ta  Rietvelda (1924,  Utrecht ,  Nizozemí),  jenž  apl ikuje 

formální  principy hnut í  De St i j l .  S tejně tak se jeví  i  neméně s lavný německý 

pavi lon ze Světové výstavy v  Barceloně (1929),  jehož autorem je Ludwig 

Mies van der  Rohe,  německo -americký archi tekt ,  který je  spojován 

především se  s tylem Bauhaus.  Tím se Pappelbaum koneckonců nechal  

inspirovat  přímo,  je l ikož  u Helmerových najdeme i  nábytek ,  který Mies pro 

tuto pří lež i tost  navrhl . 313  

 

„Impulsem k c i tac i  moderní  a rchi tektury inte rnacionáln ího  s tylu  byl  

fakt ,  že  j sou  to všechno domy,  které  nebyly pos taveny pro to ,  aby se  v  n ich 

bydle lo ,  a  t i ,  kte ř í  s i  j e  objednal i ,  v  nich n ikdy d louho nevydrže l i .  Ale 

navzdory tomu,  že  j sou  de fac to neobyvate lné ,  j sou tyto s tavby vyj ádřením 

s i lné  es tet iky,  kte rou  přenášej í  až dodnes .  Funguj í  na  bázi  reklamy:  

představuj í  domy snů,  př í s l iby š těs t í ,  j sou  to  obrazy umělos t i  a  

nepři rozenos t i ,  se  kterou  se  setkáváme denně  a  j ež se  n ás  snaží  přesvědči t  

                                              
311  „P rak t i c ká  p r áce  zač íná  d i skuse mi  se  scé no gra fe m a  ur čen í m p ro s to ru ,  d o 

k te r ého  b y se  h r a  d a la  s i tuo va t . “  T ho mas  O s te r me ie r  v  č l án k u  „Ma p ass io n  e s t  d e  mo nt r e r  

sur  scè ne  to u t  ce  q u i  n ’ e s t  p as  d i t “ ,  Marcu s  Ro the  e t  Lae t i t i a  T rap e t ,  in  L’Hu ma n i t é  2 1 .  

če rvence  2 0 0 1 .  
312  Oste r me ie r  ř í ká ,  že  d ík y své  sp o lup rác i  s  J ane m P ap p e lb au me m,  k te r ý  

s tud o va l  ve  V ýmaru  a  j e  h lub o ce  o v l iv ně n  h nu t í m B au hau s ,  se  c í t í  b ý t  p lno ho d no tn ý m 

p o to mke m ně mec k ýc h  d ivad e ln í ků ,  k t e ř í  –  P isca to r e m a  j eho  Rau mb üh ne  p o č ína j e  –  s e  

snaž í  v yvé s t  d ivad lo  z  i t a l i an iz u j í c ího  sá l u .  
313  Od kaz  Miese  van  d e r  Ro he  j e  zna te ln ý ,  i  kd yž  mé ně  exp l i c i t ně ,  t aké  

v  e lega n t n í  so uhře  b a r ev  a  s t r uk t ur  ma te r i á l ů ,  ve  k t e r ýc h  mě l  zá l i b u :  z r cad l í c í ch  se  

p lo chách  s k le ně n ýc h  d ve ř í ,  mléčné  p rů sv i tno s t i  p ř í ček ,  h r ub o s t i  šed ý ch  ka me n ů,  l e s ku  

chro mu,  o d razu  maha go no vé ho  d řeva ,  ma t u  b éžo vé  k ůže  a td .  
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o tom,  že  budeme - l i  tyto  domy vlas tn i t ,  všechny naše  s tarost i  a  problémy 

zmizí .  A my v  naš ich  inscenacích  ukazujeme odvrácenou s t ranu té to 

reklamy;  předevš ím to ,  že  právě  ve  chví l i ,  kdy s i  takový dům poř ídí te ,  

vaše  s tarost i  a  problémy t eprve  zač ínaj í .“ 314 

 

Dodejme,  že vzor  moderní  archi tektury se zdá  obzvlášť  vyhovovat  

potřebám divadelní  scény obecně:  nepočí tá s  jasným předělem mezi  vni t řním 

a vnějš ím prostorem a t ím pádem umožňuje při rozeně zachovat  otevřené 

postranní  výkryty pro osvět len í  a  příchody či  odchody herců  ( i  když zrovna 

v Ostermeierově inscenaci  se představi telé pohybuj í  s t r iktně v  logice  

navrženého prostoru :  vcházej í  i  vycházej í  dveřmi) .   

Scénický prostor  Nory  čí tá  t ř i  poschodí  a  dosahuje výšky přibl ižně  

šest i  metrů.  Na nejn iž ší  úrovni  prochází  s t ředem podlouhlý prakt ikábl ,  který 

rozděluje prostor  ve dví  a  funguje jako předváděcí  podium pro Noru Anne 

Tismerové. 315 Nalevo od něj  vstupní  dveře a jakási  předsíň,  které vévodí 

zmíněný divan Barcelona;  napravo pak obývací  pokoj  se zbyl ými  elementy 

nábytku od Miese van der  Rohe:  dvě křesla a  taburet  s  prošívanými sedáky 

z  béžové kůže.  Podlouhlý prakt ikábl  v  zadní  část i  přechází  ve schodiště,  

které vede do druhého „patra“ domu.  Jedná se o mezanin vyvýšený asi  o  metr  

oprot i  původní  úrovni :  průchozí  prostor ,  ve kterém se nachází  bar  a  hif i  věž 

a kam Nora  pozděj i  postaví  nazdobený vánoční  s t romek.  V  zadní  část i  je  

mezanin uzavřen jakýmsi  světelným obrazem, který vyvolává dojem pohledu 

na rozmazaná svět la  nočního města a t ím vnáší  do j inak  s t r iktně geomet ricky 

se rozví jej ícího prostoru t rochu uvolněnost i .  Přední  okraj  mezaninu tvoří  

impozantní  akvárium plné velkých pes trobarevných ryb.  Z  tohoto prostoru 

vedou dále  dveře do dětského pokoje  ( jejž  divák nikdy nespatř í )  a  dalš í  

schodiš tě,  kterým do jdeme na  balkón k lenoucí  se  přímo nad předsíní  a  z  

něhož se posuvnými dveřmi vstupuje do Torvaldovy pracovny.  Podlahou 

balkónu (z  mahagonového dřeva,  jako  ostatně všechny podlahy tohoto 

„domu“) prochází  v  pravém předním rohu jakýsi  světelný či  vyhřívací  s l oup 

                                              
314  Řekl  J an  P ap p e lb au m b ěhe m ko lo k via  vě n o vané mu t vo rb ě  T ho mase  

Os te r me ie r a ,  k t e r é  j sem sp o lu  s  Mar i e -No ë l l e  Se me t  o r gan izo va la  3 .  d ub na  2 0 0 9  

v  p a ř í ž ské m T héâ t r e  d e  l ’ Od éo n ,  u  p ř í l ež i t o s t i  u vád ění  i nsce nac e  Jo h n a  Ga b r ie la  

Bo rkma n a  v  to mto  d iva d le .  
315  Kr i t ik  Ber l in er  Ze i tu n g  ml u ví  o  „mó d ní m mo lu  ze  vzácného  d řeva“  (Ul r i ch  

Se id le r ,  „Der  Men sch  i s t  n ur  a l s  Le ic he  e hr l i c h “ ,  2 8 .  l i s to p ad u  2 0 02 . )  
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béžové barvy,  který spojuje všechny t ř i  úrovně konstrukce a podtrhuje tak 

jej í  vert ikální  dimenzi .  

 Toto scénické řešení  tedy obsahuje velké množství  jasně ohraničených 

herních prostorů:  hlavní  vstup,  předsíň (s  divanem),  molo,  obývák,  

schodiš tě,  mezan in,  balkón a pracovnu.  Jan Pappelbaum se navíc nespokoj i l  

pouze s  t ím,  že znázorni l  elegantní  inter iér  Helmerových,  ale dává divákovi  

zahlédnout  též  vnějš í  vzezření  jej ich domu:  celá konstrukce je  umístěna na  

prakt ikáblu,  který j í  umožňuje rotovat  o  360° a  ukázat  tak „odvrácenou 

s t ranu“ kul is . 316  

 

 I výprava Heddy Gablerové  se skloňuje podle vzoru  moderního 

s tavi tels tví .  Jan Pappelbaum opět  hledal  inspiraci  u  archi tekta Miese van der  

Rohe a nechal  se tentokrát  oslovi t  jeho dí lem Farnsworth  House (1951,  

nedaleko Chicaga,  v  USA).  Tato s tavba zachází  s  formálními principy 

internacionálního s tylu,  archi tektonického proudu vycházej ícího z  hnutí  

Bauhaus a De St i j l ,  jehož charakteris t ické rysy se daj í  shrnout  do t ř í  hlavních  

bodů:  radikální  z jednodušení  formy,  odmít ání  zdobných prvků všeho druhu 

a upřednostňování  betonu,  ocel i  a  skla jako základních s tavebních  

materiálů. 317 

Herní  prostor  je  soustředěn na obdélníkový prakt ikábl  o  rozměrech  

přibl ižně deset  metrů na osm. Podlaha je  pokrytá velkými čtvercovými  

dlaždicemi,  jej ichž  antraci tový povrch je  naleštěný jako zrcadlo.  Jedna 

z  delš ích s t ran prakt ikáblu je  lemovaná někol ika schody.  Tento prostor  je  

                                              
316  J ev i š t ě  se  o t áč í  o b v ykle  b ěhe m scé n ,  k t e r é  fu ng uj í  j ako  vs uv k y  d o  Ib seno v a  

d r ama t u  a  r y t mick y  f r ázu j í  ce lo u  in scenac i .  Fa sád a ,  k t e r á  se  v  t ě ch to  mo me ntec h  o d ha l í ,  

t aké  s i l ně  p ř ip o mí ná  a r ch i t e k tur u  d vacá t ých  l e t :  j ed no l i t á  svě t l á  zeď  s  ně ko l ika  ma l ými  

o kén k y usp o řád an ými  d o  p ruhů .  V  p ravé m d o ln í m ro hu  j so u  zavře né  v s tup ní  d ve ře ,  p ř ed  

n i miž  se  No ra  na  ko nc i  veče ra  zhro u t í .  Na  c e lo u  p lo chu  j so u  p ř i  k ažd é  ro tac i  scén y 

p ro mí tá n y fo to gra f i e ,  k t e r é  T o rva ld  vyfo t i l  v  p ro lo gu  a  j ež  ukazu j í  r od inně  š t ě s t í  

He l mero v ýc h  –  t ed y „ fa sád u “ ,  k t e ro u  o  s vé m ž i vo tě  ro d ina  ukaz u j e  na vene k .  
317  Mi mo cho d e m,  v ýb ě r  t é t o  s t avb y j ako  zák lad  scéno gra f i e  Hed d y  Ga b lero vé  

není  náho d n ý ,  p ro to že  př íb ěh  p an í  Fa rns wo r tho vé  se  v  urč i t é  mí ř e  b l í ž í  p ř íb ěhu  Ib se no v y  

hrd in k y ( má  a l e  na v íc  t r o chu  ku nd e ro vs ké  rys y…) .  T a to  b o ha tá  Amer ičan ka  se  p r ý  

b lázn ivě  za mi lo va la  d o  Miese  va n  d e r  Ro he  a  o b j ed na la  s i  u  ně j  l e t n í  s íd lo  v  l e s í ch  u  

Chica ga .  P r av id e lně  a  b ez  námi tek  na vš těvo va la  s t a ven i š t ě ,  na  ko nc i  s t a vb y o vše m 

p ro hlás i l a ,  že  j e  z  ko nečného  v ýs led k u  a  ceny nap ro s to  zd ěšená .  P od a la  na  a r ch i t ek t a  

ža lo b u  (k te ro u  so ud  o d mí t l )  a  r o zp o uta l a  p ro t i  ně mu t aže n í  p o d o b a j í c í  se  ve ř e j né  

ka mp a ni ,  d o  něho ž  b yl y za t aže n y i  p ř ed ní  o so b no s t i  mo d ern í  a r ch i t e k tur y :  F r an k  Llo yd  

W right ,  Le  Co rb us ie r  n eb o  W al t e r  Gro p ius .  T en to  p o ku s  o  „med iá ln í  v r ažd u “  a r ch i t ek ta  

se  na ko nec  o b rá t i l  p ro t i  p an í  Fa rn s wo tho vé ,  k t e r á  se  na ko nec  s t á h la  z  ve ře j ného  ž ivo ta  

(p sa lo  se  o  n í ,  ž e  j e  „zaho řk lá “)  a  n i kd y se  ve  své m d o mě  v  l e s í c h  ne u sad i l a .  
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rozčleněn dvěma př íčkami,  které se na něm v  pravém úhlu prot ínaj í .  První  

z  nich,  tvořená pět i  posuvnými dveřmi ze skla,  pr ochází  prakt ikáblem po 

jeho délce,  prot íná  jej  as i  ve  t řet ině  jeho hloubky a t ím ho rozděluje na dvě 

nestejně velké část i .  Druhá s těna,  z  t lustého betonu,  prochází  prostorem po 

jeho kratš í  s t raně,  přibl ižně ve čtvrt ině jeho délky.  Průsečík těchto dvou 

příček tedy dává vzniknout  dvakrát  dvěma obdélníkovým prostorům nestejné 

vel ikost i .  Jedna ze dvou větš ích část í ,  ke které vedou zmíněné schody,  

představuje verandu z  didaskal i í  Ibsenova dramatu;  po celé t rvání  inscenace 

zůstane zcela prázdná a budou tudy vcház et  postavy přicházej ící  zvenku. 

Druhý větš í  prostor  představuje salón ve  vi le  manželů Tesmanových.  Vévodí  

mu obrovská svět le  zelená pohovka ve  tvaru L,  vedle jej íchž  nadměrných 

rozměrů vypadaj í  herci  jako loutky.  Dvě menší  část i  prostoru,  ty za 

betonovou zdí ,  funguj í  také jako interiér  vi ly Tesmanových.  Po dobu 

inscenace zůstanou naprosto prázdné,  ale obydlené herci .  

Tato konstrukce je  doplněna nezvyklým prvkem: jedná se  o  obrovské 

zrcadlo zavěšené nad prakt ikáblem. Je umístěné t rošku  za ním a lehce 

nakloněné tak,  aby divákům odráželo dění  na scéně.  Tento  odraz  je  však 

poněkud zdeformovaný,  protože zrcadlo tvoří  osm samostatných tabul í ,  které  

odrážej í  prostor  každá z  t rochu j iného úhlu.  Celek tedy publ iku předkládá 

jakoby séri i  f i lmových záběrů.  

 

Výprava Stavi tele  Solnesse  se opět  vztahuje ke  s tejným 

archi tektonickým principům: jedná se znovu o scénografi i  řešenou jako 

seskupení  někol ika  (posuvných) příček  z  různorodých materiálů,  které děl í  

celou scénu na někol ik herních prostorů .  Na rozdí l  od domu Helmerový ch v 

Noře ,  k terý byl  charakteris t ický předevš ím svou vert ikální  dimenzí ,  se však 

obydl í  Solnessových (s tejně jako  Tesmanových v  Heddě Gablerové )  rozví j í  

čis tě  v  horizontálním směru.  Tato t ř i  Pappelbaumova dí la  se l iš í  také co do 

rekviz i t  a  scénických předm ětů.  Zat ímco salónu v  Heddině vi le  vévodi la 

jediná pohovka,  v  domě Solnesse a Nory najdeme velké množství  nábytku  

(pohovky,  křesla,  taburety,  pracovní  pul ty,  s toly,  ž idle,  skříně,  pol ice atd.) .  

Tato dvě obydl í  působí  také velmi  „zabydleně“,  jsou plná nejrů znějš ích 
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předmětů denní  potřeby,  t echnického vybavení  a  osobních mal ičkost í .  

Heddina vi la  je  naopak téměř prázdná a  nezařízená. 318 

 

Scéna,  kterou Jan Pappelbaum navrhl  pro inscenaci  Johna Gabriela 

Borkmana ,  přerušuje kont inui tu t ř í  předchozích ibsenovských s cénografi í  a  

zachází  s  j inými formálními principy a prvky.  Publ ikum se tak oci tne před 

relat ivně minimal is t ickým prostorem bez  jakéhokol iv členění :  jedná se o 

velký kvádr z  pět i  s t ran ohraničený průsvi tnými s těnami,  za nimiž se 

převaluj í  mračna hustého dým u či  mlhy.  Do obdélníkové základny je  

vyříznutá točna,  která umožňuje přecházet  mezi přízemím a prvním patrem 

domu. 319 Borkmanův obývací  pokoj  je  zařízený tol iko pohovkou,  křeslem a 

konferenčním stolkem jednoduchého tvaru a nevýrazných barev.  Jeho 

pracovna pozděj i  působí  s tejně s t rohým dojmem: s tůl  a  někol ik ž idl í .  Stejně 

jako v  Noře  herci  vs tupuj í  a  odcházej í  s t r iktně v  logice scénického prostoru,  

tedy dveřmi,  které  se nacházej í  po obou s t ranách kvádru.  Toto snové 

prostředí ,  které Jan Pappelbaum a Thomas Ost ermeier  navrhl i  pro svou 

inscenaci  Johna Gabriela Borkmana ,  je  na hony vzdálené jakémukoliv  

náznaku konkrétního prostoru či  real is t ického obydl í  ( jak tomu bylo v  Noře,  

Heddě Gablerové a  S tavi tel i  Solnessovi )  a  vyvolává především metaforické  

a symbolické  konotace.  Díky dýmu,  který jej  obklopuje,  se podobá téměř 

jakémusi  hnízdu vysoko v  horách,  zahalenému do mračen:  

 

„To,  že  nás  aktual i t a  to l ik ‚doběhla‘ ,  má své  výhody;  tou  nejvě tš í  je  

fakt ,  že  už nemus íme obrazně ,  scénograf icky znázorňovat  s i tuaci .  

Samozřejmě bychom s i  uměl i  předs tavi t  výpravu,  kte rá  bude  zacháze t  

s  množs tvím velkých obrazovek,  na  n ichž budou čí s la  j ako  na  burze ,  a le  to 

vlas tně  vůbec  není  t řeba ,  protože  každý d ivák má tyto  obrazy v  h lavě .  Pro to 

j sem se  snaži l  e l iminovat  veškeré  dekora t ivní  pr vky a  sous tředi t  se  na  

                                              
318   P řes to ,  vez me me - l i  v  p o taz  lo g ik u  Ib seno v ýc h  d ra ma t ,  se  so b ě  p o do b aj í  

sp í š  s i t uace  No ry  a  Hed d y  Gab lero vé ,  p ro tože  se  h rd ino vé  v  o b ou  p ř íp ad ech  p r ávě  

p ř i s t ěho va l i  d o  no vého  o b yd l í ,  z a t í mco  So lne ss  j e  v  o p ačném p o s ta ve n í :  ch ys tá  se  o d e j í t  

d o  no vého  d o mu.  
319  Op ě t  zd e  t e d y na j d e me  d ua l i tu  ve r t i ká l n ího  a  h o r i zo n tá ln í ho  ro změr u ,  k t e r á  

u r čo va la  už  p ř ed cho z í  t ř i  scéno gra f i e .  
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vztahy mezi  postavami .  Obrazů  ekonomické  kr ize  vid í  každý z  nás  víc  než 

dos t  ve  večerních  zprávách.“ 320 

 

Komplexně fungující  prostory  

 

Každé z  těchto čtyř  scénických řešení  nejenom přímo ovl ivňuje 

herecká pojet í ,  a le  také umožňuje oboha t i t  interpretace těchto dramat  o  nové 

rozměry.  Uspořádání  scény Nory  do někol ika úrovní  spoluurčuje výkony 

herců t ím,  že je  v  mnohém omezuje (musí  neustále dávat  pozor,  aby nespadl i  

na schodiš t i  bez  zábradl í  či  do nechráněného akvária,  vyhýbat  se nábytku a  

ostatním předmětům atd.) ,  ale  zároveň j im dává k dispozici  nesčetné  

pohybové výrazové prostředky (chodi t  nahoru a dolů  po schodech,  

„promenovat“ se  po  molu,  jako akrobaté se zavěsi t  a  houpat  na  zábradl í  

balkónu,  nemluvě o neustálém shýbání  se k  baru či  k  elektronickým 

přís t rojům).  

 

Scénografie Heddy Gablerové  pak funguje ješ tě komplexněj i ,  

především díky t řem zřetelům, které  jasně vyjadřuj í  pohled Thomase 

Ostermeiera a Jana  Pappelbauma na Ibsenovo drama.  Jedná se na prvním 

místě o logiku „dohledu“ či  „dohl ížení“,  které  jsou postavy na jeviš t i  

vystaveny především díky obrovskému zrcadlu,  jež  vis í  nad scénou a odráží  

dění  na celé ploše prakt ikáblu.  Divák tak může v  odrazu nahl ížet  i  do prostor ,  

které by mu j inak zůstaly skryté;  například za betonovou s těnou.  Dramatické  

postavy,  které o ex is tenci  tohoto elementu neví ,  j sou tak svým způsobem 

před publ ikem obnaženy:  mohou se schovávat  před pohledem svých partnerů,  

ale ne před pohledem publ ika.  Velmi se  zde tedy bl íž íme Foucaul tově pojet í  

dohl ížení ,  protože vztahy  mezi  postavami jsou přímo určované t ímto 

uspořádáním, jež  umožňuje neustále vidět  a  být  viděn.  Někteř í  kri t ici  při  této  

pří lež i tost i  mluvi l i  o  „efektu Big Brother“. 321 

Druhým aspektem je pak fakt ,  že toto scénografické řešení  propůjčuje  

prostoru téměř nadskutečný rozměr.  Obrovské zrcadlo s ložené z  osmi tabulí  

                                              
320  Řekl  T ho ma s  Os te r me ie r  b ěhe m ko lo k via  v  T h éâ t r e  d e  l ’Od éo n .  
321  Nap ř ík lad  Chr i s t i ne  D ö sse l  ve  své m č lá n ku  „S te l l  d i r  vo r ,  d u  e r sc h ieß t  

d ich ,  und  ke ine r  s i eh t  h in “ ,  i n  S ü d d eu t sch e  Ze i tu n g  28 .  ř í j na  2 0 05 .  
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odráží  každou postavu někol ikrát  a  divák tak má poci t ,  že celá scéna je  

obydlena přeludy,  přízraky,  z jeveními č i  (když je  řeč o Ibsenovi)  duchy. 322 

Znepokojuj ící  e fekt  zmnohonásobené pří tomnost i  je  mezi  d ruhým a t řet ím 

aktem podtržen pro jekcí  (na  betonovou zeď) f i lmové sekvence,  ve které  

vystupuj í  Hedda a Lövborg,  a  dále i  deformovanými s t íny postav,  které  

vytváří  raf inovaný mechanismus osvět lení .  

K poci tu nadskutečna se u diváka přidává i  fakt ,  že přesvěd čení  vidět  

do každého zákout í  scény se  nakonec ukáže jako neplatné.  Zrcadlo tot iž  díky 

svému lehkému sklonu některé část i  pros toru neodráží ,  nechává v  něm jakési  

„černé díry“  (především podél  betonové zdi) ,  do kterých je  možné odkládat  

rekviz i ty,  ale  kde s e také mohou „schovat“ herci  a  t ím doslova zmizet ;  a 

během příš t í  rotace  scény se pak neviděni  vytrat i t .  Pro publ ikum je tento 

aspekt  o  to  víc matoucí ,  že se tyto černé díry mění  v  závis lost i  na otáčení 

jeviš tě.  

Do třet ice:  množství  odrazů na scéně a poci t  nadskutečna,  který 

vytváří ,  vyvolávaj í  u  diváka poci t  urči té  prostorové dezorientace.  Scénická 

konstrukce navíc mate svou symetričnos t í  a  častým otáčením, které publ iku 

znemožňuj í  se v  prostoru orientovat .  To samé plat í  ostatně i  o  postavách 

dramatu,  jej ichž chování  často svědčí  o  tom, že se (v logice Ibsenovy hry)  

právě nastěhoval i  do nového obydl í  a  ješ tě se v  něm „necí t í  doma“. 323 Toto 

zmatení  prostorové orientace,  jak  u diváků,  tak u  herců,  je  o  to  působivějš í ,  

že k  němu dochází  ve velmi  prázdném prostor u.  Jednoduchost ,  s t rohost ,  

prázdnota a téměř  obnaženost  scénografického řešení  kontrastuje se 

s loži tost í  a  raf inovanost í  jeho fungování .  

Stejně jako v  Noře  a  ve Stavi tel i  Solnessovi  je  scénický pros tor  Heddy 

Gablerové  utvářen projekcemi;  na rozdí l  od předc hozích dvou inscenací  se 

zde však nejedná o  fotografie,  ale  o  f i lmové záběry promítané na celou  

konstrukci .  V nepravidelných intervalech se tak na scéně s t ř ídaj í  t ř i  

sekvence.  První  je  pří tomná od samého začátku představení  a  spočívá 

                                              
322  Kr i t ik  S tu t tg a r te r  Ze i tu n g  p í še :  „P o s tav y  se  mno ho náso b ně  o d r áže j í  

v  z rcad le  nad  scéno u ,  v  na le š t ě n ých  d lažd i c í ch  na  p o d laze  a  v  o b ro vské  sk le ně né  

p ř ep ážce  z  p o suvn ýc h  d vě ř í . “  ( „Zue r s t  e i n  Glas  Sek t ,  d an n  d ie  P i s to l e“ ,  2 8 .  ř í j na  2 00 5 .  
323  Něko l ik r á t  se  j i m s t ane ,  že  v yj d o u  šp a tn ý m s měre m a  mu s í  o b cháze t  ce l ý  

p r ak t ikáb l ,  ab y se  d o s ta l i  ned a leko  mís t a ,  ze  k t e r ého  v yš l i ,  neb o  d lo uze  h led a j í  a  

zko u maj í ,  k t e r á  z  p ě t i  t ab u l í  s k l e ně né  p ř í čk y  j e  p o suvná ,  j ako b y se  v  no vé m p ro s to ru  

j e š t ě  neo r i en to va l i .  
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v dlouhé a pomalé j ízdě kamerou,  která připomíná začátek Jarmuschova 

f i lmu Stranger than Paradise :  kamera se  zdá být  v  automobilu,  který krokem 

proj íždí  ul icí  lemovanou vi lami a v  celkovém záběru pohl íž í  na fasádu 

jednoho z  domů,  prosví taj ící  košatými korunami s t romů.  Jedná se o 

honosnou městskou vi lu  z  konce 19.  s tolet í ,  jež  by se mohla podobat  té ,  v  níž  

s i  svou hrdinku představoval  Ibsen. 324 Druhá sekvence nabíz í  velký detai l  na 

Heddu za volantem auta jedoucího nočním městem –  možná vyvolává 

vzpomínky ze svatební  cesty s  Tesmanem, ze které se novomanželé právě  

vrát i l i .  Po detai lním záběru následuje ce lek na noční  osvět lení  města,  s tále 

z  okna jedoucího vozu.  Zat ímco tyto dvě sekvence maj í  za účel  rozšíř i t  

divákovi  rámec scény a  ukázat  mu konkrétní  Heddiny vzpomínky,  t řet í  f i lm 

mu ukazuje tu  část  dramatu,  která se u  Ibsena odehrává mezi  dvěma akty:  

pro Lövborga osudný pánský večírek.  Posláním těchto krátkých f i lmů se tedy 

zdá být  rozšíření  rámce inscenace:  prostorového (možné vnějš í  vzezření 

domu),  časového (vzpomínky na nedávnou s vatební  cestu)  a  dramatického.  

Všechny f i lmy jsou černobí lé,  což  podtrhuje jej ich zcizuj ící  účinek.  

 

V případě Stavi tele Solnesse  napovídaj í  dva aspekty scénického řešení  

tomu,  že celé drama bylo  přenesené do logiky snu.  Nejprve sněhově bí lá  

barva,  která  v ládne celé  konstrukci  a  dává j í  neskutečný,  s ter i lní  nádech,  

chladný jako led.  Dále celou scénografi i  charakterizuje znepokojuj ící  

absence  pravých úhlů.  Tvary a průsečíky příček formují  velmi  ostré a  

pichlavé úhly,  které připomínaj í  výpravu německých expre sionis t ických 

f i lmů dvacátých let ,  v  nichž byly ostré  formy spojovány se  š í lenstvím (ke 

kterému Solness  nemá daleko) nebo právě se snem.  

 

Všechny čtyři  scénografické návrhy se prokazuj í  vysokou mírou 

divadelnost i :  v  Noře  funguje výprava jako „st roj“ v  mejercholdovském slova 

smyslu:  přímo a zásadním způsobem ovl ivňuje herecká pojet í  postav. 

V domech Heddy Gablerové a Solnesse panuje atmosféra dohledu:  příčky ve  

scénografi i  Stavi tele Solnesse  vytváří ,  s tejně jako v  Heddě Gablerové ,  

                                              
324  J ak  už  j sem z mín i l a ,  t a to  a r ch i t ek tur a  náp ad ně  p ř ip o míná  č tv r ť  

Cha r lo t t e nb ur g ,  b ezp ros t ř ed n í  o ko l í  Sc haub ü h ne .  
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nepřehledný labyrin t ,  který  postavám umožňuje vzájemně se pozorovat ,  nebo 

doslova špehovat .  Tyto dvě konstrukce navíc nemají  v  zadní  část i  pevné a  

defini t ivní  zakončení ;  jej ich divadelnost  je  tak podtržena t ím,  že divák za 

nimi  neustále vidí  zadní  výkryty jeviš tě.  V  případě Johna Gabriela 

Borkmana celé scéně vévodí  obzvlášť divadelní  prvek:  umělý dým. Toto 

nereal is t ické pojet í  scénografovi  navíc umožňuje obej í t  problém znázornění 

inter iéru a ex teriéru,  který posledně jmenované drama klade (poslední  akt  by 

se měl  odehrávat  na zasněžen ých svazích hor) .  

 

Hlavní  režijní  principy  

 

Mejercholdův jevištní  kontrapunkt  

 

Ibsenova dramatika  s  sebou přináší  zásadní  změnu v  repertoárových 

volbách Thomase Ostermeiera.  Nejedná se však o krok zpět  k  „zastaralé“,  

„překonané“ estet ice,  k  divácky vděčnému  mezigeneračnímu divadlu. 

Naopak,  rež isér  dokázal  do svých ibsenovských inscenací  vloži t  výrazné 

jeviš tní  prvky,  kterými se jeho umění  a  es tet ika vyznačuj í  obecně.  Si lný,  

někdy až  frenet ický rytmus,  spolu s  excesivními gesty herců,  agresivními až  

paroxyst ickými tanci ,  to  vše umocněné téměř všudypří tomnou hudbou –  

prvky,  které připomínaj í  „ rockové inscenace“ charakteris t ické pro  

Ostermeierovu tvorbu už  od devadesátých  let  v  Baracke.  J iným výrazným 

elementem je agresivi ta ,  která často působí ,  v  Mejercholdově duchu,  jako 

kontrapunkt  emočního,  až  melodramatického ladění  některých  scén.  Jeden 

z  nejvýznačnějš ích případů tohoto principu najdeme v  Noře ,  ve  výstupu 

druhého dějs tví  mezi  Krogstadem a Norou,  který z  dramatického hlediska 

odpovídá vrcholnému bodu psychol ogického napět í ,  z  důvodu nát laku,  který 

vyděrač vyví j í  na  hrdinku.  Zde se  v  logice kontrapunktu paralelně a  

s imultánně rozví j í  a prot i  sobě s taví  hned čtyři  „hlasy“:  

-  po kl idné,  ale  napjaté výměně obou postav o padělaném podpisu se 

Nora (Anne Tismerová) náhle a prudce vrhá po Krogstadově brašně ,  

ve snaze z ískat  kompromituj ící  dopis ,  který se  v  ní  skrývá,  což  mezi 

nimi  rozpoutá agresivní  zápas a  pokus Krogstada (Kay 

Bartholomäus Schulze)  o  znási lnění  Nory;  
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-  jej ich boj  se zničehonic zastaví  a  dialog nabere nád ech  ero t ického 

svádění ,  ne - l i  př ímo něžnost i ;  

-  celkový tón a rytmus se opět  brutálně změní ,  když Nora frenet icky 

salutuje na Krogstadem hystericky řvané rozkazy;  

-  nakonec,  ihned po Krogstadově odchodu,  se Nora spolu s  au pair  

Monikou kl idně poušt í  do úklidu s top,  které po sobě vyděrač  

zanechal .  

 

Vliv f i lmu a f i lmových prostředků  

 

Stále v  logice systematického ut ínání  emocí ,  které divák  n ikdy nemá 

čas  plně proží t ,  provádí  Ostermeier  něco,  co bychom mohli  nazvat  „s t rnutí  

obrazu“.  Herci  na někol ik vteřin znehybní  a představení  jakoby se zastavi lo:  

-  například Hedda (Katharina Schüt t lerová) během rozhovoru mezi  

jej ím mužem a soudcem Brackem, ve kterém se manželé dozvídaj í  

o  Lövborgově akademickém a společenském zmrtvýchvs tání  –  

herečka zůstává po celou dobu beze s lov a a bez  pohybu,  bez  

sebemenší  reakce,  laxně opřená o skleněnou příčku,  s  rukama 

složenýma za zády;  

-  Solness  (Gert  Voss) ,  který se během večera někol ikrát  přibl íž í  

doslova na pár  cent imetrů ke  svým hereckým kolegům (převyšuje je  

alespoň o hlavu) a  znehybní ,  jako by j im chtěl  mlčky a  t rochu 

výhružně připomenout ,  kdo je  tady pánem;  

-  nebo Josef  Bierbichler  coby John Gabrie l  Borkman,  během četných 

a dlouhých scén,  kdy těžkými kroky přechází  ve své pracovně 

z  jednoho konce na druhý:  jakmile dojde na  okraj  scény,  ná hle se  

zastaví ,  s t rne na někol ik okamžiků a teprve potom se otočí  a  opět  

dá do pohybu.  

 

Tyto cí lené s t ř ihy a  přerušení  v  emoční  dynamice úst í  ve  dva hlavní  

následky:  

-  Tím prvním je spoj i t  ne zcela natural is t ické,  někdy dokonce 

naprosto ant i -natura l is t ické herecké pojet í  s  dramatikou,  dramatem 

a autorem, kteří  j sou při tom pro natural ismus přímo emblematičt í .  
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Například ve s lavném výstupu Nořina tance se fyzická,  hys terická  

a paroxyst ická hra  Anne Tismerové v   choreografi i ,  k terá připomíná 

spíš  bojové umění  než  tanec,  zvrhne v  ší lený,  bezuzdný a nezřízený 

záchvat .  J iným příkladem, ze s tejné inscenace,  je  hra Kay B.  

Schulze,  kdy jeho  Krogstad,  který se právě dozvěděl  o  svém 

propuštění  z  banky,  vypust í  čelem k  Noře dlouhý zvířecí  řev ,  který 

nemá nic společného se škálou l idských projevů.  Tyto herecké 

výrazy,  které najdeme ve všech inscenacích,  se nevztahuj í  

k žádnému vzorci  l idského chování ,  k  ničemu konkrétnímu –  

k  ničemu j inému než  k  excesivní  divadelnost i ,  jej íž  pomocí někteří  

kval i f ikuj í  expresionis t ické herect ví .  

-  Druhým následkem jsou pak téměř f i lmové s t ř ihy ve scénickém 

dění ,  které mohou připomínat  také telev izní  montáž;  někteří  kri t ici  

hovoří  v  tomto smyslu o soap -opeře, 325 j iní  (méně odsuzuj ící? )  spíš 

o  reklamním spotu:  „Pozoruhodná práce  na pohybech a držení  těla  

–  je  t řeba vidět  ten doslova reklamní  způsob,  jakým se Nora a  

Torvald obj ímaj í  a  l íbaj í  –  plná pot lačované energie,  která  

vybouchne v  někol ika vrcholných scénách“. 326 

Thomas Ostermeier  přiznává vl iv  f i lmu na svou scénickou tvorbu:  

 

„Vyprávění  se  může  a  musí  s tá t  rychlej š í  a  s loži těj š í ,  aby uspokoj i lo 

naše  vnímací  schopnos t i  podmíněné  f i lmem a  te levizí .  Požadavek nového  

real i smu obsahu se nes lučuje  s  žádnou konvenční  formou.  Fi lm,  t e levize  

nebo hudební  kl ip  př inášej í  modely,  kte ré  nesmí  zůs ta t  nevyuži té .  Dnešní  

publ ikum j e  in tel igentn í  a  schopné  porozumět  i  s loži tým př íběhům.  Dnes  

chodí  do  divadla  první  generace ,  která  vyros t la  před  te levizí .  

Fi lmové vyprávění ,  montáž a  e l ipsa  se  v d ivadle  musí  dá le  

radika l izovat  –  např íklad  pomocí  svévolné  dramat iky p lné  napros to 

                                              
325  „In scenace  zač íná  j ako  Da i l y -So ap , “  p í še  nap ř ík l ad  Mic hae l  Mer sc h meie r  

v  č lán k u  „Ma ma  o d e r  P rad a? “ ,  i n  Th ea te r  Heu t e  č .1 /2 00 3 .  
326  Fab ienne  Darge ,  „L’e mp r i so nne men t  co n j u ga l  d ans  un  lo f t  d e  ve r r e  e t  d e  

mé ta l “ ,  i n  Le  Mo n d e  1 7 .  če rvence  2 0 0 4 .  J i ř í  Ad á mek v  t é to  so u vi s lo s t i  p o už ívá  p ř ív l a s t ek  

„ko mi kso v ý“  –  O ste r me ie ro v y myš le nk y  se  ve l mi  p r avd ěp o d o b ně  ub í r a l y  i  t í mto  s měre m;  

j ako  d ůkaz  j e  mo žné  c i to va t  No ř in  ko s t ým na  maš ka r n í  b á l ,  k t e r ý d o  d e ta i lu  ko p í ru j e  

o b lek  ( a  b o j o vé  v yb av ení )  ko mik so vé  p o s ta v y La r y  Cro f t :  z t ě l e s ně n í  e ro t i ck ých  sn ů  

mo d er n ího  muže?  ( J .  Ad á mek,  „Ně mec ká  zp ráva  o  sp o lečno s t i “ ,  i n  S vě t  a  d iva d lo  č .  

1 /2 0 0 4 . )  
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neočekávaných zvra tů ,  př íchodů a  odchodů v  rychlém s ledu,  pos tav bez 

(pre)hi s tor ie  […] –  maximum dění  a  pak chví le  kl idu ,  kdy real i s t i cký př íběh 

může  dos tat  magický rozměr ,  dospět  k  metafyzické  lehkos t i .“ 327 

 

Vkládání  surreal ist ických scén nezávis l ých na dramatu  

 

J iný postup,  který je  pro rež iséra příznačný a který j is tě  také  není  bez 

souvis lost i  s  jeho kinematografickou vizí  divadla,  je  obohacování  inscenací  

o  němé výstupy,  nezávis lé na fabul i .  Tyto scény větš inou s louží  k  hlubšímu 

uchopení  příběhu,  postav a konfl iktů,  maj í  ale  větš inou lehce surreal is t ický 

nádech a v  rámci  Ibsenových dramat  působí  znepokoj ivě cize.  V  Noře  je 

v  tomto smyslu možné připomenout  jeden z  nejcharakteris t ičtějš ích  

momentů hrdinčina rodinného ž ivota,  která s i  se svými dětmi  hraje na válku 

spíš  než  na něco kl idného a něžného,  co by odpovídalo jej ímu vystupování  

dokonalé matky.  Za s t roboskopického svět la  a  ohlušuj ícího  rámusu s t rhne 

své dět i  k  honěné,  k terá rozhodně nemá s  děts tvím nic společného:  Ibsenova 

hra na  schovávanou u Ostermeiera zbytn í  ve válečnou videohru.  Ci tujme dále  

scénu  z  Heddy Gablerové ,  kde  se hrdinka snaží  zmocni t  Lövborgova 

z t raceného počí tače ( j is tě  problemat ická aktual izace rukopisu) ,  který 

Tesman našel  a  přinesl  domů.  Hedda se jej  nejdříve snaží  z ískat  po dobrém 

(sváděním),  poté  ls t í ,  a  nakonec s i  Katharina Schüt t ler  pevně přimkne 

aktovku k  hrudi  a  doslova se pověsí  na Tesmanovu paži .  Následuje relat ivně  

agresivní  souboj  mezi  oběma manželi ,  na jehož konci  s i lnějš í  Lars  Eidinger 

st rhne aktovku k  sobě.  Hedda před ním na chví l i  znehybní  a  pak mu náhlým 

a nečekaným gestem dá s i lnou facku.  Ve Stavi tel i  Solnessovi  se  Ostermeier  

k  tomuto postupu uchýl i l ,  aby zcela změni l  logiku vyústění  dramatu.  Po 

Solnessově závěrečném pádu se jeviš tě  o točí  a  diváci  ke  svému úžasu  spatř í  

Gerta Vosse spícího v  křesle.  Po chví l i  se s tavi tel  náhle,  s  t rhnut ím probouzí 

a  nechápavě se rozhl íž í  kolem sebe,  jakoby s i  nevzpomínal ,  kde je .  Poté se  

opět  zhrout í  do křesla,  položí  s i  zamyšleně  ruku na  obl ičej  a  hluboce 

vzdychne;  v  jeho povzdechu však ani  zdaleka nezaznívá úleva,  kterou 

bychom čekal i  po probuzení  z  noční  můry… Solness  s i  všimne,  že mu teče  

                                              
327  T .  Os te rme ie r ,  „ Das  T hea te r  i m Ze i t a l t e r  se i ne r  B esch leu ni gu n g “ ,  o p .c i t .  
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krev z  nosu,  a  vyndá z  kapsy velký kos tkovaný kapesník,  jehož pomocí  s i ,  

dlouze,  pomalu a zamyšleně,  ut í rá  krev z  obl ičeje.  Tento poslední  ob raz 

inscenace je  vskutku žalostný;  máme před sebou s tarého  muže u konce 

s  dechem, který se v  ničem nepodobá v i tálnímu „predátorovi“ 328 ze začátku 

představení .  

Změna f inále Ibsenových dramat  je  v  Ostermeierových interpretacích  

ostatně pravidlem a  je  to  j is tě  zásah,  který diváci  vnímaj í  nejs i lněj i :  Nora 

svého manžela zas t řel í ,  místo aby jej  normálně  a banálně opust i la;  

sebevražda Heddy Gablerové není  v  žádném případě takovou podívanou,  

jakou měla být ,  jednoduše proto,  že j i  nikdo nevidí  a  nepochopí ;  Solness se 

po smrtelném pádu z  věže svého nového domu probudí  z  noční  můry;  a  John 

Gabriel  Borkman nezemře na zasněžených vrcholcích obklopen vidinami své 

s lávy,  ale v  křesle svého obývacího pokoje,  kde zůstal  jako ubohý bláznivý 

s tař ík .  V  tomto ohledu se však inscen ace Johna Gabriela Borkmana vymyká 

logice  ostatních ibsenovských rež i í  Thomase Ostermeiera.  Režisér  tot iž  

v tomto dramatu provedl  rázné škrty (vypust i l  například de  facto celý čtvrtý 

a poslední  akt) ,  místo aby je  rozšíř i l  o  nové scény.  

 

Pří tomnost a užit í  hudby 

 

Hudba hraje v  inscenacích Thomase Ostermeiera vždy ústřední  rol i . 329 

Sám je hudebník,  což  možná vysvět luje fakt ,  že určení  hudební  s t ránky 

inscenace patř í  (spolu s  prostorem) obvykle mezi  jeho první  interpretační  

rozhodnut í .  Často připomíná,  jak důleži té  postavení  hudba v  jeho divadle  

zauj ímá:  „Toužím po tom, vytvoři t  divadelní  inscenaci ,  která by byla jako  

                                              
328  T ento  p ř ív l a s t ek  So ln esso vi  G .  Vo s se  p ř id ě l i lo  mno ho  kr i t i ků  ( S ü d d eu t sch e  

Ze i tu n g ,  Der  S ta n da rd  a td . ) .  
329  J ako  p ř ík l ad  uveď me  j eho  insce nac i  Disco  P ig s  ( v  P r aze  na  Fes t iva l  d ivad la  

ně mec ké ho  j azyka  v  ro ce  1 9 99 ) ,  kd e  b yl i  d va  hud eb níc i  ( b ub en ík  a  b as i s t a )  na  scé ně  

p a r tne r y d vě ma  he rců m.  M ůže me  t aké  vzp o meno ut  na  B üc h ne ro v a  Wo yzecka  neb o  

Kro e tzův  Ko n cer t  n a  p řá n í ,  kd e  „zná mé  p o p ulá rn í  p í sn ič k y t vo ř i l y  ve l ko u  čás t  scé n ick é  

p a r t i t u r y,  p ro to že  v  d iváko v i  v yvo lá va j í  zce la  p ř e sné  emo ce “  ( „Ro zho vo r  s  T .  

Oste r me ie r e m“ ,  o p .  c i t . ) .  J iným p ř í k l ad e m j e  Sen  no c i  sva to já n ské ,  kd e  ce lo u  inscenac í  

p ro váze l  zp ěvák  ( zd e  se  naz ýva l  „h la so v ý p e r fo r mer“)  sp o lu  se  s vo u  sk up ino u ,  p ř í t o mno u  

na  j ev i š t i .  
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rockový koncert .  Můj  sen vždy byl  dělat  divadlo  jako avantgardní  či  

experimentální  hudbu,  jako je  t řeba free jazz .“ 330 

Ibsenovské inscenace doprovází  různé skladby populární  hudby.  

V Noře  se škála s tylů v  komplikaci ,  jej ímž autorem je Lars  Eidinger, 331 

pohybuje od hard-rocku k  popu,  před tzv.  mainstream či  ambientní  hudbu. 

Matthias  Trippner sníž i l  ve Stavi tel i  Solnessovi  počet  interpretů na dva 

(Beat les  a  ABBA) a Malte Beckenbauer se  rozhodl  doprovodi t  inscenaci  

Heddy Gablerové  skladbami jediné skupiny,  Beach Boys.  Konečně,  John 

Gabriel  Borkman se  od ostatních inscenací  l iš í  i  po hudební  s t ránce ( jej ímž 

autorem je Nils  Ostendorf) :  logika  formální  s t rohost i ,  která o této 

interpretaci  obecně plat í ,  se projevuje i  v  tomto směru,  jel ikož  hudba je  zde 

zastoupena jen výj imečně.  

Z obecného hlediska lze definovat  někol ik principů a  způsobů uži t í  

hudby,  které z  tohoto elementu činí  základní  s ložku inscenací ,  jež  rež isérovi 

s louží  především k „naznačení  a  podtržení  rytmických a s tylových z lomů či  

s t ř ihů,  nebo změn ve vyprávění“. 332 Hudba tedy nejenom doprovází  celé 

představení ,  ale  také mu předchází .  Před začátkem každé z  inscenací  se 

divákům, zat ímco se usazuj í  v  sále,  skýtá pohled na scénickou konstrukci 

ponořenou do pološera na pozadí  s labě  hraj ící  hudby.  Jedná se o hudbu, 

kterou obvykle označujeme přívlastky jako „relaxační“ či  „ambientní“ –  

pomalá,  kl idná a konejš ivá,  jež  ale zároveň vyvolává „zcela přesné emoce“ 

a udává tón celému večeru.  V inscenaci  Noře je  monotónní  a  skoro uspávací :  

osm donekonečna se  opakuj ících taktů,  k teré jakoby rezonovaly pod vodou a 

jež  v  divákovi  budí  poci t  celkové s t ísněnost i  a  út lumu. Úvodní  hudbu 

Stavi tele Solnesse  f rázuj í  velmi  vysoké tóny,  které připomínaj í  úzkostné 

výkřiky nebo děsivý zpěv ( t rol lů? )  a  jež  se zdaj í  od samého začátku 

poukazovat  na snový,  až  pohádkový ráz ,  který rež isér  Ibsenovu dramatu dal .  

V Heddě Gablerové  se jedná o rozložené akordy,  v  nichž zaznívá nejasná 

disonance ,  k terá jakoby oznamovala věci  příš t í .  John Gabriel  Borkman 

začíná dlouhými tóny podobnými horským poryvům větru –  což by samy o  

                                              
330  „Ro zho vo r  s  T .  Os te r me ie r e m“,  o p .  c i t .  
331  J ed en  z  p řed ních  he rců  Scha ub ü hne ,  k t e r ý v  No ře  z tvá r n i l  t é ž  p o s ta vu  Dr .  

Ran ka .  
332  „Ro zho vo r  s  T .  Os te r me ie r e m“,  o p .  c i t .  
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sobě byly konejš ivé zvuky,  kdyby je nepřerušoval  hrozivý hřmot 

připomínaj ící  val ící  se kameny na horských svazích.  

Stejným způsobem hudba všechny inscenace také uzavírá.  Po tom, co 

brutálně zastřel i la  svého manžela,  se Nora posadí  před dveřmi svého domu a 

poslouchá spolu s  diváky popovou,  nos talgickou skladbu.  Na konci  Heddy 

Gablerové  se prakt ikábl  otočí  a  odhal í  publ iku hrdinčino  bezvládné tělo 

lež ící  u  betonové zdi ;  melanchol ická písnička Beach Boys  j í  s louží  jako 

lamento i  requiem. Solnessovo probuzení  doprovází  s tejná hudba,  kterou 

jsme j iž  s lyšel i  v  úvodu –  připomeňme,  že téměř celé drama je u  Ostermeiera  

dlouhá snová sekvence  a na  konci  nalezneme stavi tele opět  ve výchozí  

s i tuaci .  John Gabriel  Borkman umírá za úvodního burácení  větru,  na jehož 

pozadí  zaznívá na klavír  hraná aleatorní  sekvence,  bez  rytmu a bez  harmonie,  

v souznění  s  pomatenou mysl í  hrdiny.  

Druhý způsob uži t í  hudby,  který s to j í  za povšimnutí ,  je  spjatý 

s  jeviš tním kontrapunktem, který Ostermeier  hojně  používá.  Jako příklad 

uveďme výstup z  druhého jednání  Nory ,  ve kterém Dr.  Rank oznamuje 

hrdince svou bl íž ící  se smrt .  Lars  Eidinger během této scény pust í  elektr ick é 

varhany a nechá je  hrát  veselou a jásavou koledu,  která  je  v  hlubokém 

kontrastu se zoufalost í  jeho doznání .  K rozhovoru manželů Solnessových o 

krachu jej ich společného ž ivota hraje z  rádia bezstarostná a opt imist ická 

písnička ABBY a Heddino frenet ické  ml ácení  kladivem do počí tače,  ve  

kterém se nachází  Lövborgův rukopis ,  doprovází  konejš ivá a něžná hudba 

Beach Boys.  

Nadto maj í  s lova  uži tých skladeb  někdy vysvět luj ící ,  nebo 

významovotvorný ráz .  Souboj  Krogstada  a Nory doprovází  skladba,  ve které  

se zpívá „I  can ki l l  but  I can’t  die“,  což  jasně evokuje vyděračovo postavení  

vůči  hrdince.  Pozděj i ,  po Nořině  hyster ickém tanci ,  nastane mezi  manžely 

chvi lka kl idu a skutečného mezi l idského tepla,  na  pozadí  písně „ It  could be  

so sweet ,  so  sweet“.  Ve  Stavi tel i  Solnessovi  přichází  Aline na scénu,  

oblečená v  černém, tváří  se velmi  mrzutě a nevrle a  z  rádia se j í  vysmívá 

George Harrison:  „Here  comes  the sun“… Stejně tak  se dá zpěv Beach Boys,  

„God only knows what  I’d  be  without  you“,  který doprovází  Heddino š í lené  

ničení  počí tače,  chápat  jako Lövborgův i ronický,  nebo spíš  cynický 

komentář .  



216 

 

 

Závěr: běh na dlouhou vzdálenost  

 

„Mé divadlo můžete shrnout  t řemi s lovy:  mezinárodní ,  současné a  

metropol i tní ,“  ř íká Thomas Ostermeier . 333 Z jakých důvodů je  jeho estet ika 

tak příznačná  pro jeho generaci  a  proč  jeho práce tol ik  zaj ímá současnou 

divadelní  scénu?  Protože zpytuje  jej í  repertoár ,  pol i t iku,  vztahy k  publ iku? 

Poli t ické a společenské důvody spjaté  se s jednocením Německa,  jehož  

kul turní  a  sociální  dozvuky jsou v  zemi s tále cí t i t ,  zcela j is tě  s toj í ,  a lespoň 

zčást i ,  u  zrodu „fenoménů“,  jakým je  současný ředi tel  Schaubühne.  Na 

druhou s t ranu utvář í  jeho estet iku také  jeho touha,  a  schopnost ,  přesně se  

vyjádři t  k  současné s i tuaci  společnost i  a  postavení  divadla v  jej ím rámci ,  

aniž  by se t ím vzdával  opory,  kterou představuje dědictví  německého 

divadelnictví  a  jeho myšlenek.  Jedno téma je tak společné velké část i  jeho  

tvorby:  téma vyloučení  jedince společnost í  nebo ze společnost i .  Ibsenovské 

inscenace v  tomto směru netvoří  výj imku:  „U Ib sena je  naprosto s t rhuj ící ,  že 

vyloučení  ze společnost i ,  které poznal  ve svém vlastním životě,  je  neustále 

pří tomné,“ ř íká rež isér . 334  

Kromě setkání  s  novým repertoárem byla pro Ostermeiera práce na  

Ibsenových dramatech též  pří lež i tost í  pracovat  mimo zdi  be rl ínské 

Schaubühne a dostat  se tak do konfrontace s  j inými velkými evropskými  

divadelními  inst i tucemi.  Chopi l  se této pří lež i tost i ,  aby německému divadlu 

položi l  otázky,  které jsou pro něj  v  současnost i  nejožehavějš í  –  například ty 

spjaté s  generačním konf l iktem. Inscenace,  která  tuto problematiku odráží  

nejkomplexněj i ,  je  bezesporu Stavi tel  Solness .  S třet  generací  je  při rozeně 

téma,  které ve svém dramatu rozehrává už  Ibsen,  a  to  hned na někol ika  

rovinách:  profesionální  ( t ř i  generace archi tektů,  Knut  Brovik  –  Solness  –  

Ragnar Brovik)  a  l idské (především vztah Solnesse s mladší  Hi ldou 

Wangelovou).  Nicméně generační  problematika je  v  této  inscenaci  pří tomná 

i  vně dramaturgických aspektů a rezonuje až  do  kontextu jej ího vzniku a 

                                              
333  V  ro zho vo ru  s  V ince n t e m J o sse ,  «  O s te r me i e r  fa i t  sa ig ne r  l a  scène  »,  i n  

L’Évén emen t  d u  j eu d i  9 .  p ro s ince  1 9 9 9 .  
334  V  ro zho vo ru  s  B arb a rou  En ge l ha rd t ,  „ Ma i so n  d e  p o up ée :  un  r e ga rd  

ma te r i a l i s t e  s ur  l e  p r é sen t “ ,  i n  Ou t reS cèn e  2 ,  b ř ezen  2 0 0 3 .  
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jej ího postavení  v  děj inách současného divadla německého jazyka.  Estet ika,  

ideologie a především profesionální  dráha dnešního ředi tele  Schaubühne je 

emblematická pro obecný fenomén,  který lze  pozorovat  v  německém divadle  

na přelomu t is íci let í .  Vedení  hlavních divadelních inst i tucí  tot iž  po léta 

pevně držel i  v  rukou rež iséři  narození  ve dvacátých nebo t ř icátých letech  

(Peter  Stein,  Peter  Zadek,  atd.)  a  generaci  svých „synů“ tak téměř vyškrt l i  

ze hry. 335 Až v  devadesátých  letech se s i tuace obrát i la ,  částečně díky obecné 

eufori i  ze všeho nového a mladého,  která v  této  době zavládla v  celém 

Německu,  a  do inst i tucí  se dostala mladá garda,  v  čele s  Ostermeierem.  

Poté,  co byl  konfrontován s  t íž ivým dědictvím ‚generace o tců‘ svým 

jmenováním do vedení  bývalého divadla Petera Steina,  se Ostermeier  s  touto 

otázkou znovu potýká u pří lež i tost i  své inscenace  Stavi te le Solnesse .  Ta  

vznikla na půdě vídeňského Burgtheateru,  inst i tuce nasáklé děj inami,  jež  

byla  v  nedávné minulost i  spojovaná především se jménem Clause Peymanna,  

neopominutelné pos tavy této „gene race  otců“,  který j i  ř ídi l  v  letech 1986 až 

1999.  Toto divadlo je  také,  mnohem více než  Schaubühne,  scénou,  která  

viděla mnoho velkých ibsenovských inscenací ;  tou poslední  byl  

Rosmersholm  v  rež i i  Petera  Zadeka 336 (dalš ího „otce“) ,  jehož protagonis tou 

byl  Ger t  Voss  ( tentokrát  „herec -otec“) ,  který hraje zároveň Ostermeierova 

Solnesse!  A konečně,  ročník 2004 vídeňských Festwochen měl  na programu 

kromě tohoto Solnesse  ješ tě jednu ibsenovskou inscenaci :  Peer Gynta  

v  rež i i… Petera Zadeka.   

 

„Ostermeier  vypráví  Ibse novo drama z  perspekt ivy s ta rého muže ,  

kte rý nechce  předat  žezlo  mladš ím.  Který chce  s tavě t  sám.  To j e  ovšem 

přesně  ta  s i tuace ,  do  které  se  reži sér  dostal  sám,  když se  mu podař i ly j eho 

                                              
335  V  t o mto  o h led u  j e  za j ímavá  p o zná mka  J ana  Ko t t a  v  ese j i  „ Ib sen  r ead  a n e w“  

( in  Th e  Th ea te r  o f  e s se n ce  a n d  o th er  e ssa ys ,  Evan s to n ,  No r t h wes te r n  U ni ve r s i t y  P re ss ,  

1 9 8 4) ,  k t e rý p o ukaz uj e  na  to ,  že  So lnesse  a  H i ld u  d ě l í  v í c ,  než  j ed na  gene race :  z  d ůvo d u  

ryc h lé ho  p o kro ku ,  k t e r ým v  t é  d o b ě  No r sko  p ro cháze lo  a  j enž  mě l  z a  nás l ed e k  zásad n í  

p ro mě nu  menta l i t y  no r ské  sp o lečno s t i ,  s e  v  t ě ch to  d vo u  p o s tavác h  „ se tká va j í  d vě  

gene race :  d ěd eček  a  v n učka “  ( Ib id . ) .  S t e j ně  t ak  se  d á  o  ně mec ké m d iv ad le  d ruhé  p o lo v in y  

d vacá tého  s to l e t í  ( p ř ed evš í m na  Záp ad ě )  ř í c t ,  ž e  p ř e sko č i lo  gene rac i  o t ců  a  žez lo  

p ř eb í r a l i  p ř í mo  v nuc i  o d  d ěd ů .  O  fak tu ,  že  t en to  ž ivo tn í  p o c i t  ce l é  j ed né  gene race  se  

nevz ta ho va l  p o uze  na  d ivad e ln í  o b la s t ,  svěd č í  ko necko nců  nap ř ík l ad  p ro s lu lá  sb í rka  

b ásn í  T ho mase  B rasc he  s  názve m Vo r  d en  Vä te rn  s t e rb en  d ie  S ö hn e .  
336  P ražš t í  d ivác i  mo hl i  t u to  in scen ac i  s h léd no u t  v  r á mc i  Fes t iva l u  d i vad la  

ně mec ké ho  j azyka  2 0 0 3 .  
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první  úspěchy v  Baracke .  Kdy se  vš ichni  t i  Zadekové  a  Peymannové  s tále  

j eš tě  považoval i  za  mladé  reži séry a  chtěl i  ‚s tavě t‘  sami .  Kdy s i  kul turn í  

rubr iky všech  deníků  neus tá le  kladly o tázku,  zda  t i  mladí  náhodou nechtěj í  

sesadi t  ty  s taré .  Ale  ne ,  as i  ne ,  vždyť to  za t ím všechno dobře  funguje ,  zněla  

odpověď.  A ono to  tak vskutku  d louho fungovalo .“ 337 

 

Thomas Ostermeier  se tedy svou prací  na Ibsenových dramatech pust i l  

do dlouhotrvaj ící  práce,  do běhu na dlouhou vzdálenost ,  jehož cí lem a ambicí  

je  klást  otázky nejenom dramaturgického a es tet ického rázu,  ale také  

obecněj i  na divadel ní  a  inst i tuční rovině.  Objevi l  tak š i roké a plodné pole,  

které dlouhodobě ž iví  jeho tvorbu a dává j í  př í lež i tost  j í t  vpřed.  Ostatně,  

tato kapi tola Ostermeierova dí la ,  především jej í  korpus,  zdaleka není 

uzavřená:  v  současné době tot iž  rež isér  uvažuje o in scenaci  Nepří tele l idu ,  

možná už  během sezóny 2009 –  2010.  

  

                                              
337  P íše  Kar in  Ce r n y ve  s v é m č lá nk u  „Ko n ver sa t i o n  z wisc hen  z we i  Id een “ ,  i n  

Ber l in er  Ze i tu n g  1 2 .  června  2 0 0 4 .  
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REPERTOÁR THOMASE OSTERMEIERA: 

NĚKOLIK ÚVAH A SOUVIS LOSTÍ  

 

 

Thomas Ostermeier ,  jeden z  předních představi telů současné evropské 

rež ie,  vstoupi l  na scénu německého divadla na konci  minulého s tolet í  a  to  

dnešní  uví tal  v čele jednoho z  nejprest ižnějš ích divadelních domů Německa,  

berl ínské Schaubühne.  S postem uměleckého ředi tele  této  inst i tuce při jal  též  

t íž ivé dědictví  a  nevyhnutelnou konfrontaci  s  celým jedním obdobím 

uměleckých a ideologických děj in:  Schaubühne vznikla v  rozděleném 

Berl íně šedesátých let ,  v  onom městě -státě bývalé Spolkové republ iky,  kter é  

chtělo v západní  enklávě  vytvoři t  kul turní  inst i tuce schopné čel i t  prest iž i  

těch,  jež  se  nacházely na  druhé s t raně  zdi  (Berl iner  Ensemble,  Deutsches  

Theater ,  Volksbühne,  Maxim Gork i  Theater…).  Od roku 1970 s i  tam mladý 

soubor v  čele s  osobnostmi jako Peter  Stein nebo Dieter  Sturm kladl  otázky 

nejen divadelní  a  es tet ické,  ale také pol i t ické a  ideologické,  d íky čemuž patř í  

sedmdesátá léta  v  Schaubühne k  nejvýznamnějším obdobím  německých a 

celkově evropských divadelních děj in  druhé poloviny dvacátého s tolet í .  

J istě ,  Západní  Berl ín ,  v  té  době pod vedením Sociálně -demokrat ické s t rany 

SPD (s tejně jako dnešní  s jednocené město) ,  tak dokázal  ve svůj  prospěch  

využí t  atmosféry  univerz i tních a uměleckých revol t  šedesátých let .  Nicméně 

fakt ,  že dozvuky S teinových let  v  Schaubühne  si lně vnímáme dodnes,  je  

důkazem toho,  že se nejednalo o pouhé vyjádření  rozepří  v  duchu doby,  ale  

o skutečnou divadelní  a  pol i t ickou rešerš i .  

V tomto článku se budu věnovat  některým  aspektům repertoárové 

pol i t iky „mladého“ ředi tele Thomase Ostermeiera ve srovnání  s  repertoárem  

Steinovy Schaubühne .  Prozat ím odložím na j indy otázku rozboru inscenací  a  

estet iky jeho tvorby ,  k terá tvoří  jádro  mé badatelské práce v  posledních  

někol ika letech.  Budu se opírat  o  značný počet  písemných či  audiovizuálních 

dokumentů o Thomasu Ostermeierovi  nebo přímo od něj ( jde tot iž  o velmi 

mediální  a  výřečnou  osobnost ) ;  o  rozhovory,  které  jsem s  ním nebo s  jeho 

spolupracovníky vedla od roku 2005;  a  konečně o poznatky z  různých 

veřejných setkání  s  ensemblem Schaubühne,  kterých jsem se  účastni la .  A pro 
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začátek úryvek z  Ostermeierova „manifestu“,  který uveřejni la  revue Theater  

der  Zei t  v  roce 1999:  v  době ,  kdy mladý rež isér  přebíral  vedení  Schaubühne 

am Lehniner  P latz .338 

 

„Veškerá  důleži tá  re formační  hnut í  v  divadle  dvacátého s to let í  

spočíva la  v  pokusech znovu oživi t  pupeční  šňůru ,  kte rá  k  sobě  poj í  d ivadlo 

a  skutečnost .  Ve větš ině př ípadů se  tak s ta lo d íky ce l is tvému a  

real i s t i ckému pohledu autorů .  […]  Čechov naše l  ve  Stanis lavském svého 

reži séra ,  i  když  málokdy skutečně  mi lovaného,  reži séra  b ídy a  nudy ruských  

venkovanů;  Mejerchold  na lezl  své  autory v  Erdmanovi  a  Majakovském,  

v pos ledně  jmenovaném předevš ím nel í tos tného ža lobce  nespravedlnost i  

sovětské  byrokrac ie .  

Brechtovo epické  d ivadlo ,  předevš ím jeho Lehrstücke ,  už s i  kladly  

zce la  j iné  c í le ,  j ako  například  nauči t  j ednot l ivce  chování  v  rámci  t ř ídního 

boj e .  Nicméně Brecht  se  v  tomto  kontextu vyznačuje  předevš ím j ako ten ,  

kte rý mimo j iné  vztyč i l  pomník  anarchis t ickému a  ant isociá ln ímu umělc i  

[…] .  Marie lui se  Fleißer  dala  s lovo  l idu  ze  svého provinčního  Bavorska  a  

j e j í  potomci ,  Kroetz a  Fassbinder ,  v  t é to  t rad ic i  pokračoval i  a  soust ředi l i  

svůj  pohled  na  da lš í  svě ty takzvaného malého l idu .  

Dnes  pot řebujeme  nový rea l i smus .  

[…] Nadvláda režisérů  měla  za  následek vyloučení  dramat iků  

z d ivade ln ích  scén .  Opravdovým reži sérem byl  j ed ině  ten ,  kdo inscenoval  

klas iky.  Ješ tě  dnes  je  j ednou z  nejdr t ivěj š ích  výtek reži sérovi ,  když kr i t ik 

řekne ,  že  „mís to tex tu inscenoval  výs t ř ižek z  novin“ .  –  Což se nedávno s talo 

Peteru  Zadekovi ,  když v  německé  premiéře  reží roval  Cleansed  od  Sarah  

Kane .  

Není  tedy d ivu ,  že  mladí  němečt í  dramat ici  dlouho vedl i  ponurý život .  

Nikdo j e  nepodporoval ,  nikdo  po n ich  nevola l .  Byl  to  začarovaný k ruh:  

n ikdo  nechtěl  inscenovat  j e j i ch  tex ty a  nikdo t ím pádem nechtě l  psá t  pro  

mladé  reži séry a  j e j i ch  herce .  Tento  vývoj  nevyhnute lně  vedl  ke  kr izi ,  kte rá  

naplno  vypukla  nejpozděj i  po  smr t i  Wernera  Schwaba a  Heinera Müllera  a  

po  odchodu Botho Strauße  a  Pe t era  Handke  do  j iných s fér .  A když i  s tarým 

                                              
338  T ento  t ex t  j e  p ůvo d ně  p ř ed náška ,  k t e r o u  T ho mas  Os te r me ie r  p ro nes l   2 0 .  

kvě t na  1 9 9 9  v  b e r l ín s ké m Ha mb ur s ké m nád raž í  –  Muze u  p ř í to mno s t i ,  u  p ř í l ež i to s t i  

v ýs t a v y  XX.  s to l e t í .  U měn í  v  Německu .  O ně ko l ik  mě s íc ů  p o zd ě j i  j e j  uve ře j n i l a  r ev ue  

Th ea te r  d er  Ze i t ,  v  č í s l e  z  če rvence - s rp na  1 9 9 9 ,  s .  1 0 -1 5 .  
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t i t ánům divadeln í  režie  došel  dech ,  bylo d ivadlo v  kr izi  už úplně všude ,  

kromě Cas tor fovy Volksbühne .  Co s  t ím?“  

 

1.  Schaubühne: čtyřicet  let  vrcholné divadelní  tvorby  

 

Schaubühne am Hal leschen Ufer  vznikla v  roce 1962 jako soukromá  a  

společensky angažovaná scéna s  pol i t ickým programem, která uváděla hry 

autorů jako Brecht ,  O’Casey,  Horváth,  atd.  Počínaje rokem 1970 tam pod 

taktovkou rež iséra Petera Steina (a dramaturga Dietera Sturma) soubor  

mladých herců (Bruno Ganz ,  Jut ta  Lampe,  Edi th Clever  nebo Otto Sander)  a  

přizvaných rež isérů (Klaus Michael  Grüber  či  Luc Bondy) hledal  a  

uskutečňoval  nové formy kolekt ivní  divadelní  práce.  Jej ich cí lem bylo  

navrát i t  divadlu společenskou a  pol i t ickou rol i  a  znovu jej  umíst i t  do s t ředu 

občanských debat  své doby.  Na pozadí  revol t  roku 1968 a vycházeje 

z  nespokojenost i  se s távaj ícím systémem statutárních divadel  a  jej ich  

repertoárem  se mladý kolekt iv Schaubühne věnoval  zkoumání  (a apl ikaci)  

různých utopi í ,  demokrat izací  kolekt ivní  prá ce počínaje . 339 Model  tzv.  

Mitbest immung ,  „spoluřízení“,  který s i  ensemble zvol i l ,  určoval  kromě 

rovného platu pro všechny také právo každého podí let  se na veškerých 

rozhodnut ích:  od volby ředi telů,  přes  výběr  dramatických tex tů,  po 

prodloužení  smlouvy ukl iz ečkám… První  inscenace divadla am Hal leschen 

Ufer 340 se  setkaly s  bouřl ivým při jet ím a Schaubühne se tak prosadi la jako 

kul turní  leader Západního Berl ína.  

                                              
339  Z  u s ta no v uj í c í  cha r t y  S chaub üh ne :  „T ento  t ex t  vzn i k l  z  i n i c i a t iv y  P e te r a  

Ste ina  […]  a  j e  u r čen  vše m č le nů m  Sc ha ub ü h ne .  B ud iž  c háp án  j ako  p o d klad  k  d i skuz i .  

P ráce  v  t r ad ičn í m d iva d e ln í m ap a rá t u  ná m kr o mě  p ř í l ež i to s tné  p r ác e  ( „J o b “)  nenab íz í  

žád no u  p e r sp ek t iv u .  S chaub üh ne  B er l ín  ná m nao p ak  u mo ž ňuj e  h l ed a t  no vé  fo r my 

o rgan izace  a  p r áce .  Naše  zk uše no s t i  v  C ur yc hu  j a sně  ukaz u j í ,  ž e  ko lek t iv n í  p r áce  j e  

mo ž ná  j ed ině  v  p ř íp ad ě ,  že  s to p ro cen tně  p ř evaž u j í  zá j my t ěc h ,  k t e ř í  se  p o d í l e j í  na  t vo rb ě .  

[…]  Divad lo  p o važuj e me  za  p ro s t ř ed ek  své  e ma nc ip ace .  J ako  b uržo azn í  he r c i  se  chce me  

p o kus i t  p ř eko na t  s v ů j  b u ržo a zn í  in d iv id u a l ismu s  s k r ze  ko lek t i vn í  d i va d e ln í  p rá c i  a  

d o c í l i t  sp o lečen ské  ú č in n o s t i  (Mao :  s lo už i t  l i d u) . “  Ci t u j i  z  kn i h y Ro s wi t h y  Sc h ieb ,  Pe ter  

S te in ,  e in  Po r t rä t ,  B er l ín ,  B e r l inVer l a g ,  2 0 0 5 ,  s .  9 3 -9 4 .  
340  Z  p rv ních  r ež i í  P e te r a  S te ina  v  Sc haub üh ne :  B r echto va  Ma tka  v  ro ce  1 9 7 0 ,  

I b senů v  d vo ud í l n ý  Peer  Gyn t  z  ro ku  1 9 71 ,  V i šněv ské ho  Op t imis t i cká  t ra g éd i e ,  K le i s t ů v  

Prin c  h o mb u rský  a  F le iß e ro vé  Feg e feu er  in  In g o l s ta d t  z  r o ku  1 9 7 2 .  V  ce lém č lá nk u  

uvád í m náz v y  he r ,  j e j ichž  p ř ek lad y se  mi  p o d a ř i lo  d op á t r a t ,  v  češ t ině  a  náz v y t ěc h ,  

j e j i chž  česko u  ve r z i  j se m ne naš la ,  v  ně mč ině .  V šechn y c i t ace  j so u  pak  uvád ě n y v  mé m 

p řek lad u .  
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V roce 1981 se divadlo přestěhovalo do bývalého kina Universum, 

budovy archi tekta  Ericha Mendelssohna v e s tylu Bauhaus,  speciálně  

přestavené a technicky vybavené podle  potřeb a přání  souboru.  Od té doby 

se divadlo nazývá Schaubühne am Lehniner  Platz .  

Doba se mění  a  spolu s  ní  i  společenské modely a ideologie,  a  tak  se  

Steinovi  po patnáct i  letech s t rávených v čele této inst i tuce nepodaři lo  

překonat  kriz i ,  která  posledních někol ik  le t  bujela v  ni t ru souboru ,  a  v  roce  

1985 opust i l  vedení  divadla. 341 Jeho působení  v  Schaubühne se zapsalo do 

děj in  současného divadla nejen díky své vysoké umělecké hodnotě,  ale také  

díky Steinově  schopnost i  s jednot i t  a vést  mimořádný  soubor.  Jedním 

z  dalš ích  důvodů výj imečnost i  jeho Schaubühne je  fakt ,  že neváhal  otevří t  

divadlo j iným režisérům, kteří  svými  osobnostmi a uměleckými ambicemi 

obohat i l i  kolekt iv a umožni l i  mu tak obnovova t  se „zevni t ř“.  

V letech 1985 až  1988 přebral  vedení  divadla Luc Bondy a vytvoři l  

v něm čtyři  inscenace. 342 Pochodeň od něj  bez  valného úspěchu převzal 

Jürgen Gosch. 343 V roce 1992 se vedení  ujala Andrea Breth; 344 oficiálně do 

roku 1997,  dále však v  d ivadle  působi la  až  do roku 1999,  kdy začal  příběh  

„nové Schaubühne“,  jak tehdy psaly noviny.  

Od sezóny 1999 /2000 se vedení  společně ujal i  rež isér  Thomas  

Ostermeier ,  choreografka  Sasha Waltz  a  jej ich dramaturgové,  Jens Hil l je  a 

Jochen Sandig. 345 Jej ich přís tup k  ř ízení divadla se přímo odvoláv al  na 

Steinovy prakt iky ze začátku sedmdesátých let :  podí l  všech zaměstnanců  na  

rozhodování ,  rovný plat  a  průhlednost  usnesení  direktoria .  Navíc schvál i l  

kolekt iv chartu,  podle které  měl i  členové souboru  během prvních dvou let  

tohoto „dobrodružství“ zakázáno pracovat  j inde  než v  Schaubühne;  aby se  

                                              
341  Dále  o vše m se  Sc ha ub ü hne  p r av id e l ně  sp o lup r aco va l  až  d o  ro ku  1 9 9 0 .  
342  Mar ivau x ův  Tr iu mf  lá sk y  v  r o ce  1 9 8 5 ,  Die  Fremd en fü h rer in  B o tho  S t r auß e  

a  Os t ro vské ho  Ein  h e is se s  Her z  v  r o ce  1 9 86  a  ko nečně  Mo l i è ro va  Misa n t ro p a  v  r o ce  

1 9 8 7 .  
343  Už j eho  inaug urač n í  in scenac i  Ma cb e th a  o znač i l a  k r i t i ka  za  f i a sco .  
344  V yt vo ř i l a  tu  ce lke m d e se t  i n scenac í ,  z  nic hž  t ř e mi  s i  v ys lo už i l a  p o zvání  

na  b e r l íns ké  T hea te r t r e f fe n :  Va mp i lo vo v ým Min u lým l é t em v  Ču l imsku  v  r o ce  1 99 2 ,  

I b seno vo u  Hed d o u  Gab lero vo u  v  ro ce  1 9 93  a  ko nečně  Čecho vo v ý m S t rýčkem Vá ň o u  

v  r o ce  1 9 98 .  
345  T ho mas  O s te r me ie r  t ehd y ř íka l :  „J se m č le n e m u mělec ké ho  d i r ek to r i a  

se s t á va j í c ího  ze  č tyř  p r ag mat i ck ýc h  id ea l i s tů  […] .  Ta to  ko ns te l ace  j e  mo d e l ,  ve  k te r ý  

vk lád á me  s vo u  d ůvě r u  […]“ .  ( v  č l á nk u  Rut h  Va len t i n i ,  „La  r évo l u t i o n  Os te r me ie r “ ,  i n  

Le  No u ve l  Ob serva teu r  1 4 .  s rp na  1 99 9 . )  
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mohli  naplno věnovat  své práci  a  byl i  plně k  dispozici  souboru,  nesměli  herci  

ani  tanečníci  podepisovat  smlouvy v televiz i ,  rádiu či  f i lmu.  

Až do roku 2005,  kdy Sasha Waltz  a  jej í  manžel -dramaturg Jochen 

Sandig opust i l i  vedení , 346 byla Schaubühne jednou z  prvních berl ínských 

inst i tucí ,  ve které měly divadlo a tanec s tejnou váhu. 347 Tato umělecká  

koexis tence byl  dalš í  způsob,  kterým se Ostermeier  chtěl  přibl íž i t  Steinovu 

pojet í  divadla:  

 

„Pokud vím,  j e  Schaubühne  jed iné  d ivadlo ,  kte ré  odjakživa  s tá lo na  

dvou nosných s loupech.  Pe ter  Ste in  mohl  dosáhnout  toho,  čeho dosáhl ,  díky  

tomu,  že  tu  byl  Klaus Michael  Grüber .  Vždy j sem věř i l ,  že  nadaný reži sér  

se  s i lnou vůl í  j e  schopný ř ídi t  soubor  a  snáše t  při tom po svém boku někoho  

s i lného.“ 348 

 

2.  Thomas Ostermeier  

 

2 .1.  Ergobiograf ie  

 

Thomas Ostermeier  se narodi l  v  roce  1968 v  severoněmeckém Sol tau. 

O někol ik let  pozděj i  se celá rodina s těhuje do Bavorska,  kam je přeložen  

jeho otec,  vojenský důstojník.  Ve s tejné  době se Ostermeier  začíná zaj ímat 

o  divadlo.  Někteří  komentátoři  v  tom vidí  na jedné s t raně revol tu prot i  otci  

(se kterým Ostermeier  podle svých s lov přeruši l  veškerý kontakt  ve věku  

šestnáct i  let )  a  na druhé s t raně útočiš tě  před posměchem kamarádů;  mladý  

Thomas tot iž  v  Bavorsku jen tak do kolekt ivu nezapadl ,  a  to  především kvůl i  

řeči .  Na severu Německa se nauči l  mluvi t  jazykem, který se podobal  spisovné 

němčině,  tzv.  „Hochdeustch“ nebo (v tomto případě příznačně) 

                                              
346  Vo lně  se  Scha ub ü h ne  sp o lup raco va l i  až  d o  ro ku  2 0 0 7 ,  kd y se  usad i l i  v  n o vě  

z ř í zené m p řed ní m mís t ě  b e r l ínské ho  k u l t u rn í h o  ž i vo ta ,  Rad ia l  S ys te m u.  
347  P o do b ná  ko exi s t ence  už  o v še m v  b e r l ín ské m d ivad e l n í m s vě tě  n eb yl a  

no vi n ko u:  v  l e t ec h  1 9 9 4  až  2 0 0 2  sp o lup raco va l  t aneč n í  so ub o r  J o hanna  Kres n ik a  úzce  

s  Cas to r fo vo u  Vo lk sb ü hne ;  p ro p oj en í  d r ama t i ckého  u mě ní  a  t ance  t am v šak  t e hd y  

ned o sáh lo  s t e j n ých  p ro p o rc í  j ako  p o zd ě j i  v  Schaub üh ne .  
348  T ho mas  Os te r me ie r :  „D ie  An gs t  vo r  d em S t i l l s t and “ ,  r o zho vo r  s  B a rba r o u 

Enge l ha rd t ,  i n  S ch a u b üh n e  a m Leh n in er  P la t z ,  1 9 6 2  –  2 00 2 ,  Hara ld  Mül l e r  e t  J ü r gen  

Schi t t he l m (d i r . ) ,  sp o lečn ý p ro j ek t  r evue  Th ea te r  d er  Ze i t  a  Schaub üh ne  a m Leh ni ne r  

P la t z  ke  4 0 .  výro č í  d iv ad la ,  B er l ín ,  v yd .  Th ea te r  d er  Ze i t ,  2 0 0 2 ,  s .  52 .  
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„Bühnendeutsch“,  zat ímco jeho spolužáci  ml uvi l i  bavorským dialektem.  

V divadle se tento „handicap“ proměnil  ve výhodu,  a  to  i  v  tom smyslu,  že 

Ostermeierův ( tentokrát)  divadelní  jazyk upřednostňuje tělesné vyjadřovací  

prostředky před řečí .349 

Je známým faktem, že Bavorsko bylo po celé  dvacáté s tolet í  

„ inkubátorem“ pol i t icky angažovaných dramatiků  a  divadelníků .350 A právě 

zde se začala utváře t  Ostermeierova pol i t ická přesvědčení .  Seznámil  se zde 

také s  jedním ze svých nejbl ižš ích uměleckých spolupracovníků,  Jensem 

Hil l je . 351 

Na konci  osmdesátých let  se O stermeier  usazuje v  Berl íně.  V  le tech  

1990 –  1991 se účastní  divadelní  dí lny na základě  Goethova Fausta ,  k terou  

na berl ínské Hochschule der  Künste vede Einar  Schleef .  Toto setkání  se 

ukazuje  jako rozhoduj ící  pro Ostermeierovu budoucí  divadelní  kariéru. 352 Ač  

měl původně herecké ambice,  hlásí  se na Schleefovu radu v  roce 1992 

k při j ímacím zkouškám na katedru rež ie renomované  Erns t  Busch Schule ,  

kde s tuduje až  do roku 1996.  Potkává tam dalš í  divadelníky,  kteří  ovl ivní  

jeho budoucí  tvorbu:  na základě  studia  u  Gennadie  Bogdanova,  žáka jednoho 

z  herců Vsevoloda E. Mejercholda,  se Ostermeier  nechává nadchnout  teori í  

                                              
349  „Naro d i l  j se m se  na  sev e ru  Ně mec ka  a  v  o s mi  l e t ech  j se m p ř i še l  na  j i h ,  d o  

ma lé ho  b avo r ské ho  mě s tečka  a  p o zd ě j i  d o  ma lé  ves n ice .  B ylo  to  p ro  mě  t ěž ké ,  p ro to že  

j sem ml uvi l  j i no u  ř eč í ,  Ho chd eus tc h .  V  B avo r sk u  j e  ho r š í  b ýt  ze  sev e ru  Ně mec ka  než  

b ýt  T urek … Ka marád i  se  mě  t e nkrá t  ho d ně  s t r an i l i , “  ř í ká  Os te r me ie r  v  ro zh la so vé m 

p o řad u  Rad io  L ib re  ze  1 7 .  če rvence  2 0 04 ,  k t e rý na  s t a n ic i  Fra n ce  C u l tu re  mo d er o va la  

J o ë l l e  Gayo t .  V ylo uče ní  j ed no t l ivce  z  ko lek t iv u  j e  mi mo c ho d e m t é ma te m,  k t e r é  se  

p r av id e lně  o b j evuj e  v  d ivad e ln í  p r ác i  T ho mase  Os te r me ie r a ,  j enž  o s t a tně  čas to  o p ak uj e ,  

že  se  p ro  svo u  scén ic ko u  p rác i  i nsp i ru j e  p ř ed evš í m v la s t n í mi  záž i t k y a  p ro ž i tk y:  „M u s í m 

mí t  p o každ é  p o c i t ,  ž e  z  t ex tu  v yza ř u j e  a t mo s fé r a ,  k t e r á  ve  mně  v yv o lává  vzp o mí nk y .  

Snaž í m se  o ž iv i t  s i t uac e  ze  svého  ž ivo ta ,  p ř íběh y,  k t e r é  j se m p ro ž i l ,  v r á t i t  se  na  s t a r á  

mís t a… “ (v  ro zho vo ru  s  Marcuse m Ro t he  a  La e t i t i í  T rap e t ,  „Ma  p ass i o n  e s t  d e  mo n t r e r  

sur  scè ne  to u t  ce  q u i  n ’ e s t  p as  d i t “ ,  i n  L’Hu ma n i t é  2 1 .  če rvence  2 0 01 . )  
350  Z  B avo r s ka  p o cház í  nap ř ík l ad  E r wi n  P i sca to r ,  Ka r l  Va le t in ,  B e r to l t  B rech t ,  

Mar ie lu i se  F le iß e r ,  F r anz  Xave r  Kro e tz  neb o  Ra ine r  W erne r  Fas sb in d e r .  
351  Hi l l j e  se  j ako  d r ama t ur g  už  v  l e t ec h  1 9 9 6  až  1 9 9 9  s  Oste r me ie r e m p o d í l e l  

na  ved ení  B a racke  a m D eut sc he n  T hea te r ,  s t e j ně  j ako  p o zd ě j i  v  Schaub üh ne ,  kd e  v y tvo ř i l  

p ř ed evš í m FIND (Mez iná ro d ní  fe s t iva l  no vé  d r ama t ik y) .  T a to  p lo d ná  sp o lup ráce  

o f i c i á l ně  ko nč í  s  l e to š n í  sezó no u ,  kd y  Hi l l j e  z e  Schaub ü hne  o d cház í .  
352  T ento  wo r ks ho p  vzn i k l  na  zák lad ě  ko láže  z  Go e tho v ých  t e x t ů ,  k t e ro u  

Sch lee f  p ř ed t í m i nsce no va l  v  B e r l ine r  En se mb le  (v  ro ce  1 9 9 0 ) .  Os te r me ie r  v  to mto  

uni ve rzá l n í m u mělc i  z  b ýva lé  DD R,  v  j eho  „fy z ické m d i vad le “  na lez l  j ed no ho  ze  svýc h  

„d ivad e l n íc h  o tců “ .  P o važuj e  to ho to  „ve l kého  u mě lce ,  k t e r ý ze mře l  p ř ed časně  a  j e  za  

h r an ice mi  Ně mec ka  zc e la  nez ná mý,  za  j ed no ho  z  ne j vě t š í ch  mi s t rů  ně mec ké ho  d ivad la  

p o s led n ích  l e t “ .  Do d áv á :  „J e  to  j ed en  z  r ež i sé rů ,  k t e ř í  na  mě  mě l i  ne j vě t š í  v l iv .  U  ně j  

j sem p o cho p i l ,  ž e  d ivad e ln í  gé n iu s  může  j e š t ě  e x i s to va t “ .  (V  uvo zo v ká ch  c i t u j i  T ho ma se  

Oste r me ie r a  z  p o řad u  Ra d io  L ib re ,  o p .  c i t . )  
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biomechaniky velkého ruského divadelníka a uplatňuje  tento princip 

fyzického divadla př i  svých prvních inscenacích (především Die Unbekannte  

Alexandra Blocka a  Muž jako muž  Bertol ta  Brechta ) . 353 Ve větš ině svých 

inscenací  apl ikuje Ostermeier  tuto teori i  skrze akrobat ické  výkony herců.  U 

Mejercholda se také  nechává inspirovat  principem kontrapunktu. 354  

Další  s těžejní  postava berl ínského divadelního ž ivota,  kt erá měla  

zásadní  vl iv  na práci  Thomase Ostermeiera,  je  Manfred Karge –  rež isér ,  

dramatik,  herec,  profesor a  ředi tel  katedry divadelní  rež ie  na Ernst  Busch 

Schule,  který vstoupi l  do divadelního světa jako al ter  ego Matthiase  

Langhoffa v  Berl iner  Ensemble. 355 V letech  1994 až  1996 byl  Os termeier  jeho 

žákem a asis tentem právě v  bývalém Brechtově  d ivadle.  Z tohoto období  také  

pochází  jeho dvě inscenace Brechtových her:  Bubny v  noci  v  roce 1994 a Muž 

jako muž  v  roce 1997.  

V roce  1996 hledá  Thomas Langhoff ,  v  té  době ředi tel  Deutsches  

Theater ,  mladého rež iséra,  kterému by svěři l  malou scénu připojenou 

k tomuto velkému korábu.  Jeho volba padne nakonec na Thomase 

Ostermeiera,  který místo okamžitě pokřt í  jménem Baracke ,  „Bouda“.  Jeho 

původní  myšlenkou ,  kterou ovšem brz y opust i l ,  bylo  vytvoř i t  zde divadelní  

laboratoř ,  „v duchu Stanis lavského či  Meje rcholdova experimentálního  

s tudia  z  let  1920 až  1930 :  [malou scénu] ,  jež  fungovala  ve s t ínu a pod 

                                              
353  T a to  t eo r i e ,  k t e r á  s i  k l ad e  za  c í l  navo d i t  žádan ý p s ych ick ý  s t a v  p o mo c í  

p ř e sn ýc h  a  ú sp o rn ýc h  fyz ic k ých  ú ko n ů  he rc e ,  se  zak l ád á  na  č t yř e ch  kr i t é r i í c h :  „1 .  

v ylo učen í  zb yteč n ých  a  nep ro d ukt i v n íc h  p o h yb ů;  2 .  r y t mus ;  3 .  sp r áv n ě  u mís t ěné  t ěž i š t ě  

t ě l a ;  a  4 .  v y t rva lo s t . “  ( Anj a  Dür r sc h mid t ,  „Le s  h i s to i r e s  i nsc r i t e s  d ans  d a ns  l e  co rp s “ ,  

i n  Al te rn a t i ve s  Th éâ t r a le s  8 2 ,  „T héâ t r e  à  B er l in .  En gage me nt  d an s  l e  r ée l “ ,  B e rna rd  

Deb ro ux  a  Geo rges  B anu  (d i r . ) ,  B ruxe l l e s ,  2 0 0 4 . )  T ho ma s  Os te r me i e r  p ř id ává  p r inc ip  

ús mě vu,  k t e r ý o d  h e rců  b ěhe m zko uše k  v yžad uj e :  „J e  to  j ed en  z  hlavníc h  

Mej e r cho ld o výc h  p r inc i p ů .  Čas to  mlu ví  o  r ad o st i  z e  h ry,  o  to m,  že  h r á t  v  d ivad le  j e  ve lké  

p o tě šen í  a  p r iv i l e g iu m. “  (T .  Os te rme ie r  v  Ra d io  L ib re ,  o p .  c i t . )  
354  „Mej e r cho ld  se  ča s to  o d vo lává  na  p r inc ip  k o nt r ap un kt u ,  k t e r ý v yc ház í  

z  B acho v y t eo r i e  hud e b ní  s k lad b y.  A vs kut k u  j e  t en  p r inc ip  v id ě t  vš ud e .  T řeb a  ve  hř e  

he r ců .  P o kud  j se m he re c  a  má m z t vá rn i t  nap ř ík l ad  ro l i  Do kto ra  Ranka ,  j ako  La r s  E id inge r  

[v  in scen a c i  Ib sen o vy  No ry  –  p o zn .  JP ] ,  uvěd omí m s i ,  ž e  j e  to  po s tava ,  k t e r á  b r zy ze mře  

a  v í  t o .  V  t u  chv í l i  má m d vě  mo žno s t i :  b uď  hra j i  bo le s t ,  s t r ach  ze  s mr t i ,  zo u fa l s t v í ,  

f ru s t r ac i ,  neb o ,  a  to  j e  náš  p ř íp ad ,  h r a j i  ko n t r ap un kt  to ho  vše ho  –  pub l ik u m c háp e ,  že  

b r zy ze mře ,  a l e  nev yp a d á  to  t ak . “  (T .  Os te rme ie r  v  Ra d io  L ib re ,  o p .  c i t . )  
355  Oste r me ie r  má  k  j e j i ch  d í lu  h l ub o k ý o b d iv :  „T i to  d va  mlad í  r ež i sé ř i  ve  své  

d o b ě  [d ru h á  po lo v in a  še d esá tých  l e t  –  p o zn .  JP ]  i nsce no va l i  ně ko l ik  B rech to v ýc h  he r ,  

p ř ed evš í m Ma h a g o nn y ,  a  b y l  t o  ve l k ý  šo k .  K d yž  p o s lo uchá te  zv u ko vo u  nahrá vk u  t é to  

insce nace ,  v yvě rá  z  ní  nes ku tečná  s věžes t  a  r ych lo s t .  S ro v ná - l i  se  t o  s  naš í  so uča sno u  

d ivad e ln í  s k u tečno s t í ,  j e  t o  mno he m r yc h l e j š í  a  p ůso b ivě j š í  než  vě t š i na  d neš n íc h  

insce nac í . “  (T .  Os te rme ie r  v  Ra d io  L ib re ,  o p .  c i t . )  
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zášt i tou velké inst i tuce ,  Moskevského uměleckého divadla,  a  nebyla  t ím 

pádem závis lá na úspěchu“ . 356 Během čtyř  let  (1996 –  1999),  kdy Ostermeier 

spolu s  Jensem Hil l je  ř ídi l  toto divadélko (pro cca 90 diváků),  jej  proměni l  

v jednu z  hlavních kul turních prostor  Berl ína  a obdržel  mnoho prest ižních 

cen.  Spolu se svým souborem, s loženým převážně z  absolventů Ernst  Busch  

Schule,  publ iku předkládá téměř výlučně současné divadeln í  texty,  větš inu 

v německé premiéře .  Jeho spolupracovníci  jsou často  t aké jeho vrs tevníky,  

kteří  s  ním sdíl í  touhu otevří t  divadlo zahraničnímu repertoáru:  anglosask é 

hry,  které  převládaj í ,  navrhuje Jens Hi l l je ;  ruské tex ty Stefan Schmidtke  

( jako druhý dramaturg Baracke) ;  zat ímco frankofonní  Ostermeier  se s tará o 

francouzskou dramatiku .  

V roce 1999 dostává Ostermeier  nabídku post u uměleckého šéfa  

Schaubühne am Lehnine r  Platz .357 Následuje ho velká část  spolupracovníků 

a hereckého souboru z  Baracke.  Jak jsem j iž  zmíni la,  Ostermeier  se  

v Schaubühne snaží  navázat  na odkaz Petera Steina a vede divadlo jako 

komunitu,  rovnoprávný kolekt iv.  Jeho repertoár  se i  nadále skládá pře vážně 

ze současné dramatiky,  ale postupně se do něj  „vkrádá“  s tá le větš í  a  větš í  

počet  klasických děl .  Navzdory poněkud váhavým prvním sezónám se 

Ostermeierovi  podaři lo  znovu zařadi t  Schaubühne mezi  přední  evropské 

scény.  

                                              
356  Říká  r ež i sé r  v  k n ize  S u zanne  Vo ge l ,  En tre t i en s  a vec  Th o ma s  Os te rme ie r ,  

Ren nes ,  v yd .  Mic he l  Ar ch i mb a ul t  a  U ni ve rz i t a  Ren nes  I I ,  2 0 0 1 ,  s .  9 -1 0 .  
357  Od  sv ýc h  p o čá tk ů  v  č e le  B a racke  a m Deu t s chen  T hea te r  j e  Os te rme ie r  

ča s to  zván  i nsce no va t  na  j i né  scén y,  p ř ed evš í m d o  Deut sc he s  Scha usp ie l ha us  

v  Ha mb urk u ,  d o  mnic h o vsk ýc h  Ka mmer sp ie l e  neb o  d o  v íd eňské ho  B u rg thea te r u .  Kro mě  

to ho  se  t a ké  p r av id e l n ě  účas t n í  d i v ad e ln íc h  fe s t i va l ů  j ako  W iene r  Fes t wo che n  neb o  

Ed inb ur s k ý d ivad e l n í  fe s t i va l .  Č t yř i  z  j eho  inscenac í  b yl y p ř i z ván y  k  

p r e s t i žn í m  b e r l íns k ý m T hea te r t r e f fe n  ( S ch o ppen  u nd  F icken  v  r o ce  1 9 9 8 ,  No ra  v  r o ce  

2 0 0 3 ,  Hed d a  Gab lero vá  v  ro ce  2 0 0 6  a  ko nečně  Ma n že l s t v í  M a r ie  Bra u n o vé  v  r o ce  2 00 8 ) .  

V  ro ce  2 00 4  b yl  „p ř i z v an ým u měleck ý m řed i t e l e m“ Avi gno ns kého  fe s t iva l u  (na  k t e r ý už  

b yl  o vše m p o zvá n  ně ko l ik r á t )  a  o d  ro ku  2 0 0 6  j e  j eho  Schaub ü h ne  p r av id e lně  na  p ro gra mu  

At hé ns kého  fe s t iva lu :  v  ro ce  2 0 0 6  t am mě l  p r e mié ru  j eho  p r v n í  S ha k esp ea re ,  S en  n o c i  

sva to já n ské ,  a  o  d va  ro k y p o zd ěj i  i  t en  d ruh ý ,  Ha mle t .  P r ažské  p ub l iku m mo hlo  

Os te r me ie ro v y in scena ce  sh léd no ut  u  p ř í l ež i t o s t i  ně ko l i ka  ro čn í ků  P ražského  fe s t i va l u  

d ivad la  ně mecké ho  j azyka :  W al sho v y Disco  P ig s   a  Ma ye nb urgo vu  Tvá ř  v  o h n i  v  r o ce  

1 9 9 9 ,  Ib seno v u  No ru  v  ro ce  20 0 3  a  p o s led ně  Fassb ind e ro vo  Ma n že l s t v í  Ma r ie  Bra u n o vé  

v  r o ce  2 0 08 .  

 Oste r me ie ro va  p r áce  b yla  t a ké  o věnče na  mno ha  ce na mi .  Mez i  t ě mi  

ne j p r e s t i žně j š í mi  c i t u j me  cen u  ne j l ep š ího  r ež i sé r a  ro ku ,  k t e ro u  mu v  r o ce  1 9 98  ud ě l i l  

Svaz  ně mec k ých  kr i t i k ů ,  za  in scenac i  Ra ven h i l lo va  S ch o p p en  u n d  F icken .  V  ro ce  19 9 9 

o b d rže l  ne j d ř íve  cenu  Fr i ed r i cha  Luf t a  a  p o té  cenu  p ro  ne j l ep š ího  r ež i sé r a  Fes t iva lu  

MESS v  Sa ra j ev u ,  a td .  
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2.2.  Repertoár: z  Baracke do Schaubühne  

 

Jako umělecký řed i tel  Baracke am Deutschen Theater  proměni l  

Ostermeier  tuto bývalou  dělnickou  kantýnu  ve svatostánek současné 

dramatiky. 358 Berl ínskému publ iku tam představ oval  převážně anglosaské 

autory jako Bri ta  Marka Ravenhi l la ,  Ira  Endu Walshe nebo Američany Nick y 

Silvera a  Richarda Dressera. 359 Pro následuj ící  odstavce  vycházím z  tvrzení ,  

že od roku 2000,  kdy Ostermeier  s tanul  v  čele Schaubühne,  se v  jeho  

repertoáru objevuje čím dál  t ím více „autorů minulost i“ . 360 Abych mohla své 

hypotézy spojené s  důvody tohoto vývoje podloži t  přesnými údaj i ,  je  

nejdříve t řeba uvést  někol ik konkrétních čísel .  

Od svých prvních prací  v  rámci  s tudia (1994)  po konec roku 2008 

vytvoři l  Thomas  Ostermeier  celkem 42 inscenací .  Více  než  polovina z  n ich, 

23,  má za základ současnou hru;  „s tarých“ tex tů napočí táme 19.  

V případě současných her  se jedná převážně (14) o tex ty anglosaských 

autorů,  z  nichž větš ina je  pří tomna s  více než  jednou hrou.  Ostermeier  t ak  

z inscenoval  t ř i  tex ty Bri ta  Marka Ravenhi l la  ( Schoppen und Ficken ,  1998;  

Das Produkt ,  2009;  Der Schni t t ,  2008);  dvě hry Sarah  Kane ( Gier ,  2000,  a  

Zerbombt ,  2005);  dvě i  od Američana Richarda Dressera ( Unter  der  

Gürtel l inie ,  1998,  a  Goldene Zei ten ,  2002).  Velká čás t  anglosaských 

dramatiků,  jej ichž  hry současný ředi te l  Schaubü hne inscenoval ,  nálež í  do 

okruhu In -Yer-Face Theatre,  jak jej  definuje Aleks Sierz  ve své s tejnojmenné 

                                              
358  „Zd á  se  mi  ne mo ž né  v y tvo ř i t  d ra ma t i ck ý  ko n f l i k t ,  an iž  b ych  se  p ř i to m 

o d kazo va l  na  a k t uá ln í  sp o lečens ko u  r ea l i t u , “  ř íká  Os te r me ie r  a  d o d ává ,  že  j eho  h lav n í  

to uho u  j e  ukazo va t  na  scéně  p o l i t i cko u  a  sp o lečens ko u  sk u teč no s t  t ak ,  j ak  j i  d ivák  

p ro ž ívá  v  každ o d enní m  ž ivo tě  –  č ímž  se  sa mo zře j mě  o d vo lává  na  B rech to vu  t r ad i c i .  

( „Ro z ho vo r  s  T .  Os te r me ie r e m“,  b ez  d a ta  a  d a l š í ch  r e fe r enc í ,  uve ře j něn ý na  

in t e rne to v ých  s t r ánkác h  h t tp : / / www. t hea t r e -

co nte mp o ra in . ne t / sp ec t ac le s /d i sco _ p igs / e n t r e t i en .h t m . )  
359  V  ro ce  1 99 8  z í skává  B aracke  cen u  d ivad la  ro ku  a  j e j í  v l iv  se  neo me zuj e  

p o uze  na  ně meck ý p r o s to r :  o d  t é to  d ob y s e  p o  ce lé  Evro p ě  mn o ž í  inscenace  he r  

so učas n ých  a n glo sas k ý ch  a u to rů .  S te j n ý  e fek t  l ze  p o zd ě j i  p o zo ro vat  v  p ř íp ad ě  he r  S .  

Kane ,  k t e r é  O s te r me ie r  insce nuj e  j ako  j ed en  z  p rvníc h  r ež i sé rů  na  ko n t ine n tu .  
360  P ro  úče l y t é to  s tu d ie  b ud u  p o važo va t  za  „ so u časné  au to r y“  t y ,  k t e ř í  ž i j í ,  

a č  j e  to  samo zře j mě  p ro b le ma t i c ké  ro zho d nut í  ( nap ř .  T enessee  W i l l i a ms  č i  B e r to l t  B rech t  

se  t ak  o c i tno u  ve  s t e j né  ka tego r i i  j ako  Shake sp ea re…) .  Vyc ház í m a l e  z  Os te r me ie ro v y  

l o g ik y ,  p o d le  k t e r é  j e  p ř í s t up  ke  hř e  ž ivé ho  au to ra  zce la  o d l i šn ý  o d  p r áce  na  t ex tu  

d r ama t ika ,  k t e r ý j i ž  n ež i j e :  za t ímco  se  j ako  r ež i sé r  c í t í  nap ro s to  vo ln ý  p ř i  p r ác i  na  

k l a s i c ké m te x tu ,  ned o v o l í  s i  ve  h ř e  so učas né h o  au to ra  p o d le  sv ých  s l o v  an i  seb e me nš í  

škr t  č i  o d ch ylk u .  



228 

 

knize z  roku 2001 361 (k  dvěma j iž  jmenovaným Bri tům je  t řeba  přidat  Mart ina 

Crimpa,  Caryl  Churchi l l ,  Endu Walshe či  Davida Harrowera) .  Následuj í  

německé texty,  z  nichž t ř i  od Hausautora  Schaubühne,  Maria von 

Mayenburga (Tvář v  ohni ,  1999;  Parasi t i ,  2000;  Eldorado ,  2004),  dále od  

Franze Xavera Kroetze a Rainera Wernera Fassbindera.  Dalším okruhem jsou 

dramatici  severšt í :  Nor Jon Fosse ( Die Name ,  2000 a  The Girl  on the Sofa ,  

2002) ,  Švéd Lars  Norén (Personenkreis  3 .1,  2000)  a  Nizozemec Karst  

Woudstra (Der Wurgeengel ,  2003).  A nakonec t ř i  s lovanské hry:  Suzuki  I  a  

II  (1997 a  1999) Rusa Alexeje Š ipenka a Supermarket  Srbky Bil jany 

Srbl janovičové.  

Co se „starého“ re pertoáru  týče,  při tahuj í  Ostermeier a jednoznačně 

především tex ty z  konce devatenáctého  a začátku  dvacátého  s tolet í ,  období 

„krize dramatu“,  jak jej  nazývá Peter  Szondi . 362 Ke čtyřem Ibsenovým 

dramatům (výsadnímu postavení  Ibsenovy dramatiky v  Ostermeierově 

repertoáru se budu věnovat  pozděj i )  se přidává Modrý pták  Maurice 

Maeterl incka (1999),  Wedekindova Lulu  (2004) a Před východem slunce  

Gerhardta Hauptmanna (2005).  V ostatních případech se zdá,  že Ostermeier  

objevuje různé dramatické okruhy vždy nadvakrát :  d vě inscenace Brechta 

(Bubny v  noci ,  1994,  a  Muž jako muž ,  1997;  v  roce 2002 se k  dramatice 

brechtovského rázu vrací  se hrou  Marieluise Fleißer ,  Die Starke Stamm ) ;  dvě  

hry Georga Büchnera (Dantonova smrt ,  2001,  a  Woyzeck ,  2003);  dvakrát  

Shakespeare (Sen noc i  svatojánské ,  2006,  a  Hamlet ,  2008);  a  pravidlem dvou 

se ř ídí  i  v  případě autorů amerického j ihu ( Smutek  s luší  Elektře  od Eugena 

O’Neil la ,  2006,  a  Kočka na rozpálené plechové s třeše  od Tenessee  

Wil l iamse,  2007).  

Po výčtu Ostermeierových inscenací  navrhuj i  nyní  prozkoumat  jeho 

repertoár  z  úhlu pohledu dvou z lomových momentů jeho profesionálního 

ž ivota ,  kterými jsou přechod z  Baracke am Deutschen Theater  do  

Schaubühne a inscenace Ibsenovy Nory .  Jak jsem j iž  uvedla,  Thomas 

Ostermeier  vstoupi l  na berl ínskou sc énu jako mluvčí  novodobé dramatiky.  

Z deset i  her ,  které během čtyř  let  svého působení  v  Baracke (1996 –  1999)  

                                              
361  Ale ks  S i e r z ,  In -Yer -Fa ce  Th ea t re .  Br i t i sh  Dr a ma  To d a y ,  Lo nd ýn ,  F ab e r  

and  Fab e r ,  2 0 01 .  
362  P e te r  Szo d ni ,  Th eo r ie  des  Mo d ern en  Dra ma s ,  Frank fur t ,  Su hrka mp f ,  1 9 5 6 .  
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inscenoval , 363 náleží  jen dvě ke klasickému repertoáru:  zbytek,  tedy čtyř i  

pět iny,  jsou hry soudobých autorů.  Oprot i  tomu v Schaubühne už  se počet 

„s tarých“ tex tů vyrovná počtu her  současných. 364 Mezi  „obdobím Baracke“ a 

„obdobím Schaubühne“ lze tedy konstatovat  nesporný vývoj ;  je  ovšem také 

zaj ímavé porovnat  Ostermeierův repertoár  v  Schaubühne před  a po inscenaci  

Nory v roce  2002.  Zatímco v  le tech  2000 až  2002 byla jeho repertoárová 

pol i t ika zcela shodná s  tou,  kterou prakt ikoval  v  Baracke (čtyři  pět iny 

současných her) ,  od roku 2003 přichází radikální  z lom: klasické hry od té  

doby představuj í  celé dvě t řet iny celkového počtu inscenací .  Pokud k  tomu 

zvážíme i  fakt ,  že právě sezónou 2002/2003 počínaje se Ostermeierovi  daří  

prolomit  „kletbu“,  která se  nad jeho Schaubühne v  prvních letech vznáš í  

(vážné problémy s  návštěvnost í ,  s  při jet ím u kri t iky,  atd.) ,  můžeme si  

dovol i t  tvrdi t ,  že Nora  je  v  jeho profesionální  dráze skutečně z lomovou 

inscenací ,  a  to  jak z  hlediska repertoárové pol i t iky,  t ak z  h lediska estet iky;  

tato  hypotéza by ovšem vystači la  na problematiku celé dalš í  s tudie…  

 

2.3.  Ibsen jako obl íbený dramatik  

 

Z předchozí  část i  věnované „stat is t ikám“ jasně vyplývá,  že  

Ostermeierovy volby dramatick ých autorů  j sou značně eklekt ické a jako 

jediná konstanta se z  n ich vyčleňuje  Henrik Ibsen,  z  jehož dí la  inscenoval  

Ostermeier  hned  čtyř i  sociální  dramata:  Noru  v  Schaubühne v  roce 2002,  

Stavi tele Solnesse  ve vídeňském Burgtheateru v  roce 2004,  Heddu 

Gablerovou  opět  v  Schaubühne v  roce  2005 a konečně Johna Gabriela 

Borkmana  v  koprodukci  s  Théâtre Nat ional  de Rennes v e francouzské 

Bretan i ,  kde  měla  inscenac e l etos  na  podzim premiéru  (od  ledna 2009 je  

uváděna i  v  Schaubühne).  Nebudu se zde věnovat  es tet ické analýze všech  

                                              
363  Ne všec hn y  in scenace  z  t o ho to  o bd o b í  b yl y u vád ěn y v  B aracke ,  p ro to že  

Oste r me ie r  v  t é to  d o b ě  ho j ně  ho s t o va l  v  j i n ých  i n s t i t uc í c h ,  p ř ed evš í m v  Deu t sc hes  

Scha usp ie l hau s  v  Ha mb urk u  a  v  M ünc h ner  Kammersp ie l e .  
364  J ed na  z  hyp o téz ,  k t e r ými  b y se  t en to  v ývo j  d a l  vysvě t l i t ,  j e  sp o j ena  

s  o tázko u  p ro s to ru .  N ap ro s tá  p ř evaha  mo d ern ích  he r  v  B aracke  může  b ý t  p ř i č t ena  

p ro s to ro vým a  t ech nic k ým o meze ní m ma lé  b ud o v y,  k t e r á  neb yla  u r čena  p ro  d ivad e ln í  

p ro vo z .  Schaub ü hne  a m Leh ni ne r  P la t z  nap ro t i  t o mu d i sp o n uj e  t ř emi  sá l y ,  k t e r é  p a t ř í  

mez i  t y  t ech nic k y ne j v yb a veně j š í  v  ce lé m N ě meck u;  u r č i t é  zp es t ř e n í  r ep e r to á ru  T .  

O s t e r me ie r a  b y se  t ed y d a lo  p ř i č í s t  p r ávě  t echn ick ým mo ž no s te m,  k t e r é  mu  Sc haub üh ne  

nab íz í .  
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čtyř  inscenací ,  která tvoří  jádro mé hlubší  a  dlouhodobé badatelské práce ,  

ale spokoj ím se  prozat ím s  prozkoumáním tohoto fenoménu z  h lediska 

repertoárové pol i t iky.  

Podle Ostermeierových s lov je  Ibsen autor ,  jehož dí lo  „velmi dobře 

vypovídá o naší  současnost i“ . 365 Režisér  dodává:  „Tato zaprášená 

problematika je  opět  aktuální .  Dá se  ř íc t ,  že právě  ona je  u  zrodu mé touhy 

inscenovat  Ibsena:  couváme  zpět  ke konzervat ivním a  patr iarchálním 

st rukturám jeho doby,  rodina se opět  s tává hodnotou .“ 366 Obzvláštní  zál iba 

rež iséra v  dí le autora druhé poloviny devatenáctého s tolet í  tedy nachází  svou 

logiku v  tom smyslu,  že Ostermeier  se  svým divadlem snaží  především 

poukázat  na vni t řní  rozpory naší  dnešní  společnost i : 367 „Umím hry pochopit  

pouze z  hlediska naší  současnost i .“ 368 

Nedá se ř íci ,  že by Ibsen byl  dnešními německými a obecně evropskými  

rež iséry zatracovaný autor .  Takto systematické prozkoumávání  jeho 

dramatiky (čtyři  inscenace za šest  le t )  je  ovšem v  současném d ivadle  

evropského prostoru  ojedinělý fenomén:  jako jediné srovnání  se nabíz í  snad 

Němec-anglofi l  Peter  Zadek,  který má na  svém kontě osm reži í  her norského 

dramatika 369… ale za čtyřicet  let !  Němečt í  rež iséři  dnes z  Ibsenova dí la 

čerpaj í  po malých  doušcích.  J ej ich zdrženl ivost  lze částečně vysvět l i t  

faktem, že Ibsenova dramatika je  t radičně spojena s  es tet ikou 

psychologického divadla,  či  psychologického real ismu,  k terý  je  v  současné 

divadelní  tvorbě spíše okrajovou zálež i tost í .370 To je  však,  zdá se,  kontext,  

do kterého chce Thomas Ostermeier  zapsat  svou práci :  

                                              
365  T .  Os te r me ie r  v  č lán k u  P e te r a  Micha lz ika ,  „Lange we i l e  b es t i mmt  n i ch t “ ,  

i n  Fra n k fu r t e r  Ru n d sch a u  2 5 .  ř í j na  2 0 05 .  
366  V  č lánk u  Ulr i cha  Se id l e r a ,  „W o  d e r  T e r ro r  b rüte t “ ,  i n  Ber l in er  Ze i tu n g  2 3 .  

kvě t na  2 0 0 6 .  
367  J ed en  p ř íp ad  za  všech n y:  in sceno va t  v  d o b ě  ce lo svě to vé  ho sp o d á ř ské  kr i ze  

Jo h n a  Ga b r ie la  Bo rkman a ,  p ř íb ěh  zkracho va lé ho  b anko vní ho  sp ek ula n ta ,  d o b ře  i l us t ru j e  

Os te r me ie r ů v  p o hled  na  věc .  
368  Říká  O s te r me ie r  v  č lá n ku  U l r i cha  Se id le r a ,  o p .  c i t .  
369  No ra  v  b ré ms k ých  Ka mmersp ie l e  (1 9 6 7 ) ,  Divo ká  ka chn a  v  

ha mb ur s ké m  Deut sche s  Scha usp ie l hau s  ( 1 9 7 5) ,  d vakrá t  Hed d a  Ga b lero vá ,  

v  Sc hau sp ie lha us  v  B o chu mi  (1 9 7 7 )  a  v  ha mb ur ské m Sc hau sp ie lha u s  (1 9 79 ) ,  S ta v i t e l  

S o ln ess  v  mnic ho v s ké m Rez id en tz t hea te r  ( 1 9 8 3) ,  Kd yž  my  z  m rtvých  p ro c i tá me  

v  mnic ho v sk ýc h  Ka mmersp ie l e  (1 9 91 ) ,  Ro smersh o lm  v  B urg thea te r  W ien  (2 0 00 )  a  

ko neč ně  Peer  Gyn t  v  B e r l ine r  Ense mb le  (2 0 0 5) .  
370  J ako  v ýml uv n ý  p ř ík l ad  c i tu j i  Ma t th i a se  Lan g ho f fa ,  k t e r ý  v  r o ce  1 9 9 7 ,  

kd yž  i n sce no va l  v  Ep id auru  Eur ip id o v y Ba k ch a n tky ,  v  ř ecké m t i s ku  p ro hla šo va l ,  ž e  

Ib seno va  d r a ma t i ka  j e  svo u  p ř í l i š no u  p s ycho l o g i í  „ fa š i s t i cká “ .  Sá m p ř i to m v  r o ce  1 9 7 3  

v  b e r l íns ké  Sc ha ub ü hne  insce no va l  Divo ko u  ka ch n u . . .  
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„Mysl ím,  že  z rozporu  mezi  kl i šé ,  které  s i  ve  svých předs tavách 

dě láme o  Ibsenovi ,  a  mezi  mým divadlem j ako da lš ím  kl i šé ,  vzn iká  napět í ,  

kte ré  vede  k  něčemu j inému,  novému.  J e  pravda ,  že  v  Německu se  na  Ibsena  

s tále  díváme j ako na  autora  hluboce  psychologického d ivadla ,  autora ,  kte rý 

prozkoumává š i r é  kra j iny duše .  Ale  j á  v  j eho  hrách  h ledám boj  o  úspěch,  

boj  o  život ,  boj  o  kar ié ru .  […]  V  j eho hrách se neus tále  objevuj í  mater iáln í  

nutnos t i  č i  omezení ,  kte ré  j sou  t ím opravdovým hnacím motorem jeho 

dramat iky,  kte ré  j í  dávaj í  ž ivot .  A právě  to mě za j ímá:  pohlédnout  na toto 

veskrze  psychologické  d ivadlo  skrze  brýle  mater ia l i smu.  Zj is t i t ,  z  čeho 

vychází  veškeré  konf l ikty.  Podíva t  se  na  jeho  pos tav y z  pohledu ideologie  

dnešní  společnost i .“ 371  

 

3.  Tíživé dědictví  aneb Nevyhnutelné srovnání  s  Peterem Steinem 

 

Dílo a repertoár  Thomase Ostermeiera  se ovšem nezapisuj í  pouze do 

všeobecného kontextu současného německého a  evropského divadla,  ale  také 

do his torického,  es tet ick ého a  ideologického kontextu inst i tuce,  v jej ímž 

čele rež isér  s toj í .  Současný ředi tel  Schaubühne na svých bedrech nese 

vskutku objemné dědictví ,  kterému se  s taví  čelem, jel ikož  se od samého 

začátku svého působení  v  Schaubühne cí leně s taví  do konfrontace  se  svým 

proslulým předchůdcem, Peterem Steinem. Nabíz í  se proto srovnání  

repertoáru Thomase Ostermeiera a jeho  Schaubühne obecně s  repertoárem 

Petera Steina a Schaubühne sedmdesátých let .  Na začátek připomínám 

Steinův výrok,  podle kterého s toj í  veškerá  d ivadelní  l i teratura na t řech  

pi l í ř ích,  kterými jsou ant ičt í  autoři ,  Shakespeare a  Čechov.  Je známo,  že jeho  

Schaubühne am Hal leschen Ufer  byla proslulá právě  systematickým 

prozkoumáváním těchto t ř í  dramatických okruhů.  A jak je  tomu v případě 

Schaubühne am Leh niner  Platz na počátku jednadvacátého s tolet í?  Ant ická 

dramata nefiguruj í  ani  v  repertoáru Thomase Ostermeiera,  ani  na celkovém 

programu jeho divadla,  a  Shakespeare s i  tam našel  cestu až  nedávno;  dva  

překvapivé  fakty,  ke kterým se ješ tě vrát ím.  Nemohu al e na tomto místě 

                                              
371  Říká  O s te r me ie r  v  j ed n o m z  ro zho vo rů ,  k t e r ý j sem s  ní m ved la  v  p ro s inc i  

2 0 0 8  v  bre taňské m Ren nes .  
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neci tovat  anekdot ickou odpověď Thomase Ostermeiera  na  otázku,  proč našel  

obzvláštní  obl ibu právě v  Ibsenovi :  „Protože všichni  ostatní  inscenuj í  

Čechova! Kdyby ho inscenoval i  méně,  také bych se do jeho her  pust i l .  A se  

Shakespearem je to  s tejné…“. 372 

Pokusím se nyní  porovnat  repertoár  dvou období  Schaubühne,  

sedmdesátých let  a  počátku našeho s tolet í ,  s tejně jako repertoár  jej ích  

ředi telů v  těchto  dvou periodách,  Petera  Steina a  Thomase Ostermeiera,  

pomocí  t ř í  hlavních os:  nejdříve srovnám jej ich  přís tup k  sociálním tématům, 

dále nesourodost ,  nebo dokonce urči tou rozporuplnost  jej ich dramatických 

voleb a nakonec obecný repertoár  Schaubühne v  době jej ich působení .  

 

3.1.   Kolektiv či  jednotl ivec  

 

Bylo by velmi  r iskantní ,  ne - l i  zhola nemožné,  vtěsnat  všec hny tex ty,  

které Thomas Ostermeier  inscenoval ,  do jediné dramatické či  dramaturgické 

l inie.  Exis tuje ovšem téma,  které se v  těchto hrách pravidelně vrací ,  

v různých variacích:  téma vyloučení  jedince ze společnost i ,  respekt ive různé 

podoby,  které na  sebe to to vyloučení  může vzí t .  Jeho důvody mohou být  

materiální  (Schoppen und Ficken ) ,  může to  být  samota (Die Name ) ,  odmítání 

pravidel  společnost i  jedincem ( Parasi t i ) ,  atd .  Je možné,  že právě fakt ,  že 

různé formy vyloučení  jedince  ze společnost i  j sou v  centru  Ostermeierova 

zájmu,  dovedl  rež iséra postupně k  autorům jako je  Büchner,  Ibsen či  O’Nei l l ,  

tedy dramatikům, jej ichž  dí lo  se těchto společenských problémů přímo 

dotýká:  Nora,  Woyzeck,  Hedda nebo Lavinia,  každá z  těchto postav klade 

otázku postavení  jedince ve  společnost i .  Ostermeier  obecně konstatuje:  

„Velké dramatické tex ty jsou t radičně  ty,  ve kterých dává autor  s lovo 

společenským případům, jež  se na d ivadelní  scéně do  té  doby ješ tě 

neobjevi ly“ . 373 

Zájem o sociální  problémy  je  společným jmenovatelem Ostermeier ovy 

a Steinovy Schaubühne,  ovšem se zásadním rozdí lem: zatímco Ostermeier  ke  

                                              
372  Ci t u j i  ze  se tkán í  T ho mase  O s te r me ie r a  s  p u b l ike m,  k t e r é  se  ko na l o  1 1 .  

p ro s ince  2 0 0 8  na  Unive rz i t ě  v  Re nne s .  
373  Říká  Os te r me ie r  ve  sb í r ce  ro zho vo rů  se  S yl v ie  C ha la ye  ( Th o ma s  

Os te rme ie r ,  P a ř í ž ,  Ac te s  Sud ,  ed ice  Met t r e  en  scène ,  2 0 0 6 ,  s .  3 5) .  
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společenské témat ice přis tupuje především z  h lediska jednot l ivce a jeho 

postavení  ve společnost i ,  zkoumá Stein v  tomto smyslu spíše problematiku 

kolekt ivu,  jeho vni t řního fungován í  a  jeho vedení ;  problemat iku,  která byla,  

jak jsem j iž  zmíni la,  samotným jádrem estet ických,  ideologických a 

pol i t ických otázek,  které  s i  jeho soubor kladl  –  což nevyhnutelně  vedlo  

k pří tomnost i  četných prvků sebe scénování  v  inscenacích divadla am 

Halleschen Ufer  sedmdesátých let  (dalš í  téma,  které by vydalo na celý 

článek…) .  První  Ste inovou inscenací  v  Schaubühne byla Matka ,  Brechtova 

adaptace s tejnojmenného románu  Maxima Gorkého,  který –  st ručně řečeno –  

popisuje obt ížnost  zavedení  nového uspořádání  spol ečnost i  a  nastolení  

nového,  „ lepšího“ společenského řádu.  Příběh Matky,  kter á nejprve odsuzuje 

revoluční  choutky a akt ivi ty svého syna ( jsme v  Rusku před Velkou ř í jnovou 

revolucí) ,  jež  se ale  čím dál  t ím více zapojuje do společenského boje,  naučí  

se pro  dobro věci  dokonce  i  čís t  a  psát  a  po smrt i  svého syna se s tane  

symbolem revoluce ,  je  samozřejmě emblematický pro s i tuaci  mladého 

souboru Schaubühne.  „ Autent ičnost  takového popisu zápasu spočívá ve  

faktu,  že soubor skrze vzdálené ok olnost i  pojednával  o  své v lastní  s i tuaci ,“  

ř íká Peter  Iden. 374 A to nejen,  co se tématu hry týče,  dodává ješ tě Iden,  ale 

také na obecnějš í  úrovni  divadelní  práce:  t ím,  že svěři l  rol i  Matky Therese  

Giehse,  jedné z  hlavních Brechtových hereček,  „s loži l  mladý kolekt iv 

poklonu společensk o-kri t ickému divadlu předchozí  generace“. 375 

Podobná s i tuace nastala například o dva roky pozděj i ,  kdy Stein  

inscenoval  Optimist ickou tragédi i  Vsevoloda Višněvského (1972). 376 Hra 

pojednává o skupině ruských námořníků,  která se v  chaosu Velké ř í jnové 

revoluce osvobodí  od svého vedení .  Komunist ická s t rana j í  však  brzy nastol í  

vedení  nové:  hlavní  problematika hry se tedy točí  okolo  otázek ustanovení  

autori ty a prosazení  discipl íny ;  což  j sou opět  otázky,  které s i  soubor sám 

musel  klást .  S Optimist ickou tragédi í  se ovšem do pol i t ického programu 

Schaubühne vkrádá skept ický postoj  vůči  jakékol iv možnost i  zásadní 

                                              
374  Ve své  kn ize  Die  S ch a ub ü h n e  a m Ha l l e sch en  Ufer  1 9 7 0  –  19 7 9 ,  Frankfur t ,  

F i sc he r  Ver l ag ,  1 9 7 9 ,  s .  3 8 .  
375  T amtéž ,  s .  3 9 .  
376  P o  Ma tce  r ež í ro va l  S t e in  v  Sc haub üh ne  Ib se no va  Pee ra  Gyn ta ,  j eho ž  

d vo ud í lná  i nsce nace  j e  d nes  l egend o u ,  a  t aké  něko l i k  he r  v  r á mc i  t z v .  

Zie lg ru p p en p ro jek te ,  „p ro j ek t y ur če né  ko n kré tn í m sp o lečen sk ý m s ku p iná m“,  se  k t e r ými  

d ivad lo  o b j í žd ě lo  d ě ln ické  d í ln y ,  d o mo v y mlá d eže ,  učňo vs ké  ús t a v y,  a td .  
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proměny společnost i ,  jel ikož  anarchis t ickou skupinu námořníků přivede do 

zkázy právě fakt ,  že se pod autori tat ivním vedením stane organizovanou,  

bojeschopnou jednotkou,  jež  posléze padne v občanské válce .  Nejedná se už  

tedy tol iko o problém, „ jak“ ř ídi t  kolekt iv,  ale  především o  rol i ,  kterou má 

toto vedení  hrát ,  a o  následky,  které může vyvolat .  Tímto způsobem zkoumá 

Stein a jeho soubor  v  Schaubühne problematiku kolekt ivu téměř ve všech  

inscenacích  ze sedmdesátých let ,  pokaždé z  j iného úhlu pohledu a s  j iným 

záměrem.  

 

3.2.   Nesourodost  repertoáru  

 

Dalším společným bodem repertoáru Thomase Ostermeiera a  Peter  

Steina a jeho Schaubühne jsou (přiznané) rozpory v  rámci  jej ich 

dramaturgických voleb.  V případě Thomase Ostermeiera jsem už zmíni la 

otázku jeho zál iby v  Ibsenově dí le ,  která se může zdát  rozporuplná v  tom 

smyslu,  že opakovaný zájem o tuto dramatiku  je  v  dnešním divadle ojedinělý,  

a  to  t ím spíš ,  že v  sobě nese t radici  psychologického divadla.  K těmto faktům 

můžeme přidat  i  skutečnost ,  že tato dramatická estet ika je  spojena především 

se Stanis lavského viz í  divadla,  zat ímco současný ředi tel  Schaubühne se už  

od dob svých s tudi í  hlásí  především k  odkazu Mejercholda ,  Stanis lavského 

„neposlušného žáka“,  který se se svým uči tele m rozešel  mimo j iné právě 

v otázkách psychologie herce.  

Thomas Ostermeier  mimoto potvrzuje,  že svůj  repertoár  zakládá právě  

na logice nesourodost i ,  když ř íká,  že hlavním vodí tkem pro něj  je  „nikdy 

nebýt  tam, kde na [něj]  čekaj í“ . 377 Výst ižným příkladem pro  tento přís tup je 

t řeba postavení ,  které v  jeho repertoáru zauj ímá Shakespeare .  Po čtyřech  

letech v  Baracke am Deutschen  Theater ,  kdy Ostermeier  inscenoval  téměř  

výlučně (soudobé) anglosaské  autory,  se  zdálo nasnadě,  že se ve chví l i ,  kdy 

se ujal  vedení  Schaubühne,  s  technickými možnostmi,  které mu toto divadlo 

nabízelo,  a  s  publ ikem zvyklým na velké klasické  autory ,  obrát í  na j iný druh 

anglosaského repertoáru,  na  Shakespeara .  Ostermeier  dal  ale  přednost  j inému 

                                              
377  V  j ed no m z  ro zho vo rů ,  k t e r ý j se m s  ní m ved la  v  p ro s inc i  2 0 08  

v  b re taňs ké m Re nne s .  
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velkému dramatikovi  (který samozřejmě také uspokoj i l  náročné publ ikum 

Schaubühne),  Ibsenovi .  Shakespeare do  jeho repertoáru vstoupi l  až  mnohem 

pozděj i  a ,  dalo by se  ř íct ,  postranním  vchodem, protože Ostermeier  se do své  

první  inscenace tohoto autora pust i l  v  t andemu s  choreografkou Constanzou 

Macras . 378 Stejně rozporuplný  j e  i  jeho vz tah k  ant ickým autorům: zat ímco 

větš ina současných nejen německých rež isérů z  tohoto  reper toáru  pravide lně  

čerpá,  neinscenoval  Ostermeier  zat ím ani  jednu ant ickou hru a dokonce 

prohlašuje,  že „[nevidí]  důvod,  proč [by]  měl“. 379 Konečně je  také udivuj ící ,  

že Thomas Ostermeier  ješ tě nevstoupi l  do operní ho světa,  přestože  od svých 

počátků opakovaně připomíná zás adní rol i ,  kterou v  jeho divadle hraje  

hudba.  V dnešní  době,  která nevidí  rozdí l  mezi  divadelním a operním 

režisérem, se i  tato  zdrženl ivost  může zdát  rozporuplná.  

Pokud se nesourodost  či  rozporuplnost  Ostermeierova repertoáru  

projevuje především na estet i cké úrovni ,  pak ta ,  kterou najdeme v  repertoáru  

Petera Steina a jeho Schaubühne tento rámec překračuje a týká se  š i rš í  

divadelní  a  sociální  ideologie.  Tento  princip je  nej lépe vidi telný hned na  

prvních dvou inscenacích,  které  Schaubühne pod Steinovým veden ím 

v sezóně 1970/1971 uvedla.  Někol ik měsíců po Matce 380 tot iž  na program 

přibyla  hra Der Ri t t  über  den Bodensee  Rakušana Petera Handkeho v  rež i i  

Clause Peymanna a Wolfganga Wiense. 381 Handke se při  psaní  této hry volně 

inspiroval  s tejnojmennou básní  Gustava S chwaba,  německého básníka první  

poloviny devatenáctého s tolet í ,  ve které se jezdec na koni  snaží  v  noci  za 

sněhové bouře objet  Bodamské jezero a ve chví l i ,  kdy se dozví ,  že 

nevědomky přešel  i  se svým koněm  po jeho zamrzlé hladině ,  umírá hrůzou 

jako zásahem  b lesku.  Stejně tak se zdá,  že Handkeho postavy,  které nesou 

                                              
378  J ed ná  se  o  in scenac i  S n u  n o c i  sva to já n ské  z  ro ku  2 0 0 6 .  Od  t é  d o by  se  

Os te r me ie r  Sha kesp ea r o v i  p o s tav i l  p o d ruhé  a  t en to krá t  sá m,  kd yž  v  l é t ě  2 0 0 8  insceno va l  

Ha mle ta .  
379  Se tká n í  T ho mase  Os te rme ie r a  s  p ub l i ke m,  k t e r é  se  ko n a lo  1 1 .  p ro s ince  

2 0 0 8  na  Unive rz i t ě  v  R enne s .  
380  P remié ra  8 .  ř í j na  1 9 70 .  
381  P remié ra  2 3 .  l ed na  1 9 7 1 .  Uvád í m - l i  d vě  j mé na  r ež i sé rů ,  nen í  to  p ro to ,  že  

b y P e yma nn a  W ien s  na  t é to  insce nac i  sp o l up raco va l i ,  co ž  b yl  j i n ak  o b v ykl ý p o s t up  

r ež i sé rů  Scha ub ü h ne  v  t o m t o  o b d o b í :  nap ř ík l ad  v  p ro gra mu k  Ma tce  f ig uru j í  ved le  

S te ino va  j mé na  v  ko lo nce  r ež i e  i  W o l fgan g  Sch wied rz ik  a  F ran k -P a t r i ck  S tec ke l .  

V  p ř íp ad ě  Der  R i t t  über  d en  Bo d en see  j e  důvo d  p ro za ič t ě j š í :  P eyman n se  to t i ž  se  

Scha ub ü hne  b ěhe m z ko uše k  ro zeše l  a  na  j eho  mí s to  nas to up i l  W iens ,  k t e r ý insce nac i  

d o ved l  ke  zd á rné  p r emi é ře .  
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jména známých herců své doby a po celou hru se snaží  přibl íž i t  jeden 

druhému a  navzájem se poznat ,  nám připomínaj í ,  že se všichni  pohybujeme 

po tenkém ledu,  jenž  se pod námi může kdykol iv proboři t .  A v  případě tohoto  

„divadla na divadle“ se tak s tává ve chví l i ,  kdy s i  herci  náhle uvědomí,  že 

jsou vlastně už  dávno mrtví ,  alespoň symbolicky,  jeden pro  druhého,  a  že o 

tom až  do teď neměli  tušení .  Tato inscenace je  tak v  naprostém rozporu 

s  Matkou ,  a  to  ne  pouze na úrovni  obsahu hry,  ale také proto ,  že Handke ve 

své době plat i l  za jednoho z  nejprudších kri t iků Brechtova divadla ( jehož 

t radice byla ostatně  v  této  době ve větš ině západoněmeckých divadel  ješ tě  

velmi  ci telná ) .  Peter  Iden shrnuje:  „Tato ins cenace,  kterou publ ikum 

nečekalo a j íž  zprvu rozumělo jen těžce,  odpovídala na opt imist ickou 

propagandu Matky  těmi nejčernějš ími  pochybami:  Mluví te o  „společenských 

změnách“ –  a při tom si  neuvědomujete,  že maj í - l i  se dva l idi  domluvi t  byť 

jen na každodenní  maličkost i ,  je  to  samo o sobě ž ivotu nebezpečné 

dobrodružství .  Teze této inscenace byla:  Kdo mluví  o změnách tak,  jako  

Brecht ,  ten vůbec nic nepochopi l .“ 382 

 

3.3.   Celkový repertoár divadla  

 

Paralely,  které jsem v  předchozích dvou odstavcích vedla mezi  

Schaubühne Thomase Ostermeiera  a Peter  Steina,  se  týkaly společných 

jmenovatelů,  jež  oba případy sbl ižuj í  a jež  de facto představuj í  most klenoucí 

se mezi  sedmdesátými lety a začátkem našeho s tolet í .  Úhel  pohledu,  z  něhož 

budu na tato dvě období  pohl ížet  nyní ,  je  ovšem bodem, ve kterém se oba 

případy rozchází :  obecný repertoár  Schaubühne pod vedením těchto dvou 

rež isérů.  

Vedoucí  „s t rategie“ velkého divadelního organismu je  samozřejmě do  

velké míry daná este t ikou inscenací  v  rež i i  jej ího ředi tele.  K  tomu se ovšem 

přidávaj í  dalš í  rozhodnut í ,  kter á  spoluurčuj í  celkový obraz  divadla:  volba  

uměleckých spolupracovníků a přizvaných či   angažovaných rež isérů,  kteří  

doplňuj í  es tet iku a repertoárový výběr ředi tele.  V tomto směru se mezi  

Schaubühne sedmdesátých let  a  tou součas nou daj í  naj í t  paralely,  protože i  

                                              
382  P .  Id en ,  o p .  c i t . , s .  44 .  
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Peter  Stein i  Thomas Ostermeier  se obklopuj í  s tálými spolupracovníky.  Ve 

Steinově případě patř i l i  mezi  ty hlavní :  rež iséři  Klaus Michael  Grüber,  Luc 

Bondy a pozděj i  t řeba Bob Wilson,  dramaturgové Dieter  Sturm a Botho 

Strauß nebo scénograf  Karl -Ernst  Herrmann;  u Ostermeiera jsou to  rež iséři  

Falk Richter  či  Luk Perceval ,  dramaturgové Jens Hil l je  a  Marius  von 

Mayenburg a scénograf  Jan Pappelbaum.  Navzdory tomu bychom v 

repertoáru současné Schaubühne jen s těž í  hledal i  s tejné j ednot ící  prvky a  

cel is tvost ,  jakou lze pozorovat  v  Schaubühne  am Hal leschen Ufer  

sedmdesátých let .  

Touto hypotézou nechci  v  žádném případě tvrdi t ,  že by Steinova 

Schaubühne měla  jednotnou estet iku či  uniformní  s tyl .  Naopak,  

spolupracovaly v  ní  osobnost i ,  j ej ichž  pojet í  divadla se diametrálně l iš i la ,  

jako například Stein a Grüber.  Stejně tak z  jej ich dramaturgických voleb  

nevyvstávala žádná jednoznačná pol i t ická l inie (viz  ci tovaný příklad Matky ,  

po níž  následoval  Der Ri t t  über  den Bodensee ) .  Přesto však nalezneme ve 

větš ině her ,  které  Schaubühne v  tomto období  uvádí ,  téma,  které se v  různých 

obměnách pravidelně vrací  a  pro něž  Peter  Iden používá do češt iny těžko 

přeloži telný výraz  „das Aufbruch“ ,  který znamená z lom a nový začátek  

zároveň;  touhu rozej í t  se s  minulost í  a  j í t  vs t ř íc  nové budoucnost i .  Iden  

dodává,  že ač  se důvody a podmínky těchto z lomů /  nových začátků mezi  

jednot l ivými hrami l iš í ,  jednu věc maj í  společnou:  žádný z  nich neuspěje.  

„Všechny inscenace až  do roku 1978 vyprávěj í  o  z lomech a nových za čátcích,  

které z t roskotaj í  a ,  co je  víc,  j ej ichž  krach je  nevyhnutelně dán už  od samého 

počátku.“ 383 Několik příkladů: 384 Peer Gynt  s i  na konci  své dlouhé cesty,  která 

byla vlastně  celoživotním útěkem, uvědomí,  že svůj  život  promarni l  a že jej  

doži je  sám; 385 nový kul t  boha Dionýsa,  který se  Bakchantky snaží  uvést  do 

Théb,  skončí  krvavými jatkami; 386 vévoda a jeho sui ta ,  kteř í  odešl i  ze dvora 

hledat  novou volnost  do pří rody,  naleznou v  Ardenském  lese tol iko s taré 

otázky a problémy, 387 a td .  

                                              
383  Op .  c i t . , s .  4 4 .  
384  P ro  d e ta i lně j š í  s tud i i  t o ho to  a sp ek tu  r ep e r to á ru  S te i no v y Sc ha ub ü hne ,  v i z  

P .  Id en ,  o p .  c i t . ,  s .  4 4 -4 9 .  
385  V  p a mátné  S te ino vě  in s cenac i  s t e j no j men né  hry  H .  Ib sena  z  r o ku  1 9 7 1 .  
386  V  Grüb ero vě  ne méně  p a má t né  in scenac i  Eur ip id o v y t r agéd ie  z  r o ku  1 9 7 4 .  
387  Ja k  se  vá m l íb í  v  r ež i i  P e te r a  S te ina  z  t o ku  1 9 7 7 .  
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Neopominutelná čás t  repertoá ru s taré Schaubühne sestávala také z  tzv.  

Zielgruppenprojekte ,  projektů určených pro konkrétní  sociální  skupinu:  pro 

dět i ,  učně či  dělníky.  Základní  myšlenkou,  která ž i la  svůj ž ivot ve velkém 

počtu tehdejš ích divadelních inst i tucí ,  bylo přinést  divadlo těm , kteří  do něj  

j inak nepři jdou.  Soubor Schaubühne tak v  těchto letech v rámci  

Zielgruppenprojekte  vytvoři l  celkem 35 inscenací ,  se kterými obj ížděl  školy,  

továrny,  atd.  

Pod vedením Thomase Ostermeiera je  těžké naj í t  celkovému repertoáru  

divadla podobnou jednot ící  logiku.  Témata her ,  které zde  inscenuj í  různí 

rež iséři ,  nevykazuj í  žádnou podobnost  či  j iné společné rysy.  Přesto je  možné 

vyslovi t  hypotézu jakéhosi  „rozdělení“  autorů mezi  jednot l ivými  rež iséry:  

vrát íme - l i  se napřík lad k „příbuznost i“  mezi  Ibsenem a Čechovem, jak j i  

naznačuje Ostermeier ,  uvědomíme si ,  že každý z  těchto dvou autorů je  ve  

s t ředu zájmu jednoho z  hlavních rež isérů dnešní  Schaubühne.  Stejně jako 

Ostermeier  systematicky objevuje Ibsena,  našel  s i  Hausregisseur  

Schaubühne Falk Richter  obl ibu v  Čechovovi . 388 Tato hypotéza by se však 

mohla vztahovat  pouze na tento případ;  například hry „domácího autora“  

Maria von Mayenburga inscenuje v  Schaubühne hned někol ik rež isérů. 389 

Jeden společný bod se ale  v  práci  všech divadelníků,  kteří  j sou v  Schaubühne 

angažovaní  nebo s  ní  spolupracuj í ,  přece  jenom najde:  naprostá absence 

ant ických dramat  v  repertoáru.  Už jsem na tuto zvláštnost  upozorni la  

v  případě osobního  repertoáru Thomase Ostermeiera a př ipomněla jsem, 

nakol ik působí  v  kontextu současného německé ho a evropského divadla  

překvapivě.  Tento fenomén je ješ tě více udivuj ící ,  jedná - l i  se o  repertoár  

celé  jedné  inst i tuce.  Pokud se ovšem na tento repertoár  podíváme zbl ízka, 

z j is t íme,  že ant ické náměty zde přesto  f iguruj í ,  ale  v  podobě „adaptací“  

j inými  dramatiky:  v  roce  2003 inscenoval  Luk Perceval  Racinovu 

Andromachu  a  Chris t ina Paulhofer  Faidra,  z  lásky  od Sarah Kane.  

Ostermeier  sám se  pust i l  do adaptace mýtu spojeného s  Elekt rou,  když v roce 

2006 inscenoval  Smutek s luší  Elektře Eugena O’Nei l la .  

                                              
388  Od  ně j ž  insceno va l  už  t ř i  d r ama ta :  Ra cka  v  ro ce  20 0 4 ,  Tř i  se s t ry  v  r o ce  

2 0 0 6  a  Višň o vý  sa d  v  ro ce  2 00 8 .  
389  T ho mas  Os te r me ie r ,  Lu k  P e rceva l ,  B ened ic t  And re ws  č i  I n go  B erk .  
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Na druhou  st ranu,  není - l i  už v  duchu doby vytvářet  tzv.  

Zielgruppenprojekte ,  jak tomu bylo v  sedmdesátých letech,  rozhodl  se 

Ostermeier  přibl íž i t  své divadlo na začátku nového s tolet í  k  divadelní  škole,  

a  ne ledajaké:  jedná se tot iž  o  Ernst  Busch Schule,  renomovano u inst i tuci  

bývalé DDR, která byla dlouho nosi telkou t radice brechtovského divadla  a  

kde absolvovala  svá s tudia velká část  divadelníků ze Schaubühne .  

Ostermeier  t am od roku 2000  vede semináře divadelní  rež ie .  Nedávno se toto 

propojení  (ne  s ice inst i tuciona l izované,  ale dlouhodobé) mezi  divadlem a 

školou projevi lo i  na repertoáru Schaubühne:  v  prosinci  2008 tot iž  jeden 

z  Ostermeierových předních herců ,  Lars  Eidinger,  inscenoval  se s tudenty 

t řet ího ročníku herectví  Schi l lerovy Loupežníky .  

 

Závěr  

 

Prostřednictvím těchto někol ika úvah o repertoáru  Thomase 

Ostermeiera,  jeho  uvedením do kontextu a nutnou konfrontací  

s  repertoárovými volbami Petera Steina  j sem chtěla poukázat  na fakt ,  že 

výběr her  je  jedním z  určuj ících jmenovatelů nejen Ostermeierových 

uměleckých,  společenských a pol i t ických zájmů,  ale  zároveň také  jeho ši rš í  

estet iky ( tvrzení ,  jež  lze  dle mého názoru obecně vztáhnout  na dlouhodobou 

práci  jakéhokol iv divadelního rež iséra) .  Rozbor jeho čtyř  inscenací  dramat  

Henrika Ibsena,  který představuje  jádro  mé dizertační  práce,  toto tvrzení  

podpírá a dokazuje a  já  doufám, že budu mít  pří lež i tost  se k  divadlu Thomase 

Ostermeiera na s t ránkách tohoto časopisu ješ tě vrát i t .  Dialog mezi 

klasickými a  současnými autory je  však v  Ostermeierově dí le  vel ice  

markantní  a  výmluvný,  a proto  se mi  zdál  nutný jako základ jakékol iv  

budoucí  es tet ické analýzy.  
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OTÁZKY MOCI V  PAŘÍŽSKÝCH DIVADLECH : 

TEORIE A PRAXE  

 

 

V Paříž i  je  v  současné době po divadeln í  s t ránce  ž ivo.  Začátek sezóny 

s  sebou přinesl  nejen někol ik zaj ímavých inscenací ,  ale  také znatelné  

přiost ření  vztahů mezi  s tátem a některými divadelními  inst i tucem i .  Projekt ,  

podle kterého se mělo jedno z  nejnavštěvovanějš ích divadel  pařížského 

regionu,  MC93 v  Bobigny,  s tát  vedlejš í  scénou Comédie -Française,  vyvolal  

rozhořčenou  reakci  divadelníků i  veřejnost i ,  jej íž  dozvuky j sou znatelné až  

do dnes (konec ř í jna  2008).   

Hlavní  uměleckou událost í  první  část i  divadelní  sezóny je ovšem jako 

obvykle  Podzimní  fes t ival ,  který se odehrává v  Paříž i  a  na jej ím bl ízkém 

předměst í  každý rok  od poloviny září  do Vánoc .  Plakát ,  a  t ím i  jakési  „ logo“ 

letošního ročníku znázorňuje obrovský  černobí lý čárkový kód.  Pochází  

z  dí lny japonského umělce a skladatele  (připomínám, že Podzimní  fes t ival  

se nesoustředí  pouze na divadlo)  Ryoj i  Okedy;  Japonsku je  letos ,  tak jako 

loni  zemím Středního Východu,  věnovaná značná část  programu.  Ředitel  

fes t ivalu Alain Crombecque ve svém úvodníku vysvět luje ,  že 

v naddimenzovaném kódu je t řeba  vidět  ob raz  člověka:  „S led prázdných a  

plných  ploch je  tot iž  přepisem mužského a ženského genet ickéh o kódu,  který 

neumíme rozlušt i t  a  jenž  si  t ím spíš  zaslouží  naši  pozornost .“390 Na začátku 

sedmdesátých let  minulého s tolet í  s i  zakladatel  fes t ivalu Michel  Guy vytyči l  

překonávání  vzdálenost í  a  hranic  (zeměpisných i  uměleckých)  jako jednu ze 

základních misí  fes t ivalu .  Crombecque však o  někol ik des í tek le t  pozděj i  

konstatuje,  že zat ímco mnohé hranice a t ím i  vzdálenost i  (alespoň zdánl ivě)  

mizí  z  map zemského glóbu ,  dálka,  která od sebe odděluje l idské ex is tence, 

je  s tále nepřeklenutelná .  „Cesta,  která  nás  děl í  od člověka,  ta  propast ,  nad 

kterou se nemůžeme  skloni t  bez  poci tu závrat i ,  zůstává  stejně dlouhá a 

t rni tá .“391 Ve viz i  zpodobnění  člověka jako seskupení  černých a bí lých ploch, 

„která  se vymyká obecnému rozumu“ ,  vidí  ředi tel  fes t ivalu i  jakousi  novou 

                                              
390  Ala i n  Cro mb ecq ue ,  „Ed i to r i a l “ ,  i n  Ka ta lo g  3 6 .  ro čn íku  Po d z imn íh o  

f e s t i va lu ,  2 0 0 8 ,  s t r .  3 .  
391  T amtéž .  
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kopernikovskou revoluci ,  v  jej íchž  nebezpečenstvích  chce diváka 

doprovázet .  Střídání  černých a bí lých ploch však také připomíná šachovnici ,  

podle Crombecqua šachové pole dnešní  Evropy,  „která nás  bez  ustání  nově 

překvapuje,  v níž  se  s tále  ozývaj í  hlasy volaj ící  po nové samostatnost i ,  jež  

se ale účastní  té  samé part ie“ . 392 U pří lež i tost i  f rancouzského předsednictví  

Evropské uni i  tak ředi tel  fes t ivalu klade důraz  také na  jeho evropský 

rozměr .393 

 

Na jevišt i :  Triptych  moci  Guy Cassierse  

 

Nový pohled na současné evropské divadlo se  v  programu Podzimního 

fest ivalu  p rojevuje  dle mého soudu především uvedením  t ř í  inscenací 

belgického divadeln íka Guy Cassierse.  Estet ika současného ředi tele divadla  

Toneelhuis  v  Antverpách ,  jedné z  největš ích a nejdůleži tějš ích belgických 

divadelních inst i tucí ,  tot iž  ne zcela odpovídá  zaži tému  obrázku,  který s i  o  

vlámských divadeln ících obvykle děláme.  Cassiers  nálež í  s ice ke s tejné 

generaci  jako například Jan Fabre,  Jan Lauwers  nebo Ivo van  Hove a dokonce 

je  také,  s tejně jako oni ,  nejdříve  výtvarný umělec (a navíc původem 

z  Antverp…). Jeho základní  divadelní  gesto  se  však od tvorby výš e  

jmenovaných l iš í :  ve svém divadle vyhrazuje  mnohem větš í  prostor  s lovu a 

autorským adaptacím  tex tů .  Základní  pol i t ická,  provokat ivní  a  výtvarná  

dimenze mu je ale,  s tejně jako jeho kolegům, vlastní .  Do Paříže letos  na 

podzim přivezl  svůj Triptych moci ,  k terý uváděl  v  září  a  ř í jnu v  Théâtre  de  

la  Vil le . 394 Jedná se o volné spojení  t ř í  inscenací  s  názvy Mef is to for  ever ,  

Wolfskers  a  Atropa.  Pomsta míru .   

Není  to  poprvé,  co Cassiers  pracuje formou polyptychu:  v  l e tech 2002 

až  2004 vytvoři l  čtyři  inscenace vycházej ící  z  Proustova Hledání  z traceného 

času  a  v  současné době připravuje t r i logi i  podle Musi lova  Muže bez  

                                              
392  T amtéž .  
393  Nap ř ík la d  Op éra  d e  P ar i s  se  v  t o mto  o h led u ,  zd á  se ,  necha la  in sp i ro va t  sp í š  

če sk ý m p řed sed nic tv í m  p láno van ý m na  p rv n í  p o lo v inu  ro k u  2 0 0 9 .  Je j í  ř ed i t e l  Géra rd  

Mo r t i e r  d o  p ro gramu s vé  p o s led n í  sezó n y  v  č e le  t é to  p ř ed ní  i ns t i t uc e  za ř ad i l  h ned  t ř i  

č e ská  o p e rn í  d í l a :  n a  p o d z im S meta no v u  Pro d a n o u  n evěs tu  a  J anáčk o v y Příh o d y  l i šky  

Bys t ro u šky ,  na  j a ř e  p ak  j eho  Věc  Ma kro pu lo s .  
394  P rvní  čá s t ,  Mef i s to  fo r  ever ,  už  mě l i  f r anco uzš t í  d ivác i  mo žno s t  s h léd no u t  

b ěhe m Avi gno ns kého  f e s t iva lu  2 0 0 7 ;  p o s led n í  d vě ,  Wo l f ske rs  a  Atro p a ,  o  ro k  po zd ěj i ,  

b ěhe m ro čn í k u  2 0 0 8 .  
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vlastnost í ,  k terou chce uvádět  od roku 2010 .  Když se Cass iers  v  roce 2006 

ujal  vedení  Toneelhuisu ,  neby l  společensko -pol i t ický kontext  v  jeho rodných 

Antverpách  zrovna nevinný:  k  moci  se právě dostala krajně pravicová  

popul is t ická s t rana Vlaams Belang,  která předt ím  ve volbách  získala vysoko 

nad t ř icet  procent  hlasů vol ičů.  „Navázat  dialog s  veřejnost í  a  přemýšlet  

spolu o budoucnosti  je  naše umělecká a občanská zodpovědnost .  Naším 

úkolem  není  rozptylovat  či  obveselovat .  Musíme publ iku pomoci  orientova t  

se v  současné s i tuaci ,  přesto že t i ,  kteř í  chodí  do našeho divadla,  j sou o 

našich problematikách už  přesvědč eni ,“  ř íká Cassiers . 395 Jako základ své 

první  inscenace v čele Toneelhuisu,  která měla být  zároveň pol i t ickým 

gestem a jeho reakcí  jako umělce na společenskou s i tuaci ,  tedy zvol i l  román 

z  divadelního prostředí  z  pera Klause  Manna (syna Thomase) ,  Mefis to .  

Příběh herce Hendr ika Höfgena  se odehrává v  Německu první  poloviny 

t ř icátých let  a  inspirací  pro něj  Mannovi  byla jedna z  nejvýraznějš ích 

osobnost í  německého divadla dvacátého s tolet í ,  Gusta f  Gründgens. 396 Ten se 

na rozdí l  od velkého počtu umělců a intelektuálů  rozhodl  neodej í t  před 

nástupem nacis tů k  moci  do emigrace .  Namísto otevřeného odporu zvol i l  

cestu „rozkládání“ rež imu zevni t ř ,  ze své pozice herecké hvězdy s tanivší  se  

ředi telem velké divadelní  inst i tuce.  Jeden ústupek s  sebou však nese druhý 

a Höfgen  (s tejně jako Gründgens ve skutečnost i )  se čím dál  t ím víc s t ává 

pouhou loutkou v  rukou moci ;  míčem, k terý s i  mezi  sebou přehazuj í  Tlustý 

(Göring) a Kulhavý (Goebbels) .  Pro Cassierse bylo podle jeho vlastních s lov  

„důleži té“ předloži t  v  dané s i tuaci  divákům př íběh člověka,  „který s i  na  

začátku naředí  víno jen nepatrným množstvím vody.  Potom j í  ale  přidá t rochu 

víc,  pak ješ tě víc,  až  mu nakonec ve sklenici  zůstane téměř čis tá  voda.  On 

ale s  t ím největš ím vni t řním přesvědčením zastává tvrzení ,  že  stále ješ tě pi je  

víno.“ 397 V Mannově románu nepadaj í  sice  žádná konkrétní  jména,  ale reálné 

his torické postavy j sou v  něm natol ik  rozeznatelné,  že Gründgensova rodina 

v šedesátých letech  dosáhla zákazu jeho vydávání  v  Západním Německu,  

                                              
395  V  č lánk u  F lo r i ane  Gab e r ,  „Un me t t e ur  e n  scè ne  c i to ye n “ ,  u ve ře j něn é m  na  

se rve ru  f l uc tua t . ne t .  
396  Už j sem se  o  t é to  o so b no s t i  k r á t ce  z mí n i l a  ve  s vé m č lá n ku  „Ně mecká  

k la s i ka  na  ř eck ý  zp ůso b :  o d váž i t  se  i nsce no v a t  Go e tho v u  I f i g én i i  v e  měs tě  Eur ip id a “  

v  Dis k u  č .  2 2 .  
397  C i t u j i  z  i n t e rne to v ýc h  s t r ánek  d i vad la ,  www.  t o nee lh u i s .  b e .  
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který t rval  až  do roku 1981 (kdy román  prot i  nařízení cenzury vydalo  

nakladatels tví  Rowohlt ) .  

Mannův román Mefis to  už byl  pro d ivadlo i  pro f i lm adaptován 

někol ikrát  (připomeňme především pamětihodnou  verz i  Ariane Mnouchkine  

z  roku 1978,  nebo f i lmovou adaptaci  v  rež i i  Is tvána Szabó s  Klaus Mar ia  

Brandauerem v  hlavní  rol i ,  z  roku 1982).  Autorem dramatizace pro  

Cassiersovu inscenaci  je  současný belgický spisovatel  Tom Lanoye. 398 

Hendrik Höfgen se v  jeho verz i  jmenuje Kurt  Köpner ;  Lanoye román z  roku  

1936 „prodlouži l“  a na základě reálných faktů z  života Gustafa Gründgense  

s leduje postavu až  do konce Druhé světové války.  

Necelou desí tku postav adaptace s i  mezi  sebou v  Cassiersově inscenaci  

rozděl í  sedm herců.  Ti  se pohybuj í  v  rela t ivně zabydleném prostoru:  hlavním 

prvkem scénografie jsou čtyři  velké s toly se skleněnou deskou,  na začátku 

inscenace symet ricky rozmístěné v  přední  část i  jeviš tě.  Svými rozměry  (as i  

jeden metr  na  dva)  i  „asept ickými“ materiály (bí lá  ocel  a sk lo)  připomínaj í  

operační  s toly v  nemocnicích či ,  přesněj i ,  pul ty pro vivisekci .  K  té svým 

způsobem někol ikrát  i  s louží :  přímo nad s t ředem každého s tolu je  tot iž  

zavěšená kamera,  která v  reálném čase promítá obraz  na plátno v  zadní  část i  

scény.  V  některých sekvencích  s i  herci  na s toly lehnou a  je j ich hra je  tak 

divákům zprostředkována pom ocí  kamer,  které přenáší  zvětšený obraz  

detai lního záběru  je j ich obl ičeje.  Použi t í  kamery v  tomto př ípadě přesahuje  

čis tě  es tet ickou funkci .  „Používáme - l i  na scéně video ,  pak  abychom bl íže 

uchopi l i  hru herce […].  Fi lm na scéně umožňuje vydat  se na  cestu do  hercovy 

mysli .“ 399 Z více formálního hlediska tak  Cassiers  jeviš tně překládá někol ik 

úrovní  f ikce,  s tejně jako divadelní  mise en abyme ,  se  kterou zachází  l i terární  

předloha.  Tyto dva způsoby vyprávění  od sebe tot iž  zprvu odděluj í  první 

plán příběhu a divadlo na divadle,  které se táhne celou  inscenací .  Postupně ,  

stejně jako Kurt  Köpler  z t rácí  jasnou hranici  mezi  postoj i ,  které doopravdy 

zastává,  a  těmi,  které „ jenom hraje“,  se vyt rácí  i  s t r iktní  předěl  mezi  různými 

úrovněmi příběhu.  V  poslední  část i  inscenace  stoly ze scény úplně zmizí ,  

                                              
398  Mef i s to  fo r  ever  není  p rvn í  d ivad e ln í  ad ap tac í  T o ma  La no ye .  Z  t ě ch  

p ř ed cho z ích  zmiň me  p řed evš í m j eho  sp o lup rác i  s  Lu ke m P e rceva lem na  

j ed enác t i ho d ino vé  ad ap tac i  Sha k esp ea ro v ých  h i s to r i ck ých  d r a ma t  z  r o ku  1 9 9 7 .  
399  J ean-Fra nço i s  P e r r i e r ,  ro zho vo r  s  Gu y Cass i e r s e m,  www.  fe s t i va l -a v i g no n .  

co m.  
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spolu s  posledními et ickými  ambicemi  divadla Kurta Köplera ;  vivisekce jako 

metafora společensko -kri t ického rozměru divadla…  

 

Druhou část í  volně na sebe navazuj ícího t r iptychu je  inscenace 

s  názvem Wolfskers  –  přeloženo z  holandšt iny ,  rul ík  z lomocný.  I  v  tomto 

případě se jedná o adaptaci  ( jej ím autorem je Cassiersův pravidelný 

dramaturg Erwin Jans) ,  tentokrát  však ne románové předlohy,  ale látky 

f i lmové.  Inscenace  tot iž  vychází  ze t ř í  f i lmů ruského f i lmového tvůrce 

Alexandra Niko lajev iče Sokurova,  Moloch ,  Taurus  a  Slunce  (z  let  1999,  2000 

a 2005),  jej ichž  hlavními postavami jsou (ve s tejném pořadí)  Hi t ler ,  Lenin a  

japonský císař  Hirohi to.  Z divadelního  jeviš tě,  kde se odehrával  Mefis to ,  

přecház íme  do zákul is í .  Inscenace tot iž  s tej ně jako Sokurovovy f i lmy 

ukazuje dvacet  čtyři  hodin ze ž ivota t ř í  mocnářů v jej ich momentech  

int imity,  které  j sou ale přesto z lomové.  Hit ler  v roce  1943 v  Orlím hnízdě, 

obklopen svými bl ízkými (Eva Braunová,  Goebbelsovi)  mezi  dvěma pikniky 

v t rávě sní  pro Třet í  ř íš i  o  velkolepých s tavbách připomínaj ících řecké 

chrámy,  zat ímco celé Německo lež í  v  ruinách.  Lenin v  roce 1924,  na  

inval idním vozíčku po mrtvici ,  „ukl izen“ svými soudruhy na venkov ve  

společnost i  své manželky a sest ry,  se snaží  znovu uchopi t  moc,  k terá mu 

uniká mezi  prs ty ;  vzpom ínaje  na větu z  Višňového sadu  přemýšl í  o  tom, zda 

není  jej ím autorem on sám. A nakonec japonský císař  Hirohi to v  roce 1945, 

těsně po svržení  atomových bomb na Hirošimu a Nagasaki ,  obklopen svými  

sluhy (neustále)  a  manželkou (zřídka) ,  který pokračuje ve vědeckém 

zkoumání  hmyzu a v  psaní  poezie.  „V této druhé část i  se už nesetkáváme s  

umělc i ,  a le  s  pol i t ickými  postavami ,  k teré se  za umělce  doopravdy považuj í .  

Doufaj í ,  že tak znovu z ískaj í  vládu nad s i tuací ,  nad kterou už  nemají  žádnou 

moc,  že t ím promění své okol í  a ješ tě naposledy ovl ivní  svůj  osud.  Že se  t ak  

znovu chopí  moci ,  která j im uniká.“ 400 

Jeviš tě je  opět  symetricky rozděleno  na t ř i  prostory,  z  nichž každý 

náleží  jednomu mocnáři .  Jej ich příběhy se odehrávaj í  ne jdřív odděl eně,  

pozděj i  v  čím dál  větš í  s imultanei tě ;  paralely se vykresluj í  o  to  konkrétněj i ,  

                                              
400  Co l l e t t e  Go d ard ,  „At ro p a .  La  ve n geance  d e  l a  p a ix “ ,  t ex t  c i to van ý  

v  p ro gra mu in scenace ,  T h .  d e  l a  V i l l e ,  s t r .  7 .  
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o co roste porozi ta prostorů,  které se postupně začnou přelévat  jeden do  

druhého.  K  tomuto efektu přispívá  kromě použi t í  videa  i  intenzivní  sborovost 

inscenace.  Vyjma t ř í  p ředstavi telů rol í  diktátorů znázorňuj í  všichni  herci  

někol ik rol í  a  vytváří  tak jakýsi  sbor,  který se přemisťuje z  jednoho 

vyprávění  do druhého.  

Stejně jako v  Mefis tovi  „přidal i“  tvůrci  část  příběhu na základě  

elementů ze ž ivota Gustafa Grüngense,  i  ve Wolfskers  překračuj í  hranice  

Sokurovových f i lmů.  Každ ý z  mocnářů je  tot iž  v  je j ich adaptaci  

konfrontován s  postavou,  která do  jej ich světa proniká zvenku a je  přímo 

spjatá s  jej ich pádem. Hit lera tak  v  jeho hnízdě navšt ěvuje  Albert  Speer,  

vrchní  archi tekt  Tře t í  ř íše a  minis t r  zbrojního průmyslu ,  který přináší  špatné 

zprávy o posledním dění .  U Lenina  se zase bez  ohlášení  objevuje „Gruzínec“,  

Stal in ,  jehož agresivní  autori tě  se fyzicky i  mentálně  oslabený  Lenin už  

defini t ivně nedokáže vzepří t .  A konečně Hirohi to ,  který se na rozdí l  od  

ostatních dvou diktátorem narodi l  (Lenin a Hit ler  se j imi  stal i ) ,  př i j ímá 

generála MacArthura,  jenž  po císaři  na  znamení  uznání  porážky vyžaduje ,  

aby se vzdal  své božské aury.  Tři  setkání  ke zpečetění  úpadku a z t ráty moci .  

 

Poslední  část  t r iptychu nese jméno Atropa .  Pomsta míru .  Atropa 

znamená  opět  rul ík  z lomocný,  t entokrát  v  řečt ině.  A znovu se jedná o 

adaptaci  z  pera Toma Lanoye.  Autor  zde vycházel  z  Aischylových a  

Euripidových t ragédi í  spjatých s  Trojskou válkou (především z  I f igénie 

v  Aulidě  a  z  Hekabé ) ,  které doplni l  úryvky z  projevů  současných amerických 

pol i t iků (George Bushe,  Donalda Rumsfelda…) spjatých  s  válkou v  Iráku.  

Celá inscenace se  podle Cassiersových s lov odehrává během poslední  vteřiny 

Agamemnónova ž ivota ,  kdy padlý tyran zůstal  sám, po smrti  všech žen,  které 

se kdy objevi ly v  jeho ž ivotě  –  a to  včetně Klytemnéstry,  která jej  v  této  

verz i  odmítne (de facto milosrdně) zabí t .  Po prvních dvou částech,  které  

měly za  protagonis ty skutečné ( Wolfskers )  nebo jasně definované (Mefis to 

for  ever )  his torické osobnost i ,  se v  Atropě setkáváme s  postavami,  které se  

sice zdaj í  přicházet  z  dávné mytologie,  bort í  však mýty o  skutečnost i  až  

pří l iš  bl ízké.  Pod rouškou Agamemnóna cí t íme kontury  George  Bushe a jeho  



246 

 

projevů  o „st řetu civi l iz ací“ a o  „míru,  který je  t řeba nastol i t  s i lou,“ a 

Trojská válka se tak  s tává jakousi  „generálkou na válku v  Iráku“. 401 

Výpravu  (post -apokalypt ické ruiny zahalené do  rudého svět la)  tvoří  

část i  a  úlomky scénografi í  dvou prvních část í  –  Atropa  je  svým způsobem 

konečným pal impsestem, kterým prosví tá Mefis to for  ever  a Wolfskers .  Je  

tomu tak i  po tex tové s t ránce,  kdy se v  té to  „koláž i“ ant ických dramat  a  

projevů současných pol i t iků jako reminiscence navracej í  pasáže 

z  předchozích dvou inscenací .  I  zde hraje také z ásadní  rol i  použi t í  videa. 

Inscenace  začíná dlouhým monologem krásné Heleny,  která t růní  v pravé 

zadní  část i  jeviš tě na vrcholku asi  dva  metry vysoké kons trukce (mořské 

útesy?  nebo už  ruiny Tróje? )  v  jednoduchých bí lých šatech ,  které splývaj í  

po konstrukci  až  k  zemi.  Helena se tak podobá jakési  mořské ví le ,  bájné  

s i réně,  jej íž  zpěv láká námořníky do záhuby.  Herečka sedí  zády k  hlediš t i ,  

mluví  však do kamery,  kterou drž í  sama v  ruce a jej íž  zvětšený  obraz  je  

v  reálném čase přenášen na obrovské plátno  táhnoucí  se  přes  celý zadní  

výkryt  scény.  Je tak publ iku vzdálená,  svým způsobem „skrytá“,  ale zároveň 

v int imní  bl ízkosti .  Dalším prvkem, který Atropu  spojuje s  prvními dvěma 

částmi  Triptychu moci ,  je  použi t í  sboru;  t entokrát  je  na sbor odkazováno 

nejen ve  scéni cké formě,  ale i  v  tex tu.  Kolem jediné  mužské postavy 

(Agamemnóna) krouží ,  postupně nebo současně,  Klytemnéstra,  If igénie,  

Helena,  Hekabé,  Andromacha a Kasandra.  Aby poci t  chóru převažoval  nad 

individuálním pojet ím postav,  vyměňuj í  s i  představi telky těchto  postav role 

na každé představení .   

Po prvních dvou večerech,  které svým tempem nenechaly divákovi  

chvi lku oddechu,  byla Atropa .  Pomsta míru  nečekaně s tat ickou,  kl idnou,  až  

medi tat ivní  inscenací ,  která nechala naplno rezonovat  dozvuky Mefis to for 

ever  a  Wolfskers .  „Divadlo je  pomalé médium,“ ř íká  Cassiers .  „Ve srovnání  

s  rychlost í ,  ve které  funguj í  ostatní  média,  t řeba  te levize nebo internet ,  se 

stává ješ tě  pomalejš ím.  Což v  žádném případě neznamená  méně důleži tým .  

Já osobně mám velkou potřebu pomalost i  a  p řesného načasování .  Jeden ze 

                                              
401  Fab ienne  P ascaud ,  „La  gue r r e  d e  T ro ie  a  to uj o ur s  l i eu :  Atro p a  d e  Gu y 

Cass ie r s  e t  T o m Lano y e“ ,  i n  Té lé ra ma  1 4 .  če rvence  2 0 0 8 .  



247 

 

zásadních  problémů naší  společnost i  je  rychlost ,  kterou se  vše odehrává,  

nebo by se odehrávat  mělo.  […] Ta vylučuje veškerou hlubší  úvahu.“ 402 

 

Guy Cassiers  neměl  podle svých s lov úmysl  ve svém tr iptychu moc 

analyzovat ;  spíš  j i  ukázat  ve vztahu k  občanské zodpovědnost i  umělce 

(Mefis to for  ever ) ,  v  zákul is í  (Wolfskers )  a  v  konfrontaci  se svými oběťmi 

(Atropa.  Pomsta míru ) .  Jeho Triptych moci  tak nejen klade otázky,  ale  dává 

na ně zároveň i  někol ik prot ichůdných odpovědí ;  jednoznačn á  odpověď  

neexis tuje,  každé řešení  je  nutně jako rul ík  zlomocný –  farmakon :  lék i  jed 

zároveň.  

„Tři  podoby moci ,  kterým se  náš  t r iptych věnuje ,  připomínaj í  t ř i  

obludné obl ičeje ze s lavného t r iptychu Francise Bacona,  Three Studies  for 

Figures  at  the Base of  a  Cruci f ixion  (1944).  Na ž luto -oranžovém pozadí 

znázorňuje Bacon t ř i  odpuzuj ící  s tvoření ,  na půl  cestě mezi  člověkem a 

zvířetem, s  krkem nepoměrně dlouhým k  tělu  a se  zohyzděnou t lamou 

dokořán.  Tyto t ř i  postavy jsou inspirovány řeckou mytologi í ,  j sou to  E rýnie,  

bohyně pomsty.  Fakt ,  že Baconův t r iptych pochází  z  roku 1944,  je  zásadní  

pro pochopení  hrůzy,  kterou v  něm umělec zpracovává.  Tato t ř i  odporná těla,  

ve kterých už  není  téměř nic l idského,  se zdaj í  na první  pohled na hony 

vzdálená od formální  s tyl iza ce a es tet ičnost i  inscenací  Guy Cassierse.  Ale 

možná je  tu  odpornou část  t r iptychu t řeba hledat  v  morální  perverz i  

moci…“ 403  

 

V zákulis í :  triptych mocných  

 

Pařížské Théâtre  de  la  Vil le ,  kde  byl  Triptych moci  uváděn letos  v  září  

a  ř í jnu,  je  j ednou z  veřejn ých divadelních inst i tucí ,  kter é s  novou sezónou 

změni ly ředi tele.  V  tomto případě nastoupi l  po t ř iadvacet i  l etech na místo 

Gérarda Violet te  mladý Emmanuel  Demarcy -Mota,  který s i  jako hlavní 

ambici  vytyči l  udělat  z  Théâtre  de la  Vil le  scénu,  která bude Pař íž i  

                                              
402  Yves  Des me t ,  „Le  me t t eur  en  scène  en  DJ “ ,  r o zho vo r  s  Gu y Cas s i e r se m 

uve ře j ně n ý na  www.  to nee lh u i s .  b e  (o p .  c i t . ) .  
403  E r wi n  J ans ,  „Le  p o uvo i r  d ép lo yé  e t  r ep l i é“ ,  p ro gra mu in scenace ,  o p .  c i t . ,  

s t r .  1 0 .  
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představovat  divadelní  aktual i tu  z  celé Evropy (a t ím t rochu zasahovat  do 

role Théâtre  de l ’Odéon,  které nese jako  druhé jmén o Théâtre  de l ’Europe).  

Jeho první  r iskantní  počin,  pozvat  do Paříže Guy Cassierse ,  se u veřejnost i  

setkal  s  obecně poz i t ivním ohlasem.  Nový ředi tel  tedy vyhrál  první  part i i  

svého mandátu.  Ne tak tomu ale  bylo v  případě poslední  par t ie  francouzské 

minis t ryně kul tury,  Chris t ine Albanel .  Jej í  rozhodnut í ,  k teré spočívá  

v připojení  jednoho z  nejvýraznějš ích pařížských divadel ,  MC93 Bo bigny,  

ke Comédie -Française ,  vyvolalo  mohutnou mobil izaci  š i roké 

(nejen)divadelní  veřejnost i .  Bylo tot iž  ožehavé hned v  někol ika směrech a 

svým způsobem se s talo pověstnou poslední  kapkou,  kterou přetekl  už  tak 

plný pohár.  

V obecném kl imatu velké euforie a  arogance,  které zavládlo během 

prvních měsíců po zvolení  Nicolase Sarkozyho hlavou f rancouzského s tátu,  

poslal  novopečený p rez ident  všem svým minis t rům určení  jej ich mise .  

V oboru kul tury,  a  přesněj i  v  tom divadelním,  se Sarkozyho neol iberální  

pol i t ika sh rnuje jednoduše dvěma kl íčovými výrazy:  „ výdělky“ a „úspory“ .  

Se s tejnými prostředky,  více inscenací  a  více diváků.  K t akto ohlášenému 

tuhému boj i  o  s tátní  peníze se přidalo někol ik problematických rozhodnut í  

Sarkozyho minis t ryně kul tury,  v  jej ichž  důsledku se vztahy mezi  divadelní  

veřejnost í  ( jak profesionální ,  tak laickou) a pol i t iky ješ tě více napjaly,  aniž  

by však vedly k  obecné  mobil izaci .  První  aféra  propukla  už  na začátku  září  

2007,  tedy záhy po jmenování  Chris t ine Albanel  do funkce.  Týkala se  

úvodníku,  který ve své sezónní  brožuře  uveřejni l  ředi tel  ne  zrovna velkého,  

ovšem státem podporovaného divadla (Théâtre  de Grani t  –  Scène Nat ionale)  

v  ne zrovna velkém, ovšem státem nezapomenutém východofrancouzském 

městečku Belfort .  Inkriminovaný tex t  m ěl  formu otevřeného  dopisu,  který 

ředi tel i  divadla Henri  Taquetovi  adresoval  místní  režisér  Beno î t  Lambert .  

Ten v  dopise humornou  formou upozorňoval  na „hluboké  a  pravděpodobně 

katast rofické  následky“ ,  které může na  „běh našich ž ivotů“ mít  zvolení  

Nicolase  Sarkozyho prezidentem: „Zj is t i l  j sem například,  že můj  soused,  se 

kterým jsem se doposud bavi l  jen ze s lušnost i ,  nevol i l  Sarkozyho.  Nejen ,  že  

se t ím z jednoduši ly naše sousedské vztahy,  ale jsem od nynějška také  
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ochotný pohl ídat  mu psa,  bude - l i  to  potřebovat .“ 404 Okamžitá reakce 

z  ministers tva vyvolala ve všech médi ích ohnivé debaty na téma umělecké 

svobody a svobody s lova.  Albanel  tot iž  Henri  Taquetovi  obratem poslala  

dopis ,  ve kterém jej  pl ísni la  za uveřejnění  tak „nemístného“ tex tu:  

„Veřejnoprávní  divadeln í  inst i tuce,  která je  f inancovaná ze s tátních peněz , 

je  vázána respektovat  demokrat icky vyjádřené  názory a rozhodnut í .  Vy js te  

tento respekt  pošlapal  t ím,  že js te  napadl  Prezidenta republ iky zvoleného na  

základě demokrat ické kampaně […].  Chtěla jsem Vám vyj ádř i t ,  do jaké míry 

je  pro mne tento šok  hluboký.“ 405 

Sotva mělo rozhořčení ,  které vzbudi l  dopis  minis t ryně,  čas  opadnout ,  

přiš la  Chris t ine Albanel  s  novým kontroverzním rozhodnut ím.  Tentokrát  se 

týkalo jednoho z  pět i  pařížských národních divadel  –  Théâtre  Nat ional  de 

Chai l lot .  Na konci  ř í jna 2007 uveřejni lo  tot iž  minis ters tvo výnos,  podle  

kterého připadne tato první  scéna  současné  divadelní  his torie ,  jej íž  jméno je 

neodmysl i telně spja to s  „otci“ novodobého francouzského divadla Jea nem 

Vilarem a Antoinem Vit ezem, od června 2008 výhradně tanci .  Toto oznámení 

nepobouři lo  svou podstatou;  naopak,  fakt ,  že tanečnímu divadlu jako 

samostatné formě je t řeba vyhradi t  potřebný prostor  a  rozpočet ,  nikdo 

nezpochybňoval .  Jenže „se s tejnými prostředky,  více divadla“:  proč tanci  

nevytvoři t  novou inst i tuci ,  proč mu obětovat  j iž  ex istuj ící ,  zaběhlé a dobře  

funguj ící ,  nadto přímo legendární  divadlo?  Problém byl  také  ve způsobu,  

kterým bylo  toto rozhodnut í  uvedeno do praxe –  suchým komuniké,  které  

vylučovalo jakýkol iv dialog.  Ne jen,  že tehdejš í  ředi tel  Chai l lot ,  Ariel  

Goldenberg,  nebyl  k  jednání  přizván;  on o nich nebyl  ani  informován.  

Tato r iskantní  rozhodnut í  francouzské minis t ryně  j sou překvapivá i  

proto,  že Chris t ine Albanel  ví ,  že  se pohybuje  po velmi  tenkém ledě,  který 

se pod ní  může každou chví l i  prolomit .  Mobil izace intermit tentů s i  vyžádala 

hlavu jednoho z  jej ích předchůdců,  Jean -Jacquese Ail lagona (který Albanel 

i roni í  osudu vystř ídal  ve  vedení  Muzea a zámku ve  Versai l les) ,  a  ona  sama 

má na s tole dalš í  dvě ožehavé s ložky:  nový zákon o autorských právech,  na 

kterém ne a  ne se shodnout  s  Evropskou komisí ,  a  zákon o zrušení  reklam ve 

                                              
404  C i t u j i  z  p asáž í  úvo d ní ku  uve ře j ně n ýc h  na  s t r ánkác h  t ýd en ní k u  No u ve l  

Ob serva teu r  9 .  zá ř í  2 0 07 .  
405  T amtéž .  
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vysí lání  francouzské veřejnoprávní  televize.  Minimálně z  f inančního 

hlediska jsou oba zákony doslova výbušné…  

O to nečekanějš í  bylo oznámení ,  k terým Albanel  na  konci  letošního září  

představi la  veřejnost i  svůj  úmysl  p roměni t  jedno z  nejvýraznějš ích 

pařížských divadel  v dalš í  scénu Comédie -Française.  Opět ,  rozhodnut í  

nepřekvapi lo svou podstatou.  O potřebě Comédie -Française (která ovšem 

v současné době působí  j iž  ve t řech sálech –  kromě  historické budovy,  Sal le  

Richel ieu,  také v  Théâtre  du Vieux-Colombier  a  v  malém Studiu 

v podzemních prostorách Louvru)  mít  k  d ispozici  moderní  sál  

s  odpovídaj ícími  technickými paramet ry a možnostmi se vědělo a mluvi lo  už 

dlouho.  Ale opět :  „se s tejnými prostředky,  více divadla“… Na celé aféře  

nadto  vyvolal  obecné pobouření  a  mohutnou mobil izaci  veřejnost i  opět  

způsob,  jakým bylo rozhodnut í  prezentované,  a  volb a divadla,  které má být  

takto „obětované“.  

Maison de la  cul ture (MC) 93  v Bobigny je  tot iž  jedno z  hlavních 

pařížských divadel ,  přestože  se nachází  na (velmi  blízkém) předměst í .  

Myšlenka delokal izovat  francouzské „n árodní  divadlo“  na předměst í  je  pro 

současnou s i tuaci  ve  Franci i  symbolická –  a to  t ím spíš ,  že Bobign y je jedna 

z  nejproblematičtějš ích oblast í .  MC93 si  ale,  minimálně od roku 2000,  kd y 

do jej ího  vedení  nastoupi l  Patr ick Sommier,  dokázal a mezi  množstvím 

příměstských scén vybudovat  skutečnou estet ickou i  ideologickou totožnost .  

Právě v  těchto zdech maj í  pa řížš t í  diváci  pravidelně možnost  shlédnout ,  

kromě velkých f rancouzských produkcí ,  inscenace  z  celého  světa,  ať  už  se  

jedná o představení  Pekingské opery,  nebo o práci  velkých  současných 

evropských rež isérů (Franka Castorfa,  Lva Dodina,  Chris topha Marthaler a,  

Arpáda Schi l l inga ad.) .  Ty Patr ick Sommier zve především (ale ne  výlučně) 

během  mezinárodního  fest ivalu Standard Idéal ,  který ve svém divadle pořádá 

od roku 2004.  Volba  této na výsost  „etablované“ inst i tuce zaráží  také proto,  

že na s tejném předměst í  (Se ine –  Sain t  Denis)  působí  se  s tejným statutem 

ještě dalš í  dvě divadla,  která zdaleka  nemají  tak vyhraněnou ident i tu:  

Théâtre  de la  Commune v  Aubervi l l iers  a  Théâtre  Gérard-Phi l ipe v  Saint  

Denis .  Zdá se ale,  že Albanel  zvol i la  MC93 právě z  tohoto důvodu:  je j í  

program je podle n í  s ice „vysoce kval i tní “,  ale  nepři tahuje dost  š i roké 

spektrum publ ika… Patrick Sommier reaguje:  „Je to  f i lozofická i  pol i t ická 
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otázka.  V  panice,  kterou v  dnešních pol i t icích probouzí  problém předměst í ,  

se od nás  očekává,  že budeme předkládat  program jako ze s labikáře,  jako  

bychom tu byl i  obklopeni  samými negramotnými hlupáky.“ 406 

Stejně jako v  případě přidělení  Théâtre  de Chai l lot  tanci  se navíc  

veškerá rozhodnut í  odehrála s  vyloučením nejen veřejnost i ,  a le  také  

některých hlavních zainte resovaných osob.  Když 25.  září  vydalo 

ministers tvo kul tury t i skovou zprávu,  ve které  Albanel  oznamovala projekt  

(de iure) ,  de facto a le spíš  konečné rozhodnut í ,  že se v  bl ízké době soubor  

Comédie -Française  nastěhuje do MC93 ,  bylo to  překvapením nejen pro 

veřejnost ,  ale  i  pro samotného ředi tele MC93 Patr icka Sommier a,  kterého o  

jednáních  probíhaj ících už  někol ik měsíců nikdo neinformoval .  Zpráva se  

během někol ika hodin rozšíř i la  v  kul turních kruzích  a  uvedla do chodu 

mobil izaci ,  ke které se přidala řada  evropských uměleckých osobnost í  

(Ariane  Mnouchkine,  Patr ice Chéreau,  bratř i  Dardennové ,  Frank Castorf  

ad.) .  V následuj ících dnech média pravidelně přinášela prohlášení  jedněch i  

druhých.  Chris t ine Albanel  a  Muriel  Mayet te,  adminis t rá torka Comédie -

Française,  svorně opakovaly,  že přece jde především  o „otevření  se novým 

obzorům a t ím o naplnění  mise veřejnoprávní  inst i tuce “ .407 Do veřejné debaty 

se jako jednotný celek zapoj i l  i  soubor herců z  Comédie -Française,  kteř í  se 

postavi l i  prot i  návrhu své vedoucí :  „Do Bobigny nepůjdeme bez  předchozí  

dohody s  ředi tel i  všech divadel  v t éto  oblast i  […].  Odmítáme se usadi t  v  t éto  

inst i tuci  navzdory těm, kteří  j i  ř ídí  a  dávaj í  j í  ž ivot .  Odmítáme se chovat  

jako vzájemně s i  konkuruj ící  podniky.“ 408 Ariane Mnouchkine dokonce 

v souvis lost i  s  celou aférou  použi la výraz  „annexion“;  abych jej  převedla  do 

našeho jazyka se všemi konotacemi,  které ve francouzšt ině uvádí  do pohybu,  

musela bych se uchýl i t  k  hezkému českému slovu Anschluss…  

V současné době (konec ř í jna 2008)  se  rozvířená hladina  pomalu začíná  

kl idni t .  Chris t ine Albanel  i  Muriel  Mayet te vydaly t isková prohlášení ,  ve  

kterých celý projekt  prezentuj í  s  mnohem větš ími  nuancemi:  prozat ím 

navrhuj í ,  aby Comédie -Française a  MC93 „přemýšlely o spolupráci“,  

                                              
406  P a t r i cka  So mmie ra  c i t u j e  Na than ie l  Herzb e rg  v e  své m č lán k u  „ La  M C9 3  d e  

B o b ign y p o ur r a i t  ê t r e  r ep r i se  p a r  l a  Co méd ie -França i se “ ,  i n  Le  Mo n d e  2 .  ř í j na  2 0 08 .  
407  T amtéž .  
408  Ro zsáh lé  ú r yvk y  z  p ro hlá še n í  he r c ů  u ve ře j n i l  d en ík  Le  Mo n d e  ve  své m 

v yd á ní  z  1 0 .  ř í j na  20 0 8 .  
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s  časovým horizontem 2011 -2012.  „MC93 znovu potvrdi la  důleži tost  svého 

místa na francouzském kul turním obzoru.  Jej í  ex istenci ,  s tatut ,  totožnost ,  

zaměstnance ani  umělecké ambice nesmíme zpochybňovat ,“  pokračuje 

Albanel . 409 I Muriel  Mayet te už  mluví  pouze o „paralelním programu“ obou 

divadel ,  jenž  pro ni  představuje „pol i t ický projekt“,  na který je  „hrdá“. 410 

Díky mobil izaci ,  kterou celá aféra vyvolala,  vychází  z  jednání  prozat ím jako 

největš í  ví těz  Patr ick Sommier. 411 Ten se od začátku ukázal  jako moudrý 

diplomat ,  který se  dokázal  oprost i t  od em ocí  a  vyzývat  k  d ialogu.  Nabídku 

minis t ryně kul tury při jal  („ani  spojení ,  ani  delokal izace,  […] ale společné 

úvahy“),  a  nadto využi l  aféru k  tomu,  aby důrazně upozorni l  na chronický 

nedostatek státních  prostředků,  kter ým  jeho divadlo  t rpí .  „Když  jsem se  

Mu r iel  Mayet te  ptal ,  jaké jsou jej í  úmysly s  MC93,  odpověděla:  ‚Dělat  to ,  

co vy!‘  […] Může nám někdo vysvět l i t ,  proč by Muriel  Mayet te měla dostat  

prostředky na to ,  aby dělala ‚ to ,  co my‘,  zat ímco nám jsou dlouhodobě 

odmítány?  […] Zůstaňme více než  kdy mobil izovaní!“412 

 

A do třetice:  Marthaler znovu u moci  

 

Mezit ím jde ale život  dál  a  divadlo také.  V  rámci  Podzimního fest ivalu  

při jel  do MC93 švýcarsko -německý rež isér  Chris toph Marthaler 413 se  svou 

inscenací  Platz  Mangel  (Nedostatek místa ) .  I t a  je  svým způsobem úzce 

spjatá  s  otázkami moci  v  d ivadelních inst i tucích.  

Když byl  Marthaler  v  roce 2000 s  velkými ovacemi jmenován  do čela  

Schauspielhausu v  Curychu ,  jeho rodném městě ,  mluvi l i  t i ,  k teř í  znal i  jak 

jeho práci ,  tak místní  společnost ,  o  „nádherném nedorozuměn í“. 414 Curyšští  

                                              
409  T isko vá  zp ráva  z  1 6 .  ř í j na  2 0 0 8  uve ře j něná  na  i n t e rne to v ý ch  s t r á n kách  

mi ni s t e r s tva ,  www.  c u l tu r e .go u v .  f r .  
410  V yj ád řen í  Mur ie l  Ma ye t t e  na  i n t e rne to v ých  s t r ánkác h  Co méd ie -França i se ,  

www.  co med ie - f r anca i s e .  f r .  
411  Někte ř í  no v i ná ř i  ( p ř edevš í m na  s t r á nkác h  k o nze rva t i vn ího  Le  F ig a ro )  

so ud i l i ,  ž e  se  So mmie ro v i  ce l á  a f é r a  v l a s tně  d o ce la  ho d i l a ,  ne v yp ro vo ko va l - l i  j i  s á m ( ! ) .  

So učas n ý  ř ed i t e l  t o t i ž  b ud e  t ak  j ako  t a k  nuce n  ved ení  M C9 3  v  b l í z ké  d o b ě  o p us t i t ;  p o d le  

někte r ýc h  ko mentá to rů  mu ka uza  u mo žni l a  na  seb e  j e š t ě  nap o s led y up o zo rn i t…  
412  T isko vá  zp ráva  z  2 1 .  ř í j na  2 0 08 ,  in t e rne to vé  s t r ánk y  www.  mc9 3 .  co m.  
413  V  Disk u  č .  2 3  j sem p sa la  o  j eho  inscenac i  Ho rvá tho v ýc h  Po v íd ek  

z  v íd eň skéh o  l e sa .  
414  J ako  nap ř ík l ad  so uča sn ý  ř ed i t e l  mnic ho v s k ýc h  Ka mmersp ie l e  F rank  

B au mb aue r ,  k t e r ého  c i t u j e  B r ig i t t e  P ä tzo ld  ve  své m č lán k u  „Un co u p  d e  b a la i  d ans  l e  

t héâ t r e  s u i s se “ ,  i n  Le  Mo n d e  d ip lo ma t iq u e ,  če rvenec  2 0 0 4 .  
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diváci  tot iž  Marthalerovo divadlo skoro neznal i  (vždyť do té  doby působi l  

především v  Basi lej i  a  v  Hamburku) a jej ich ovace se tehdy zakládaly spíš  

na rež isérově  mezinárodním  věhlasu než  na jeho dí le .  Brzy však měl i  poznat ,  

nakol ik je  Marthalerovo divadlo subverzní ,  a  když  se ředi tel  ješ tě navíc pro  

svou kri t iku švýcarské buržoazie obklopi l  německými spolupracovníky,  bylo 

to  už na Curych pří l iš .  Ke všemu se přidalo ne zrovna hospodárné zacházení  

se s tátními  penězi ,  a  t ak se  Chris toph Marthaler  jednoho dne roku 2002 

dozvěděl  z  novin (některé věci  se  jednoduše nemění) ,  že městské 

zastupi tels tvo předčasně ukonči lo jeho mandát .  Zpráva vyvolala okamžitou 

reakci  ze s t rany část i  obyvatel  Curychu,  jeho divadelních inst i tucí  –  

především těch al ternat ivn ích,  a  také mnohých evropských osobnost í  (Gérard  

Mortier ,  Luc Bondy,  Claus Peymann,  Frank Castorf ,  Elfr iede Jel inek ad.) .  

Někteří  při  této pří lež i tost i  vzpomínal i  na skandální  odchod Petera Steina ze  

s tejného divadla po inscenaci  Bondova Early Morning  v  roce 1969.  Tlak na 

městské zastupi tele ,  v čele s  pravicovou UDC –  Union démocrat ique du  

centre ,  byl  z  obou s tran takový,  že se nakonec rozhod l i  vyhlási t  referendum 

o ukončení  či  pokračování  Marthalerova mandátu ve  vedení  curyšského 

Schauspielhausu.  (Není  těžké uhodnout  pozici  této krajně konzervat ivní  

pol i t ické s t rany,  která do referenda š la se s loganem „Kdo nemůže ž í t ,  musí  

zemří t“;  j inými s lovy:  není - l i  divadlo dostatečně výdělečné,  nezaslouží  s i  

s tátní  podporu…) .  Hlasování  však  dopadlo z  52% v  Marthalerův  prospěch.  

Režisér  ovšem zanedlouho oznámil ,  že největš í  švýcarské d ivadlo tak jako 

tak opust í  ješ tě před  koncem svého funkčního období .  Do té doby st ih la ješ tě  

divadelní  revue Theater  Heute  dvakrát  vyznamenat  curyšský Schauspielhaus 

cenou „Divadlo roku“ (2002 a 2003).  Když Marthaler  v  roce 2004 defini t ivně 

odcházel  z  Curychu,  s l íbi l ,  že se tam brzy vrát í ,  tentokrát  ovšem na jednu 

z  místních al ternat ivních scén.  

S talo se tak  v roce  2007,  kdy se v  největš ím švýcarském nezávis lém 

kul turním centru Rote Fabrik o dehrála  premiéra  inscenace  Platz  Mangel ,  na 

jej íž  produkci  se podí lel i  mimo j iné i  Podzimní fes t ival  a  MC93 .  Marthaler  

si  tentokrát  bere na mušku zdravotní  průmysl  se všemi neduhy,  které jsou  

s  ním spjaté .  Jeho inscenace se odehrává v  luxusní  vysokohorské  „Klinice 

výšek a propadů“ Dr.  Bläsiho,  kterou s  okolním světem spojuje pouze 

kabinová lanovka  a  v  níž  se sedm marthalerovsky podivných postav oddává 
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„intenzivnímu znovuzískávání  formy“ .  Slunečná terasa kl iniky plná 

skládacích plastových lehátek se t rochu p odobá bazénu nebo modernímu 

sportovnímu centru –  zadní  výkryt  scény tvoří  horolezecká s těna,  po které 

se někteří  z  pacientů chví lemi snaží  (marně)  uniknout .  Levou s t ranu lemují  

jasně červené umělohmotné záclony,  které vedou do kabinek určených 

k různým léčebným  procedurám. Naprot i  nim jakýsi  improvizovaný bar  a  

dveře do tajemných kanceláří .  V  pozadí  pak zábradl ím obehnané nástupiš tě  

do lanovky,  která  pravidelně  přiváží  či  odváží  herce  nebo rekviz i ty ,  

ukončené polo -prosklenou vrátnicí .  V  té  skoro po celou dobu inscenace 

nehnutě sedí  shrbený vrátný;  jen čas  od  času z  budky vyjde ,  postaví  se na  

předscénu,  na hranu s lunečné terasy ,  a uspávacím hlasem začne odříkávat  

nekonečné nabídky absurdních formulí  zdravotního připoj iš tění .  Kl inika 

Doktora Bläsiho je  tot iž  m ísto,  kde jedni  nechávaj í  naplno zaznít  své 

posedlost i  zdravím a krásou,  druzí  popouštěj í  uzdu bezci tnému zneužívání 

nemoci .  Někteří  kl ient i  přicházej í  pods toupi t  ty nejpodivnějš í  léčebné kúry 

( terapie zástavou dechu atd.) ,  j iní  prodat  své orgány k „recykl aci“… 415 

Jako vždy se ale vše u Marthalera odehrává na pozadí  všudypří tomné 

hudby. 416 Obvyklé rozladěné pianino na scéně nahradi ly dva syntet izátory 

obsluhované herci ,  kteř í  zde hraj í  zároveň rol i  hudebníků  a zpěváků .  Jej ich 

repertoár  jde od Bacha přes  Schuber tovy l ieder  po hity sedmdesátých let  (na 

toto období  ostatně s i lně odkazuj í  i  kostýmy).  A všemu vládne pomalost  –  

dalš í  rozeznatelný rys  M arthalerovy estet iky.  Tak,  jako  š ly hodiny v  Murx 

den Europäer! . . .  někdy pomalu a někdy vůbec,  zdá se,  že lanovka,  kte rá 

v Platz  Mangel  spojuje kl iniku Doktora Bläsiho s  okolním světem, se  

zastavi la  a  čas  s  ní .  Herci  opakuj í  své činnost i  ad absurdum (zřízenci  kl iniky 

t rvá snad deset  minut ,  než  za němého a nehnutého přih l ížení  pacientů 

někol ikrát  přelešt í  všechna zábradl í  na terase)  a  ref rény písní  jsou 

opakovány donekonečna.  Ale ve  chví l i ,  kdy herci  bez  hnut í ,  v  pološeru ,  

začínaj í  už  asi  osmou s loku Mahlerovy písně,  čtyřhlasně  a a capel la ,  se 

divákova ospalost  promění  v hluboký poci t  krásna.  

                                              
415  C yni s mus ,  k t e r ý p ř ip o míná  Wo yzecka ,  p o s l ed n í  i nsce nac i ,  k t e r o u  Mar th a le r  

p a ř í ž ské mu p ub l i ku  p ř ed s tav i l  ( v  o p e rn í  ve r z i  Alb ana  B erga  na  scé ně  Op éra  d e  P a r i s  

v  d ub n u  2 0 0 8 ) .  
416  P ř ip o meň me ,  že  Mar tha le r  má  p ůvo d ně  h ud eb n í  vzd ě lán í .  
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V dnešní  uspěchané době se poma lost  zdá být  luxus,  který s i  mnozí  

nemohou,  nebo nechtěj í ,  dovol i t .  Pol i t ici  schvaluj í  svá rozhodnut í  dřív,  než  

najdou čas  se  o nich poradi t  se zainteresovanými osobami,  o  veřejnost i  

nemluvě.  A média  se na událost i  a  nová z j iš tění  vrhaj í  s  dravost í  bul imik ů: 

jen,  aby potravu  s t ihla vyvrhnout  dřív ,  než  j i  s t ráví .  „Mezi  pomalost í  a 

pamětí ,  a  mezi  rychlost í  a  zapomněním, je  poj í tko . […]  Míra pomalost i  je  

přímo úměrná intenzi tě  paměti ;  míra rychlost i  je  přímo úměrná intenzi tě  

zapomnění ,“  píše ve svém románu La Lenteur (Pomalost )  Milan Kundera .  

Jako by o zbytečných  šrámech,  které  může zanechat  bezhlavá rych lost  

dnešního světa,  něco věděl…  
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AVIGNONSKÝ FESTIVAL 2008 

 

 

Před někol ika měsíci  jsem na s t ránkách tohoto časopisu referovala o  

jedné ze dvou hlavních událost í ,  které  udávaj í  tón a  rytmus francouzskému 

divadelnímu,  ale také všeobecně uměleckému a kul turnímu  dění  –  o  

Podzimním fest ivalu.  Bylo pro mě tehdy nemožné  neodvolávat  se pravidelně 

k jeho letnímu protějšku,  tomu Avignonskému.  Stejně tak by tedy obraz  

francouzského fest ivalového dění  zůstal  neúplný,  pokud by po  prvním  článku 

nenásledoval  příspěvek o fest ivalu  papežského města .  Velkou část  svého  

tex tu věnuj i  obecnému představení  fest ivalu  v Avignonu ,  jeho děj inám a  

s t ruktuře:  ta to událost  má tot iž  mnoho zvláštnost í  a  charakteris t ik ,  k teré  

zaslouží  nejen být  zmíněny,  ale především uvedeny do souvis lost í .  

Avignonský fest ival  s  sebou nese své dnes j iž  více jak šedesát i leté děj iny 

víc,  než  kterákol iv j iná evropská událos t  tohoto významu ;  nechat  je  s t ranou 

a soustředi t  se  výhradně n a  jeden  ročník by bylo  připravi t  se o velké  es tet ické  

a  ideologické  bohats tví ,  které skýtá  h is torie …  

 

Dějiny festivalu: od pohádky k legendě  

 

Stručně shrnout  příběh zrodu fest ivalu se mi  vždy zdálo jako  tvrdý 

oříšek,  protože je  téměř nemožné odděl i t  his torická fakta od  legendy,  kterou  

je  opředen.  Což je  koneckonců pravděpodobně první  věc ,  jež  je  t řeba o 

Avignonském fest ivalu ř íct :  pro mnoho francouzských divadelníků nabývá 

vskutku legendárních,  ne - l i  doslova pohádkových rozměrů.  Mnozí  autoři  

začínaj í  své spisy o f est ivalu dnes j iž  s lavnou  banální  fráz í :  „Ži l i ,  byl i  

jednou jeden muž a  jedno město,  kteř í  se setkal i ,  zamiloval i  se,  vzal i  se a  

měl i  spolu dí tě  jménem fest ival ,“ 417 aby posléze oznámil i ,  že oni  ve své knize 

nahlédnou pod roušku  tajemství  a  s t rhnou fest ivalu jeho zázračnou auru.  

                                              
417  Nap ř ík lad  Anto i ne  d e  B aecq ue  ve  své  k n ize  Av ig n o n ,   Le  Ro yau me  du  

t h éâ t re ,  (P a ř í ž :  Ga l l imard  1 99 6 ) ,  neb o  B runo  T acke l s  v  p rvní  čá s t i  své  d vace t id í lné  

ro zh la so vé  „ ság y“  o  d ě j inách  Avi gno ns kého  f e s t iva lu ,  Le  Feu i l l e to n  d ’Av ig no n ,  kte ro u  

v  če rve nc i  2 0 0 6  (k  6 0 .  v ýro č í  fe s t iva l u)  v ys í l a l a  r ad io vá  s t a n ice  F ra n ce  Cu l tu r e  a  k t e r á  

o  r o k  p o zd ěj i  ( o p ě t  t ě sn ě  p ř ed  začá tke m fe s t iva lu)  v yš la  t aké  kn iž ně :  L es  Vo ix  d ’Av ig n on ,  

P ař í ž :  Seu i l  2 0 0 7 .  
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Avšak kouzlo ,  kte rým  fest ival  působí  na  francouzské diva delníky,  je  natol ik 

si lné,  že málokterý z  n ich se mu dokáže doopravdy  vymanit  a nabídnout 

racionální  popis  podmínek jeho vzniku, děj in ,  s t ruktury a fungování .  Protože 

Avignonský fest ival  je  pro Francouze „náboženství ,  které má svého boha –  

Jeana Vilara;  svého spasi tele –  Gérarda  Phi l ipa;  své blahořečené apoštoly  –  

Mari i  Casarès  nebo Alaina Cuny,  Michela Bouqueta,  Mau r ice Béjarta či  

Carolyn  Carlson;  i  svou madonu –  Jeanne Laurent .  Má dokonce i  své s t rážce  

hrobu…“ 418 Já se ovšem přesto pokusím ,  s  co možná nejvě tš í  objekt ivi tou ,  

v  někol ika hlavních bodech  shrnout  jeho  děj iny .  

Příběh Avignonského fest ivalu začíná dávno před  příběhem fest ivalu  

Podzimního,  už  v  roce 1947 a zprvu s  nepří l iš  divadelními  ambicemi.  Básník 

René Char a jeho přátelé Chris t ian a Yvonne Zerv osovi ,  velcí  milovníci  a 

sběratelé umění ,  chtěj í  ve velké  kapl i  papežského paláce uspořádat  výstavu  

současného mal í řs tví . 419 A jel ikož  chtěj í  rozšíř i t  d imenze projektu a 

prohloubi t  jeho dopad ,  obracej í  se na mladého a s l ibného herce a rež iséra  

Jeana Vilara,  aby př i  této pří lež i tost i  uvedl  také  jednu ze svých pařížských  

divadelních inscenac í . 420 Vilar  nejdříve odmítá,  v  zápět í  však přichází 

s  prot inávrhem: místo aby pod š i rým nebem a v  tak neobyčejném prostoru,  

jakým je hlavní  nádvoří  papežského paláce,  reprízov al  inscenaci  tvořenou 

pro zcela j iné podmínky,  zrež íruje přímo pro tuto pří lež i tost  a  pro hlavní 

nádvoří  t ř i  hry. 421 

Avignonský týden umění  se nakonec konal  od 4.  do 10. září  1947 jako 

událost ,  k terou bychom dnešním slovníkem nazval i  interdiscipl inární :  

k  ma l í řské a sochařské výstavě se přidaly koncerty a divadelní  představení .  

Poslední  dva  vsadi ly především na konfrontaci  minulého se současným;  

                                              
418  B runo  T acke l s ,  o p .  c i t . ,  1 .  d í l .  
419  V ýtěže k  z  v ýs ta v y má  b ýt  věno ván  a v ig no ns k ým o b čan ů m v  no u z i  a  

v ys ta vena  ma j í  b ýt  d í l a  ve l k ýc h  so uča sn ýc h  ma l í ř ů  (P icasso ,  Mi ró ,  K l ee ,  B raq ue ,  Lége r ,  

Ma t i s se …)  sp j a t á  s  ut rp en í m p o d  různ ými  e v ro p sk ými  d ik ta t u r a mi  p rvn í  p o lo v in y  2 0 .  

s to l e t í .  
420  Vi la r  už  má  to u  d o b o u  za  seb o u  p á r  l e t  p ůso b ení  v  p uto vn í m d i vad l e  La  

Ro ulo t t e  ( hla vně  z a  vá lk y) ,  p o té  něko l ik  i nsc enac í  v  minia tur n í m p a ř í ž ské m d i vad é lk u  

Le  T héâ t r e  d e  Po che .  V  ro ce  1 94 6  se  do čka l  p rvn ího  ve l ké ho  ú sp ěchu  d í k y své  r ež i i  

El io to v y Vra žd y  v  ka ted rá le  v  d ivad le  Vieu x -Co lo mb ie r ,  v  n íž  t ak é  hr á l  h l av n í  r o l i  

T ho mase  B ec ke t t a .  P o d le  p ůvo d ní ho  p ř án í  a  ná vrh u  Re né  Chara  a  man že lů  Ze rvo so v ýc h  

mě l  V i l a r  v  Avi gno nu  u vés t  p r á vě  t u to  in scena c i ,  na  h l av n í m nád vo ř í  p ap ežského  p a láce .  
421  Sha kesp ea ro va  Rich a rd a  I I . ,  C laud e lo vu  His t o i re  d e  To b ie  e t  S a ra  a  La 

t e rra s se  d e  Mid i  Maur i ce  Clave la .  
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konfrontaci ,  která zůstala v  centru  budoucího Avignonského fest ivalu jako 

jeden z  jeho základních  pojmů .422 

A právě na úspěchu Avignonského týdne umění  staví  Jean Vilar  základy 

každoročního divadelního fest ivalu,  který v Avignonu pořádá od 

následuj ícího roku (1948)  –  už ne v září ,  ale  na konci  července,  aby umožni l  

co největš ímu počtu diváků  do papežského města při jet .423 Avignonský 

fest ival  se rychle s tává kulminačním bodem francouzského divadelního 

ž ivota,  jakousi  tečkou za minulou sezónou a otevřením té nadcházej ící  

zároveň .  Základ programu  prvních ročníků tvoří  především inscenace Jeana 

Vilara,  který v  rámci  této událos ti  nepůsobí  pouze jako ředi tel ,  ale  zároveň 

jako rež isér  a  herec.  V duchu své divadelní  f i lozofie ( často prodchnuté  

d idakt ickými snahami) předkládá Vilar  divákům velké  hry světového 

repertoáru,  aniž  by se však jednalo o „ cestu nejmenšího odporu“:  v  roce 1947 

uvádí  Shakespearova Richarda II . ,  k terý je  tehdejš í  Franci i  naprosto 

neznámý.  Se  Shakespearem pokračuje i  v  následuj ících letech  (Jindřich IV. ,  

Macbeth…), zároveň však vol í  také  dalš í  „velká   sousta“.  Hned v  roce 1948,  

tedy pouhé t ř i  roky po konci  druhé  světové války ,  se  Vilar  „odvažuje“  uvést  

v srdci  s ladké Francie a  na  posvátné  půdě papežského paláce  německého 

autora,  když inscenuje Dantonovu smrt  Georga Büchnera ( jenž  se sám 

„odvažuje“ komentovat  Velkou francouzskou revoluci  ze svého německého 

úhlu pohledu).  O t ř i  roky pozděj i  pak  například  inscenuje  Prince 

homburského  Heinricha von Kleis ta…  

Před svou předčasnou smrt í  v  roce  1971 s t ihl  Vi lar  mnohonásobně 

rozšíř i t  d imenze fest ivalu a prosadi t  jej  jako uměleckou událost  první 

kategorie ,  p ředevším t ím,  že  mu umožni l  překonat  hned  dvoje hranice.  

Nejdříve ty f rancouzské,  když do programu zařadi l  i  zahraniční  inscenace,  a  

potom hranice uměleckých discipl ín ,  hlavně směrem k tanci  a  f i lmu,  když  

k předním osobnostem fest ivalu přidruži l  choreografa Maurice Béjarta a  

                                              
422  T ř i  d ivad e ln í  i n scenac e  j sem j i ž  z mí ni l a ;  ko nce r t y  p ak  u ved l y na  j ed n u  

s t r an u  s t a r é  mis t r y  j ako  Machaut a  a  Co up e r ina ,  na  s t r an u  d ruho u  so ud o b é  sk lad a te l e  

Mi lha ud a ,  P o ulenc a ,  S t r av in sk é ho .  
423  Shrno ut  ce lo u  ku l tu r n í  a  u mě lec ko u  id eo lo g i i  J eana  Vi l a r a  ne n í  p ř ed měte m 

to ho to  č l án ku  a  v yžad o va lo  b y p ro s to r ,  k t e rý  zd e  ne má m k  d i sp o z ic i .  P ro za t ím t ed y  

a l e sp o ň  na s t í n i t  j eho  zák lad ní  myš le n ku  ro vno s tá ř ské ho  d ivad la  p ř í s tup né ho  v še m 

( f ina nč ně ,  ča so vě ,  e s t e t iko u  a td . )  –  Vi la r  t en to  id eá l  p ř ived l  d o  p r axe  p ř ed evš í m b ěhe m 

své ho  p ůso b ení  v  če le  T héâ t r e  Na t i o na l  P op ula i r e  (T NP )  o d  ko nce  4 0 .  d o  začá tku  6 0 .  l e t  

mi nulé ho  s to l e t í .  
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f i lmového tvůrce  Jean-Luca Godarda.  Po Vilarovi  přebírá vedení  fest ivalu 

jeden z  jeho bl ízkých a dlouho letých  spolupracovníků ,  Paul  Puaux (do 1979),  

potom Bernard  Faivre d’Arcier  (1980 až  1984,  pak  znovu od  1993 do 2003) 

a nakonec Alain Crombecque (od 1985 do 1992).  V roce  2004 byl  do vedení  

jmenován mladý tandem Vincent  Baudri l ler  a  Hortense Archambaul t .  

Dnes fest ival  každoročně uvede 35 až  40 inscenací  francouzských a  

zahraničních divadelníků  (některé z  nich také produkuje) ,  během asi  t ř í  set  

představení  ve dvacet i  různých prostorách.  Každý rok prodá mezi  100 a 150t i  

t i s íci  vstupenek a navíc uví tá na 40 t is íc  návštěvníků na bezplatném 

programu,  který doprovází  uváděné inscenace (čtení ,  setkání ,  debaty atd.) .  

 

Prostor pro spor…  

 

Za více  než  šedesát  let  své  ex is tence se Avignonský fest ival ,  a  to  jej  

odl išuje od toho Podzimního,  prosadi l  jako „ lakmusový papírek“,  který 

vypovídá o  vni t řním zdraví  francouzské kul tury a  kul turní  pol i t iky obecně.  

Mnoho nemocí  a  f rust rací  nahromaděných během uplynulé sezóny vyj de na  

povrch či  recidivuje v  červenci  ve městě papežů.  Francouzům tak drahý duch 

sporů a revol ty neustále s  větš í  či  menší  intenzi tou bdí  nad Avignonem.  

Většinou je  pro něj  přínosem, ale může být  také nebezpečím .  Rozepře se 

skutečně někdy ukazuj í  jako dvoj sečné a mohou dokonce ohrozi t  samotné 

konání  fes t ivalu.  Za  zmínku v  tomto ohledu stoj í  především dva ročníky  –  

dva notoricky známé momenty nedávné francouzské kul turní  his torie.  

Nejdříve tedy rok 1968,  kdy se obecný duch revol ty,  který naplno vypukl  

v  květnu v Paříž i ,  přesunul  na j ih  země a jako terč s i  paradoxně  vybral  

„establ ishment“ Avignonského fest ivalu a především postavu jeho ředi tele,  

Jeana Vilara.  Jeden z  pozdějš ích ředi telů,  Bernard Faivre d’Arcier ,  s  lehce  

kousavou i roni í  shrnuje despot ickou svév ol i ,  s  jakou se květnem frustrovaná 

veřejnost ,  vybuzená navíc  pří tomnost í  a  sklony ke skandálu amerického  

Living Theater ,  vrhla na  celou událost  a  de facto j i  použi la  jako rukojmí:  

 

„Je  podivuhodné ,  že  muž,  kte rý do  programu zařadi l  Godarda a  Béj ar ta ,  

se  v  roce  1968 s tal  te rčem revol ty.  Mís to ,  aby Avignonem zně lo  ‚Ať ži je  

Béj ar t !  Ať ži je  Vi lar !  Ať ži j e  Godard!‘ ,  ozývalo  se  tam ‚Béjar t !  Vi lar !  
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Salazar !‘ .  Tento  směšný s logan,  kte rý ve lmi  popudi l  Vi lara  i  j eho  společníky,  

vlas tně  neměl  skoro  žádnou logiku .  Kon eckonců,  kdo s i  dnes  vzpomene na 

Sa lazara ,  j akéhos i  por tugalského f rankis t ického faš is tu  své  doby;  co  má on  

co  společného s  Vilarem kromě toho,  že  j e j ich  jména  končí  na  ‚a r‘ ,  j ako  ‚ar t ‘ ,  

umění?  Mysl ím,  že  kdyby se  Vila r  jmenoval  Vilaro ,  kř ičel i  by na  ně j  

Franko . “ 424 

 

V tomto roce se fes t ivalu neúčastn i la  ani  jedna francouzská inscenace,  

jel ikož  všemožné a neustálé s távky z  ja ra 68 nedovol i l i  žádnému souboru,  

aby došel  až  do  konce zkoušek.  Celý program tedy sestával  z  představení  

zahraničních souborů,  především Living Theater  a  Balet u 20.  s tolet í  Maurice 

Béjarta,  který tou dobou působi l  v  Belgi i .  

V roce 1968 je tedy konání  fest ivalu hluboce narušeno,  hrozí  mu 

zrušení ,  ale  nakonec se  přece  jenom „jede dál“.  J inak tomu bylo  o 35  let  

pozděj i ,  kdy se tato „hereze“ opravdu udála:  v  roce 2003.  Tentokrát  jsou 

rozepře a spory rozdmýchány změnami v rež imu a s tatutu tzv.  intermi tentů,425 

pod které ve Franci i  spadá naprostá větš ina osob činných v  divadelní  branži .  

Bojovná nálada,  navíc hluboce podceněná tehdejš ími  pol i t iky,  se zvedá už 

od června a čím dál  t ím více uměleckých osobnost í  ( jako Ariane Mnouchkine 

nebo Patr ice Chéreau)  vyjadřuje svou sol idari tu  a podporu protestnímu hnut í .  

A konečně,  někol ik málo dní  po oficiálním začátku f est ivalu se k „rebelům“ 

přidává i  ředi tel  Bernard Faivre d’Arcier  a  ruší  konání  57 .  ročníku.  Toto  

rozhodnut í  rozpoutalo  okamžitý efekt  domina a větš ina  velkých letních  

francouzských fest ivalů (v Aix ,  Marsei l le  či  Montpel l ier…) byla v  roce  2003 

zrušena.  

 

                                              
424  B erna rd  Fa ivr e  d ’Arc ie r ,  His to i re  d u  Fes t i va l  d ’Av ig no n ,  4 .  č á s t .  So učasně  

s  T acke l so v ým Feu i l l e t o n  d ’Av ign o n  vys í l a l a  s t an ice  F rance  C ul t u r e  v  če rve nc i  2 0 0 6  

t aké  t u to  d vace t id í l no u  „ve rz i “  d ě j in  Avi gno n ské ho  fe s t i va lu .  I  t a  v yš l a  o  ro k  p o zd ě j i  

kn iž ně  p o d  názve m 6 0  a n s  d u  Fes t i va l  d ’Av ign o n ,  Vu e  du  p on t  (P a ř í ž :  Ac te s  S ud  2 0 0 7 ) .  
425  Už j sem na  s t r á n kách  to ho to  časo p i su  n ěko l ik r á t  p ř ip o mína la ,  že  

f r anco uz s k ý d ivad e l n í  s ys t é m j e  nap ro s to  o d l i šn ý o d  to ho  naše ho ,  k t e r ý ko p í ru j e  

ně mec k ý  mo d e l  a  j e  t ed y  o rgan izo ván  d o  s í t ě  d i vad e ln íc h  i ns t i t uc í ,  z  ni chž  každ á  ud rž u j e  

t r va l ý so ub o r  u mě lec k ých ,  t echn ick ýc h  a  ad mi n i s t r a t i v n íc h  za měs tna n ců  (na  j ak  d lo uho  

j e š t ě…? ) .  Ve  Franc i i  však  p ro  tyto  p ro fe se  neex i s tu j í  t é měř  žád né  fo r my s t á l ého  an gaž má  

a  j ako  náhrad a  j im za  to  má  s lo už i t  s ys t é m i n te r mi te nce ,  j akýs i  zv lá š tn í  r ež im so c iá ln ího  

p o j i š t ěn í  a  d ávek .  P ro  v íce  in fo r mac í  v  če š t i n ě  o  t é to  p ro b lema t i ce  v i z  č l áne k  Re gi n y  

Le te l i e ,  „ In te r mi t t en t i  ko n t r a  Avig no n “ ,  i n  S vě t  a  d i va d lo  5 /20 0 3 ,  s t r .  1 4 0 -1 42 .  
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… i  pro diskuzi  

 

Debaty a diskuze v  Avignonu se  při rozeně nevěnuj í  pouze 

ideologickým, pol i t ickým či  sociálním problematikám, ale také otázká m 

estet ickým.  Debata  je  odjakživa kl íčovým pojmem f est ivalu a diváci  ani  

divadelníci  nenechaj í  žádnou pří lež i tost  ležet  ladem.  „Diváci  sem přicházej í  

nejen dívat  se  na divadlo,  ale také o  něm diskutovat  a  na něj  reagovat  –  a  

často velmi  vášnivě.  Každý návštěvník je  dříve či  pozděj i  konfrontován 

s  názory ,  hodnotami  a záži tky těch druhých ,“ ř íká současný ředi tel  Vincent  

Baudri l ler . 426 Někdy se ovšem do vášnivých debat  zapoj í  čím dál  t ím více 

l idí ,  otázky nabudou čím dál  t ím větš í  váhy a nakonec přerostou za hradby 

města papežů –  jako například  v  roce 2005.  Program, který během tohoto 

ročníku sázel  především na vlámské umělce (v čele s  Janem Fabrem),  

větš inou původně výtvarníky s  výraznou provokuj ící  es tet ikou,  uvedl  do 

rozpaků velkou čás t  návštěvnictva fest ivalu.  Zoufalý výkř ik ,  který  jedna 

divačka vyslala  během představení  směrem k  jeviš t i :  „Co jsme vám proboha 

provedl i ,  že nás  tu  necháváte už  hodiny takhle t rpět? !“ byl  jakýmsi  

s tar tovním výstřelem pro média,  která se na celou aféru lačně vrhla a,  jako  

t řeba Le Figaro ,  t i skla na první  s t raně t i tulky o „umělecké a morální  

katast rofě“.  Francouzský umělecký a  intelektuální  svět  se rozděl i l  do dvou 

táborů:  na ty,  kteř í  obhajoval i  obraznou este t iku vlámských divadelníků,  

prot i  těm, kteří  vo lal i  po návratu básníků na divadelní  prkna.  Z této 

„polemiky obrazného divadla prot i  divadlu s lova“,  nebo také „polemiky 

2005“,  jak je  nazývána,  vzešel  velký počet  mediálních rozepř í  a  de bat ,  s tejně 

jako někol ik teatrologických a f i lozofických spisů. 427 Na prvním místě je 

j is tě  t řeba zmíni t  knihu Le Cas Avignon  (Případ Avignon)  Georgese  Banu a  

Bruna Tackelse,  která shrnuje hlavní  debaty a jež  se prodala v  t i s ících 

exemplářů .  Je zaj ímavé,  že jej í  př ípravy začaly už  dávno před samotným 

fest ivalem a tudíž  i  propuknut ím sporů,  což  dokazuje,  že tento konfl ikt  se 

dal  očekávat ,  nebyl - l i  př ímo vyprovokován…  

                                              
426  I n  An to ine  d e  B aecq ue  (d i r . ) ,  Co n versa t io n  po u r  l e  Fes t i va l  d ’Av ig n on  

2 0 0 8 ,  P ař í ž :  P .O .L.  2 008 ,  s t r .  1 8 .  
427  Do p ad u  t é to  p o lemi k y  j sem se  j i ž  čá s t eč ně  d o tk la  ve  své m č lá n ku  o  

P o d z imní m fe s t iva l u  2 0 0 7  ve  2 3 .  č í s l e  to ho to  časo p i su .  



262 

 

 

 Tandem v čele fest ivalu  

  

Od roku 2004 spočívá zodpovědnost  za fest ival  v  rukou dvou mladých  

ředi telů,  Vincenta  Baudri l ler a a Hortense Archambaul t .  Jej ich nominace  

(podle návrhu  předchozího ředi tele Bernarda Faivre d’Arcier ) 428 je zaj ímavá  

hned ze dvou úhlů pohledu.  Z jedné s t rany následuje obecnou evropskou 

tendenci ,  především na začátku t řet ího t is íci let í ,  k terá spočívá ve jmenování  

tandemů do čela  velkých evropských inst i tucí ,  na znamení  jakéhosi  jej ich 

obrození  a  nového začátku. 429 Ze st rany druhé pak Bernard  Faivre d’Arcier 

nominac í  osob,  které j iž  po léta působí ve vedení  fes t ivalu ,  430 navazuje na 

jmenování  Paula Puaux po Vilarově smrt i  v  roce 1971,  protože i  ten se 

„zauči l“  přímo u svého předchůdce,  Vi lara.  (Následuj ící  ředi telé,  Alain  

Crombecque a B.  Faivre d’Arcier  pocházel i  z  vnějš ího  prostředí . ) 431 Faivre 

d ’Arcier  tak  zaj is t i l  pokračování  svým snahám a hlavním směrům, které 

prosazoval  v  programech svých ročníků a jež  spočívaly především v  otevření  

fest ivalu nejenom nefrancouzským, ale především mimoevropským kul turám.  

 

 Víc hlav víc dá: „přizvaný“ umělecký ředitel  

 

Tak se také s talo.  Jako svůj  první  počin oznámil  mladý tandem projekt ,  

který spočívá  v  oslovení  jednoho divadelníka evropského formátu  při  

každém ročníku.  Tento „přizvaný“ umělecký ředi tel  má pak zášt i tu  nad  

programem a konáním daného fest ivalu,  je  jakýmsi  jeho „kmotrem“ .  

 

„Společná  práce  s  j edním nebo více  umělc i  j e  hlavní  osou našeho 

projektu .  Umožňuje nám pos tavi t  do s t ředu zájmu vlas tní  scénickou tvorbu a  

j e j í  pot řeby,  a  to  z  úhlu  pohledu jedné  nebo dvou osobnost í .  T ím,  že  nám 

                                              
428  J eho ž  mand á t  mě l  v  k ažd ém p ř íp ad ě  sko nč i t  r o ke m 2 0 0 3 ,  nezáv i s l e  na  

z ruše n í  ko nání  fe s t iva l u  z  t o ho  ro ku .  
429  J ako  no to r i ck y zná mý p ř ík l ad  uveď me  b e r l íns k o u  Scha ub ü hne  a m Le hn ine r  

P la tz ,  k t e ro u  v  l e t ec h  2 0 0 0  až  2 0 03  ved l  T ho mas  Os te r meie r  sp o lu  se  Sasho u  W al t z .  
430  Arc ha mb a ul t  i  B aud r i l l e r  b yl i  p ř ed  s v ým j meno vá ní m ř ed i t e l i  z á s t up c i  

ved ení  fe s t i va l u .  
431  I  kd yž  Ala in  Cro mb ec q ue  už  mě l  zk uše no s t i  j ako  ř ed i t e l  P o d z imního  

fe s t i va l u .  
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př izvaný ředi tel  otevře  dveře  na své  jeviš tě ,  do  svého výsos tného území ,  nám 

také  pomáhá proniknout  k  hlubš ímu poznání  d ivadla .  Na druhé s t raně  t ím,  že  

my s  t ímto  umělcem sdí l íme své  o tázky o  vztahu d í la  k  divákovi ,  své  úvahy 

o  zakotvení  d í la  v  konkré tn ím prostoru ,  o  různých formách a  námětech ,  

vyhrazujeme př i zvanému ředi tel i  centráln í  pozic i  v  rámci  celého fest iva lu.  

Od těchto osobnost í  očekáváme,  že  nám otevřou cesty  k novým es tet ikám,  že  

nám pomohou d íva t  se  na  různé  problemat iky novým způsobem  –  zkrá tka ,  že  

budou s tá le  znovu probouzet  vynalézavos t  naš i  a  na šeho povolání .  Dia log,  

j enž j e  t ak neus tále  v  centru  našeho konání ,  nám př ináš í  nejenom obohacení  

v mnoha směrech ,  a le  umožňuje  nám také  rok od  roku  měni t  t ěži š tě  

fest iva lu .“ 432 

 

Prvním přizvaným umělcem  byl  v  roce  2004 Thomas Ostermeier ,  ředi tel  

s lovutné Schaubühne am Lehniner  P latz ,  jedné z  největš ích berl ínských 

divadelních inst i tucí .  Je tedy bez  překvapení ,  že v programu daného ročníku 

s i lně převažovala německá tvorba:  jen  Ostermeier  uvedl  čtyři  ze svých 

inscenací . 433 Avignonský fest ival  2004 znamenal  velký  úspěch,  který posvět i l  

nejen úmysly a činy  nových ředi telů,  ale také samotnou funkci  přizvaného 

ředi tele.  V tomto úspěchu j is tě  sehrál  hlavní  rol i  především Thomas 

Ostermeier  osobně,  jel ikož  odpověděl  na danou výzvu relat ivně globálně.  

Nepozval  tot iž  pouze svou uměleckou a es tet ickou „rodinu“ a „satel i ty“ své 

Schaubühne,  ale podaři lo  se mu po dobu jednoho měsíce přenést  do Avignonu 

divadelní  „bobtnání“,  které je  pro Berl ín  charakteris t ické.  Do papežského 

města  tehdy při jelo mnoho berl ínských divadelních os obnost í  (samozřejmě 

Sasha Waltz ,  pak Frank Castorf ,  René Pol lesch,  Chris toph Marthaler  atd.) ,  

ale  také  umělci  z  j iných koutů  světa,  jako t řeba Rodrigo García,  Pippo 

Delbono,  Jan Lauwers  nebo Jan Fabre.  

Posledně jmenovaný byl  přizvaným uměleckým ředi telem n ásleduj ící  

rok,  rok zmiňované „polemiky 2005“,  k  jej ímuž rozdmýchání  ostatně ochotně 

přispěl  svými notně  provokat ivními inscenacemi a performancemi.  Zat ímco 

Thomas Ostermeier  dal  do s t ředu fest ivalu 2004 hlavně pol i t ickou,  

ideologickou a sociální  problemat iku ,  Jan Fabre se soustředi l  především na  

                                              
432  V ince n t  B aud r i l l e r  i n  C o n versa t io n … ,  o p .  c i t . ,  s t r .  8 .  
433  B üch nero va  Wo yzecka  na  h lav n í m nád vo ř í  p a p ežského  p a láce ,  I b se n o vu  

No ru ,  Ko n cer t  n a  p řá n í  Franze  Xave ra  Kro e tze  a  Disco  P ig s  End y W alsche .  



264 

 

otázky estet iky,  na o tázky nové  definice hranic mezi  scénickým a výtvarným 

uměním, mezi  slovy a obrazy.  Pronikání  discipl ín  a kul tur  bylo také v  centru  

následuj ícího ročníku,  2006,  kdy fest ival  oslavi l  šedesát  let  svého konání .  

Přizvaným umělcem byl  maďarsko - jugos lávský choreograf  Josef  Nadj ,  který 

pro tuto pří lež itost  spolupracoval  se španělským výtvarn íkem Miguelem 

Barceló.  Konečně,  v  roce 2007  bylo  na Frédéricu Fisbachovi ,  aby se podí lel  

na skladbě  programu fest ivalu.  Za cí l  s i  tento francouzský rež isér  vytyči l  

návrat  básníků do Avignonu a začal  s  hlavní  osobnost í  avignonského 

básnictví ,  René Charem. Tento poslední  ročník byl  ve výs ledku poněkud 

atypický.  Fisbach sám tot iž  zůstal  relat ivně v ústraní  a  dokonce se i  vzdal  

hlavního nádvoří  papežského paláce,  které přenechal  Val èru Novarinovi ,  

všestrannému a velmi  talentovanému umělci ,  jen ž  ostatně  dokázal  tohoto  

prostoru naplno využí t .  

 

Různé prostory fest ivalu  

 

V srdci  Vilarova projektu bylo od  roku 1947 hlavní  nádvo ří  s lavného 

avignonského papežského paláce,  obrovský prostor  pod š i rým nebem,  

hluboký dojem  zanechávaj ící  náboženská s tavba ze 14 .  s tolet í ,  která dokáže 

pojmout  až  2000 diváků.  Fest ival  zůstával  výlučně na  té to scéně až  do  

poloviny šedesátých  let ,  kdy se z  iniciat ivy Jeana Vilara dos lova vyroj i l  do 

celého města.  Dnes  disponuje téměř dvacet i  různými prostorami,  někdy 

divadelními ,  j indy ne,  často náboženskými,  v  Avignonu intra muros nebo za 

jeho hradbami,  pod š i rým nebem stejně jako v  inter iéru.  Hlavní  nádvoř í  

papežského paláce zůstává i  nadále přední  scénou fest ivalu,  na které jsou 

uváděny hlavní  inscenace,  ale rok co rok se k  němu přidávaj í  nová místa,  

která se mohou přizpůsobi t  konkrétním představením, čtením,  setkáním, 

debatám atd.  Historicky byl  první  pro storou,  o  kterou se  fes t ival  v  roce 1967 

rozrost l ,  karmel i tánský klášter ,  jenž  nabíz í  už o t rochu intimnějš í  atmosféru,  

i  když je  s tále relat ivně rozsáhlý:  divadlo pod š i rým nebem, které se táhne 

pod klášterním podloubím, může pojmout  až  na pět  s tovek divá ků.  Vedle celé  

řady dalš ích náboženských prostor  (kláš terů,  kapl í  atd.) ,  kterých se ve městě 

papežů najde víc než  dost ,  a  t radičních divadelních míst  ( jako t řeba 

avignonské Městské divadlo –  i tal ianizuj ící  scéna z  19.  s tolet í ) ,  se  
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fest ivalový program odehrává také po  celém okolním regionu.  

Nejpodivuhodnějš ím a zcela j is tě  nejpůsobivějš ím místem je kamenný lom 

v Boulbonu,  vysekaný do bí lého kamene,  který se nachází  v  nádherné pří rodě 

asi  deset  ki lometrů za městem: první inscenací ,  která se zde uváděla,  byla  

Brookova pamětná  Mahábhárata v roce 1985.  A konečně,  ne všechny 

fest ivalové prostory jsou vymezeny d ivadelním inscenacím. Například v  

Domě Jeana Vilara  (Maison Jean Vilar) ,  pobočce Francouzské národní 

knihovny,  kde jsou také uloženy archívy fest ivalu,  se každoročně pořádaj í  

výstavy spjaté s  fest ivalovým děním; zahrady Muzea Calvet  j sou zase  

vyhrazeny francouzské  rádiové s tanici  France Cul ture,  která  z  nich v  přímém 

přenosu přenáší  čten í ,  diskuze i  celé inscenace .  

 

Doprovodný program  

 

Kromě divadelních předs tavení ,  a  ve vz tahu s  nimi ,  pořádá  Avignonský 

fest ival  také bohatý program doprovodných akcí ,  které maj í  divákům pomoci  

lépe proniknout  do  inscenací  fest ivalových umělců a pohlédnout  na ně  

z  nových úhlů pohledu.  Čtení  nevydaných tex tů,  promítání  f i lmů,  výs t avy,  

setkání  s  umělci  nebo veřejné debaty tak po celou dobu konání  fes t ivalu 

obohacuj í  každodenní  program .  Na prvním místě je  t řeba z míni t  cyklus  

veřejných diskuzí  Théâtre des  Idées ,  který jeho pořadatelé při rovnávaj í  

k avignonské l idové univerz i tě .  Odehr ává se po někol ik  dní  odpoledne 

v tělocvičně avignonského Lycea sv.  Josefa a jsou k  němu přizváni 

f i lozofové,  his torici ,  l ingvis té atd. ,  kteř í  se zabývaj í  problematikami 

vycházej ícími  z  umělecké část i  programu.  Cí lem je pak vytvoření  veřejného 

fóra a kri t i ckého prostoru na základě otázek položených divadelními  

inscenacemi nebo obecným zaměřeným toho kterého ročníku. 434 

Další  neopominutelnou část í  fes t ivalového programu jsou výstavy,  které  

se konaj í  v  Domě  Jeana Vilara.  Větš inou jsou úzce spjaty s  fest ivalovou 

aktual i tou (za téma maj í  například dráhu  daného přizvaného uměleckého 

ředi tele) ,  ale  mohou se také týkat  obecnějš í  kul turní  a  pol i t ické  aktual i t y.  

                                              
434  Sb o rn ík  o b sah uj í c í  d eb a ty  z  l e t  2 0 0 4  až  2 00 7  p od  ved ení m Nico la se  

T ruo nga  l e to s  v yd a lo  p a ř í ž ské  na k lad a te l s t v í  Fla mmar io n  p o d  názv e m Le  Th éâ t re  d es  

Id ées ;  5 0  p en seu rs  p o ur  co mp ren d re  l e  XXIe  s i èc l e .  
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Letos je  jedna z  nich poctou Maurici  Béjartovi ,  legendárnímu francouzskému 

choreografovi ,  který zesnul  loni  v l istopadu a jenž  byl  především jednou ze 

s těžejních postav  děj in fest ivalu :  už  v  šedesátých letech dokázal  na hlavním 

nádvoří  prosadi t  t aneční  divadlo jako  př i rozený a nutný este t ický protějšek 

a doplněk divadla hraného,  jako by předvídal  současné tenden ce.  Druhá 

výstava  má za téma odkaz roku 1968,  který zůstal  hluboce vyrytý jako 

přelomový (nejen) do his torie fes t ivalu a jehož 40.  výročí  letos  Francouzi  

připomínaj í  snad při  všech pří lež i tostech.  

Nakonec je  t řeba zmíni t  také program, k terý organizuje rádi ová  s tanice  

France Cul ture,  jež  je  už  někol ik let  pravidelným partnerem f est ivalu.  Nejen,  

že fest ivalovému dění  věnuje velké množství  speciálních pořadů,  ale také  

v přímém přenosu přenáší  celou řadu inscenací ,  čtení ,  setkání  nebo diskuzí .  

Tyto pořady umožňuj í  na dálku s ledovat  hlavní  fes t ivalové událost i ,  a le  

zároveň  svědčí  o  celkové tendenci  ve francouzských médi ích:  během 

červencové okurkové sezóny je dění  na Avignonském fest ivalu (spolu s  Tour 

de France) pravidelně na prvních s t ránkách novin.  

 

Off  program: od divadelního svátku k  divadelnímu trhu  

 

Revoluční  rok 1968 zanechal  na fest ivalu také s topu,  o  které jsem se  

ješ tě nezmíni la.  Od tohoto roku se tot iž  začíná organizovat  a (často hlučně) 

projevovat  jakási  „fest ivalová prot i -kul tura“ 435 v  čele s  rež isérem  a  hercem 

André Benedet tem.  Divadelní  rež iséři  tot iž  stále ve větš ím množství  

přicházej í  v  červenci  do Avignonu uvádět  své inscenace přesto,  že nef iguruj í  

na oficiálním programu f est ivalu.  Francouzská média postupně začnou pro 

tuto paralelní  akci  užívat  vý razu off  fes t ival  –  ve spojení  s  off  Broadway.  

Tato událost  se každoročně rozrůstá tak,  že dnes hravě zast íní ,  alespoň co  

do vel ikost i ,  fes t ival  in:  jen letos  bylo v  rámci  off  programu uvedeno 957 

inscenací  od  818 souborů na 110 místech.  Počet  diváků na of f  dvojnásobně,  

ne- l i  t rojnásobně předčí  fes t ival  in .  A přesto,  že se  oficiální  program,  jak  

jsem j iž  uvedla,  odehrává v  mnoha prostorách ve městě i  za jeho branami,  je  

to  právě fest ival  of f ,  který dělá z  Avignonu opravdové  divadelní  město:  

                                              
435  A.  d e  B aecq ue ,  Av ig n on ,   Le  Ro yau me  d u  th éâ t re ,  o p .  c i t . ,  s t r .  72 .  
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soubory tot iž  ke  svým představením hojně využívaj í  ul ice  a dalš í  veřejná 

místa,  čímž se divadlo s tává v skutku všudypří tomným.  

 

 Ročník 2008: mezi  dvěma póly  

 

Hortense Archambaul t  a  Vincent  Baudr i l ler  se letošním, 62.  ročníkem 

přehoupl i  do svého druhého čtyřletého mandátu v čele této inst i tuce.  A jako 

by je prodloužení  mandátu uj is t i lo ,  že obecný cí l ,  který s i  vytyči l i ,  se  setkal  

s  dobrou odezvou,  zvýši l i  sázku hned ve dvou směrech.  Zaprvé t ím,  že 

přehodnot i l i  funkci  přizvaného uměleckého ředi tele a  svěři l i  j i  le tos  hned 

dvěma osobnostem:  francouzské herečce  Valéri i  Drévi l le  a  i talskému 

divadelníkovi  Romeovi  Castel luccimu.  Druhou l etošní  novinkou je pak  

vydání  knížky s  názvem Conversat ion pour le  Fest ival d’Avignon 2008  

(Konverzace pro Avignonský fes t ival  2008 ) . 436 Čtyři  hlavní  osobnost i  tohoto 

ročníku,  Vincent  Baudri l ler ,  Hortense  Archambaul t ,  Valérie Drévi l le  a  

Romeo Castel lucci  v  ní  srovnávaj í  své vnímání  jeden druhého a své pohledy 

na Avignonský fest ival ,  na postavení  diváka,  na uměleckou zodpovědnost ,  

na tvůrčí  proces ,  na divadelní  vzdělávání  a  mnoho dalš ích témat .  

 

Valérie Drévi l le:  škola  a paměť  

 

Valérie  Drévi l le  je  jednou z  předních francouzských hereček  

současného f rancouzského divadla a f i lmu.  Ale jedná se především o  

originální  osobnost ,  která má za sebou naprosto jed inečnou a neobyčejnou 

ž ivotní  a  uměleckou dráhu.  Od ostatních herců jej í  generace j i  odl išuje 

hlavně místo,  které v  jej ích akt ivi tách  zauj ímá divadelní  vzdělávání .  

Samotnou hereckou praxi  označuje za „ster i lní“ 437 a  za hlavní  mot to  své  práce 

považuje  „uči t  se a  předávat  dál“. 438 Jako by se Valérie  Drévi l le  svým 

hlubokým zájmem o  školu snaži la  vyplni t  mezeru ve  f rancouzském kul turním 

                                              
436  P o d ved ení m Anto i na  d e  B aecq ue ,  nak lad a te l s t v í  P .O .L. ,  2 0 0 8 .  Knížka  b yla  

k  d o s tán í  zd a r ma  v  Av i gno nu  b ěhe m fe s t i va l u  a  j e  t aké  mo ž né  j i  b ezp la tně  s t áh no u t  na  

j eho  in t e rne to v ýc h  s t r á nkác h .  
437  Valé r i e  Drév i l l e  v  A v o ix  n u e ,  r o zho vo r  s  Od i l e  Qui ro t ,  k t e r ý  v ys í l a l a  

F rance  C ul t u r e  o d  3 0 .  če rvna  d o  4 .  če rvence  2 0 0 8 .  
438  T amtéž .  
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prostředí ,  které  vnímá divadelní  vzdělávání  zcela odl išně od toho,  co známe 

u nás  nebo v  zemích jako je  Německo či  Rusko.  

 

„Je  to  paradoxní ,  protože  ve  Franci i  s ice  exis tuj í  d ivadeln í  školy,  a le  

zároveň j sou  tu  h luboce  zakořeněné  pochyby o  d ivadle  j ako  o vědě .  Lidé  se 

před  divadeln ími  školami  maj í  často  na  pozoru ,  nedůvěřuj í  j im a  o to  více 

věř í  t eor i ím o  spontánnos t i  a  inst inkt ivním  poznání .  Jako by zna los t i  č lověka  

vysouše ly,  n iči ly j eho  spontánnos t  a  j eho  inst i nkt .  Herec  je  sám sobě  

pracovním náč iním.  A to  kompl ikuje  s i tuac i .  Tř i  roky d ivadeln í  školy nes tačí  

k odhalení  možnos t í  a  potenc iá lu herce .  Proto  s i  raděj i  mys l ím,  že  školu  j eš tě  

nemám za  sebou,  že  mě teprve  čeká .  J e  to mís to ,  kde  se  č lověk může  vrá t i t  

k sobě  samému.“ 439 

 

Valérie Drévi l le  z ískala své vzdělání  (nebo spíše svá  vzdělání ,  jak sama 

ř íká)  v  někol ika  inst i tucích a od někol ika osobnost í .  Nejdř íve,  na začátku 

80.  let ,  vs toupi la do školy při  pařížském Théâtre Nat ional  de Chai l lot ,  kterou 

založi l  a  (s tejně jako celé  divadlo)  ř ídi l  Antoine Vitez ,  jeden z  největš ích  

francouzských mysl i telů a teoret iků divadelního vzdělávání .  Pod jeho 

vedením pak hrála například v  jedné z  jeho t ř í  inscenací  Sofoklovy Elektry ,  

v  Saténovém střevíčku  Paula Claudela nebo  v Brechtově Životě Gali leiho .  

Nedlouho po ukončení  tohoto vzdělání  vstupuje do dalš í  školy,  tentokrát  

hlavní  inst i tuce hereckého vzdělání  ve Franci i  –  do Conservatoire Nat ional  

Supérieur  d’Art  Dramatique.  Tam se setkává s  dalš í  výraznou osobnost í ,  

s  rež isérem Claudem Régy.  Druhé vzdělání  pro ni  není  pouze navázáním na 

to  první .  Valérie Drévi l le  mezi  nimi podle svých s lov vidí  spíš jakési  

pokračování ,  jedno je  doplněním a obohacením druhého.  Antoine Vitez  j i  

uči l  „hledat  venku,  mimo sebe ,“ 440 zat ímco Claude Régy j i  ponoukal 

především „ponoři t  se co nejhlouběj i  do sebe samého a dát  tak svému 

podvědomí možnost  vyjádři t  se .“ 441 

Na konci  80.  let ,  kdy se Antoine Vitez  s tal  intendantem Comédie -

Française,  následuje Drévi l le  svého „uči tele“ do francouzsk é „z laté 

kapl ičky“  a  v  letech  1989 až 1993 zůstává v  tamním souboru.  Právě tam na 

                                              
439  I n  Co n versa t io n … ,  o p .  c i t . ,  s t r .  7 2 -7 3 .  
440  Valé r i e  Drév i l l e  v  p ro gra mu 6 2 .  r o čn ík u  Av ig n o nské ho  fe s t i va l u ,  2 0 08 .  
441  T amtéž .  
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ni  čeká t řet í  zásadní  setkání  jej ího uměleckého ž ivota –  tentokrát  s  ruským 

režisérem Anatol i  Vasi l i jevem ,  k terý v  Comédie -Française inscenuje 

Lermontovu Maškarádu .  Začíná tak plodná spolupráce,  která t rvá až  do 

dnešních dnů,  a  Valérie Drévi l le  se po boku Vasi l i jeva vrací  zpátky 

k hereckému vzdělávání .  Někol ikrát  odj íždí  do Moskvy na s táž  do  

Vasi l i jevovy divadelní  škol y (dokonce se za t ímto účelem  prý i  nauči la  

rusky) a objevuje tam vzdělání  založené na Stanis lavského t radici  v  celé jeho  

š í ř i  a  hloubce.  S Vasi l i jevem pak spolupracuje na mnoha inscenacích,  

z  nichž je  t řeba zmíni t  především Mater iál  k  Médeie Heinera Mülle ra  z  roku 

2002,  která je  dodnes uváděna v  mnoha evropských zemích.  

 

„Pro  Vi teze ,  Vis i l i j eva  a  Régyho bylo  a  j e  j ednoduše  nemysl i t e lné 

přemýšle t  o  divadle  a  pro d ivadlo  a  nepředávat  to  dál ,  nepoděl i t  se  o  své 

poznání  s  ostatn ími .  To je  j asné .  Protože  v pods ta tě  předávání  j sou  vlastně  

dva  rozměry  j ednoho ges ta :  od  toho,  kdo předává ,  k  tomu,  j enž př i j ímá,  ale  

t aké  naopak.  Ten,  kdo vyučuje ,  se  t ím sám učí .  A právě  tento koloběh energie  

pomáhá nacháze t  nové  formy divadla .  Člověk se  předáváním měn í .  A já  sama 

nemohu zj i s t i t ,  ko l ik j sem se  nauči la ,  pokud nebudu své  vědění  předávat  dá l .  

Je  to  řetězec  ve  s lužbách jeviš tě .“ 442 

 

Valérie  Drévi l le  není  na Avignonském fest ivalu žádným nováčkem.  

Poprvé tam vystupovala  už v  roce 1987,  kdy na hlavním nádvoří  papežského 

paláce  hrála ve zmíněné inscenaci  Saténového střevíčku  Paula Claudela  

v  rež i i  Antoina Viteze.  Za dvacet  let ,  které od té  doby uběhly ,  se  na fest ival  

jako herečka vrát i la  patnáctkrát ,  jak v  rámci  oficiálního programu,  tak na 

off .  

 

„Když přemýš l ím o  Avignonském fe s t iva lu ,  vybaví  se  mi  dvoj í  paměť –  

paměť děj in  a  paměť d ivadla .  J e  to  mís to se  zdvojenou pamět í ,  už jenom t ím 

j e  fest iva l  obrovský.  A pro  herce  to  pla t í  snad  ještě  víc:  herec  má k  pamět i  

inst inkt ivní  vztah ,  j e  to  j eho  hlavní  mater iá l .  Když ztvárňuj i  něj ak ou rol i ,  

nesu  v  sobě  paměť všech  ostatn ích  herců ,  kte ř í  tu  rol i  hrál i  přede  mnou,  i  

když j sem j e  t řeba  ani  nevidě la .  To je  pro  herce prvotní  otázka:  j ak se  

                                              
442  I n  Co n versa t io n … ,  o p .  c i t . ,  s t r .  7 0 -7 1 .  
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pos tavím k  t é to  paměti  dané  postavy,  v  rámci  obecného d ivadelního  vývoje  a  

t ady navíc  v  rámci  děj in  fes t iva lu? […] Paměť  se  nedá  přeruš i t ,  právě 

naopak.  A j e  na  herci ,  aby vza l  j e j í  pokračování  na  svá  bedra .  J e  to  čás t  j eho 

ro le  na  j eviš t i  i  v  rámci  d ivadeln ího  společenství .  A Avignonský fes t iva l  to 

vše  zes i luje :  j e  to  pros tor  pro  paměť v  pravém s lova  smys lu .  […] Tady 

přežívaj í  duchové .  Hrá t  v  t ěchto mís tech ,  kte rá  poznala  ve lké  momenty  

divadla ,  j e  něco  úplně  j iného než o tví rat  zce la  nový sá l .  […] A proto se  do 

Avignonu s tá le  vrac ím,  pro tože  j sem j ej  vlastně  n ikdy úplně  neopus t i la .  J e  

to  j ako  mé dě ts tví .“ 443 

 

Drévi l le  vnímá svou rol i  přizvaného umělce po boku Vincenta  

Baudri l lera a Hortense Archambaul t  jako přínosnou ne tak pro sestavení  

programu,  jako  spíš  ve smyslu nové inspirace. 444 Přesto jsou však s topy,  které 

zanechala  ve fest ivalovém programu ,  velmi  zna telné .  Akt ivi ta  Drévi l le  na 

letošním fest ivalu se odví j í  od t ř í  hlavních os ,  úzce spjatých s  jej í  osobní  a  

uměleckou dráhou.  Tou první  je  inscenace Poledního údělu  Paula Claudela 

v  kolekt ivní  rež i i  pět i  herců (kromě Drévi l le  se na ní  podí l í  Jean -François  

S ivadier ,  Nicolas  Bouchaud,  Gaël  Baron a Charlot te  Clamens ) . 445 Byla 

uváděna po  téměř  celou dobu fest ivalu v  j iž  zmíněném boulbonském lomu  –  

budu se j í  ješ tě  věnovat  detai lněj i .  Další  fes t ivalovou inscenací ,  na níž 

Drévi l le  spolupracovala –  tentokrát  jako herečka –  je  Thérèse Phi losophe  v  

rež i i  Anatol i  Vasi l i jeva ,  která byla uvedena j iž  l oni  v  pařížském Odéonu.  A 

konečně:  pro Valér ie Drévi l le  bylo nemožné být  součást í  tohoto velkého  

francouzského divadelního organismu a nevěnovat  část  jeho programu 

vzpomínce na Antoina Viteze .  Jako poctu tomuto přednímu d ivadelníkovi  tak 

pod t i tulem Nostalgie de l ’avenir ,  Stýskání  po budoucnosti  zorganizovala 

cyklus  setkání  a  di skuzí  s  bývalými Vitezovými spolupracovníky,  žáky či  

přátel i .  Cí lem cyklu mělo být  připomenut í  a  oživ ení  odkazu tohoto 

všestranného umělce (rež iséra,  pedagoga,  básníka,  překladatele…).  Už před 

začátkem fest ivalu Drévi l le  ř íkala:  

                                              
443  I n  Co n versa t io n … ,  o p .  c i t . ,  s t r .  1 9 -2 1 .  
444  V.  Drév i l l e  i n  „U n fe s t iva l  r êvé  co mme u n e  ca r t e  d u  c i e l “ ,  r o zh o vo r  

s  Ca t he r ine  Ro b e r t ,  i n  La  Terra s se ,  č e rven -če rvenec  2 0 0 8 .  
445  Větš i na  t ěch to  he rců  se  už  se š l a  p ř i  i nscenac i  Sha kesp ea ro va  Krá le  L ea ra  

v  r ež i i  j ed no ho  z  n i ch ,   J ean-Fra nço i s  S i vad ie r a ,  k t e r á  b yla  ve lko u  ud á lo s t í  l o ňs ké ho  

ro čn ík u  Avi g no n ské ho  fe s t i va l u .  
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„Přála  bych s i ,  aby to  nebyl  j eden  z  těch  holdů  minulos t i ,  př i  kte rých 

ten ,  j enž vzdává  poctu ,  c t í  předevš ím sám sebe!  Proto j s em se  nechala  raděj i  

inspi rovat  výrazem Antoina  Viteze ,  s týskání  po  budoucnos t i ,  kte rý 

problemat izuj e  spí š  nas távaj ící  d í lo  než to  minulé .  Pokus i l i  j sme se  tedy 

rozví j et  tu to  myšlenku během někol ika  se tkání  okolo  různých témat .  Elo i  

Recoing promluví  o lout kách,  Georges  Banu zase  o  otázkách překladů,  

Georges  Aperghis  o  hudbě  a  poezi i .  Dalš í  se tkání  se  budou týkat  Vitezova  

vztahu k  hercům nebo k Paulu Claudelovi .  Vlas tně  jde  o  to ,  den  po dni  

př ipomínat  a  rozví je t  tu to s tále  se  měníc í  re f lex i ,  kte rá  nás  pořád  ješ tě  nut í  

přemýšle t  o  divadle  a  o  sobě  samých.  Podkladem nám k  tomu budou Vi tezovy 

t exty,  j eho  básně ,  rozhovory s  ním a  j eho  fo tograf ie .“ 446 

 

Claudelův Polední  úděl  

 

Fakt ,  že Valérie Drévi l le  zvoli la  pro svou avignonskou inscenaci  právě  

Claudelovu hru,  není  z rovna překvapivý.  Vždyť za moderní  t radicí  uvádění  

her Paula Claudela  (kterého francouzšt í  divadelníci  často považuj í  za 

největš ího dramatika minulého s tolet í ,  a  to  především díky jeho jazyku,  

jehož šarm je pro ne -Francouze těžko ohodnot i telný)  stoj í  právě Antoine 

Vitez ,  který inscenoval  mimo jiné také Polední  úděl .447 A když Valérie 

Drévi l le  vystupovala na Avignonském fest ivalu  poprvé ,  v  roce 1987,  bylo to  

koneckonců v dalš í  hře  tohoto významného francouzského dramatika první  

poloviny minulého s tolet í ,  Saténovém střevíčku .  

 

„Avignon j e  pro  mne také  svým způsobem mís to  in ic iace .  Saténový 

s t řev íček  v  reži i  Antoina  Viteze  na  h lavním nádvoř í  papežského pa láce  v  roce 

1987 pro  mne byl  j ako  zjevení ,  j ako  znovuobjevení  d ivadla ,  znovuobjevení  

Antoina  Vi teze ,  Paula  C l audela;  pro  mne s tejně  jako  pro  os tatn í  herce  a  

d iváky.  Fes t iva l  1987 zůs tává  mým rokem j edna :  byl  to  šok,  který dozníva l  

po  d louhé  roky.  A ten  p lamen s tále  žhne ,  i  po  dvace t i  le tech .“ 448 

 

                                              
446  In  „U n fe s t i va l  r êvé  co mme u ne  ca r t e  d u  c i e l “ ,  o p .  c i t .  
447  B ylo  to  v  ro ce  1 9 7 5  v  pa ř í ž ské m T héâ t r e  d e  Mar ign y ;  s cé no gra f i i  p o d ep sa l  

V i t ezů v  p r av id e ln ý  sp o lup raco vní k  Ya nn i s  Ko kko s .  
448  I n  Co n versa t io n … ,  o p .  c i t . ,  s t r .  2 0 .  
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V Poledním údělu  zakomponoval  dramatik do příběhu Ysé,  vdané ženy 

zm í tané mezi  t řemi  muži ,  mnoho autobiografických prvků.  Postava,  se kterou  

se z totožnil  nejvíce,  je  mladý muž jménem Mesa,  jehož doslova přepadne 

vášnivá láska  k  Ysé ve chví l i ,  kdy chtěl  zasvět i t  svůj  ž ivot  s lužbě  Bohu.  

Vstupuje tak ne do milostného t rojúhel níku,  ale do milostného čtyřúhelníku,  

ve kterém jsou dalš ími  postavami De Ciz ,  manžel  Ysé a otec jej ích dět í ,  a  

Amalric –  muž,  kterého Ysé milovala před svatbou.  Těžko shrnutelný příběh 

začíná na palubě parníku směřuj ícího do Číny,  kde Mesa pozděj i  pošle D e 

Cize na smrt ,  a Ysé,  která čeká Mesovo dí tě ,  uteče za Amalricem. Konec se 

odehrává na pozadí  bouřl ivého l idového povstání  v  Číně,  během kterého se  

Ysé znovu setkává s  Mesou a oba umíraj í .  

Avignonská inscenace se vyznačuje  hned dvěma zvláštnostmi .  Tou první  

není  nic menšího než  absence rež iséra:  Valérie Drévi l le  tot iž  hru inscenovala 

společně se  čtyřmi dalš ími  herci .  „To ovšem neznamená,  že nemáme reži i !“ 449 

brání  se Drévi l le  a  dodává,  že jej ich  hlavním záměrem bylo  postavi t  hereckou 

osobnost  každého z  n ich do s t ředu tvůrčího procesu a zároveň se jako her ci  

postavi t  čelem plné zodpovědnost i  za konečný výsledek.  Druhá zvláštnost  se 

pak týká samotného tex tu.  Kolekt iv totiž  nevycházel  z  pozdní  a  pro scénu 

obvyklejš í  verze Claudelovy hry z  konce 40.  let , 450 a le  z  verze  první ,  kterou 

dramatik dokonči l  j iž  v  roce 1906 ,  pár  měsíců po proži t í  událost í ,  jež  mu 

s louži ly za námět .  Valérie  Drévi l le  a  j ej í  „komplic e“ na tomto tex tu lákala 

právě bezprostřednost  vášní ,  kterou Claudel  v  pozdějš ím přepracování  

nahradi l  hlubší  poet icko-f i lozofickou dimensí .  

Představení  se tedy konala ,  jak j iž  řečeno,  pod š i rým nebem 

boulbonského lomu,  někol ik ki lometrů za Avignonem.  Hercům slouži la  jen 

velmi  jednoduchá výprava:  l ehce  vyzdvižený čtvercový prakt ikábl  ze 

svět lého dřeva,  na kterém se odehrávala větš ina scén  a z  něhož do dál i ,  

směrem k  ostrým útesům lomu,  vedly č tyři  páry kříž ících se železničních 

kolejnic –  životní dráhy čtyř  hlavních postav.  Dřevěný prakt ikábl  v  průběhu 

inscenace prošel  někol ika proměnami,  které vždy prováděl i  herci  s ami.  

Ve druhém jednání ,  které se odehrává na hřbi tově,  například Nicolas  

                                              
449  I n  A vo ix  n u e ,  o p .  c i t .  
450  J e j í ž  premié ro vo u  i nsc enac i  r ež í ro va l ,  t a ké  v   T héâ t r e  d e  Mar ign y ,  J ean-

Lo ui s  B a r r au l t .  
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Bouchaud,  představi tel  De Cize,  vylámal  někol ik prken z  podlahy a vytvoři l  

tak vskutku hřbi tovní  prostředí ;  v  posledním jednání  pak dalš í  prkna odjela 

po kolejnicích a z  prakt ikáblu zůstalo už  jen torzo,  metaforicky „zaminovaný 

dům“451 Ysé.  Takto prázdné jeviš tě obýval i  herci  sami,  s  jen nepatrným 

množstvím rekviz i t :  s tař ičkým transis torem, ze kterého čas  od času znělo 

teskl ivé blues ,  potrhaným dámským slunečníkem či  vratkou ž idl í .  Stejn ě 

jednoduché byly i  kostýmy,  které se skloňovaly v  matných nevýrazných 

barvách:  znázorňovaly běžné oděvy ze začátku minulého s tolet í  a  

nepoukazovaly na žádnou aktual izaci .  

Inscenace tedy spočívala především na bedrech  herců.  Ti  se skutečně 

zaměři l i  hlavně  na tex t  a  z  patosu jej ich reci tace byl  nezřídka cí t i t  př í l iš  

malý odstup od l i terární  předlohy.  V  někol ika momentech byly však  

nekonečně dlouhé a chví lemi až unylé dialogy přerušeny téměř  

choreografickými sekvencemi ,  ve kterých jakoby se kolekt iv tvůrců 

osvobodi l  od odříkávání  tex tu a soustředi l  se spíš  na obecnou atmosféru  hry.  

Například v  prvním dějs tví ,  na palubě zámořského parníku pluj ícího pod 

žhnoucím sluncem ve vodách Indického oceánu,  se děj  na chví l i  přeruší  a 

herců se zmocní  jakési  kolekt ivní  blou znění :  Valérie Drévi l le  jako Ysé se 

rychle otáčí  kolem své vlastní  osy a  hystericky se  při tom směje;  Jean -

François  Sivadier ,  Mesa,  pobíhá pár  kroků vpřed a vzad,  jakoby ve velkém 

napodoboval  nekonečný kývavý pohyb aut is ty,  a  při tom vydává ostré a  krátké 

křiky podobné těm, kt erými se hlásí  rackové nad lodí ;  Amalric Gaëla Barona 

se vál í  po zemi jako smyslů zbavený a napodobuje při tom dunivý hukot  lodní  

s i rény;  a  konečně Nicolas  Bouchaud jako De Ciz  zběsi le  obíhá kolem 

ostatních a imituje při tom zvuk větru na š i rém moři .  Vzácně s i lná chví le.  

Celkově se ovšem inscenaci  dostalo velmi  vlažného ohlasu.  Kri t ika 

sváděla nedostatek odstupu od tex tu na nepří tomnost  rež iséra 452 (Francouzům 

je  koneckonců vždy  zatěžko se jej  vzdát)  a  dále inscenaci  vytýkala,  že 

zůstala na úrovni  projektu,  který potřebuje ješ tě hodně času,  aby dosáhl  

                                              
451  B r ig i t t e  Sa l i no ,  „ U n Pa r ta g e  d e  mid i  d és inca rné  en  o uve r t u r e  d u  Fe s t iva l  

d 'Avig no n  »,  in  Le  Mo n d e  6  če rvna  2 0 0 8 .  
452  B r ig i t t e  Sa l ino  d o ko nc e  ve  své  kr i t i ce  p ro  d en ík  Le  Mo n d e  (o p .  c i t . )  p í še ,  

že  č i s t ě  he r ec k ý  p ro j ek t  j e  p o uze  no uzo vé  ř e šen í  p o to m,  co  r ež i sé r ,  k t e r ého  o vše m 

ne j men uj e ,  o d  insce nac e  o d s to up i l…P o d t i tu l ek  j e j ího  č l án ku  o s t a t ně  l ap id á rně  shr nu j e  

ce l ý j eho  ob sah :  „Cí l e ná  ab sence  r e ž i sé r a  neu mo ž ni l a  h ř e  P au la  Cl au d e la  d o sáhno ut  

ú ro vně  d o ko nčené ho  d í l a“ .  
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nějakého konečného výsledku.  K  tomu je možné dodat  snad jen to ,  že 

inscenace bude skutečně mít  možnost „zrát“ během celé př íš t í  sezóny,  na 

kterou je  naplánováno turné po celé Franci i .  

    

Dante podle Romea Castel lucciho  

 

Stejně jako Valérie  Drévi l le ,  ani  druhý přizvaný umělecký ředi tel ,  

Romeo Castel lucci ,  není  na Avignonském fest ivalu poprvé .  Právě naopak:  

jeho jméno f iguru je na fest ivalovém programu posledních deset  let  

každoročně a je  skutečně m ožné ř íct ,  že jeho inscenace jsou pravidelně  

nutným a osvěžuj ícím kontrapunktem k  někdy až  pří l iš  t radičním a 

opakuj ícím se uměleckým formám.  

 

„Avignon je  neodděl i t e lnou součás t í  mé h is tor ie .  J e  pro mě nemožné  s i  

na  Avignon nevzpomenout ,  když mluvím o  své  umělecké  dráze .  Dochází  t ady 

pravidelně k  naprosto zásadní  konf rontac i  d ivadelní  tvorby publ ikem.  To,  co 

je  pro  mne vždy ne jpřekvapivě j š í ,  j e  setka t  se  s  divákem,  který  nezná  mou 

práci ,  kte rý vlas tně  ani  nez ná  divadlo ,  který do  sá lu  vs toupi l  úplně  náhodou.  

To je  pro  mne ideální  d ivák.  A  v  Avignonu  se ta to zkou ška  nevinnos t i  může  

odehrá t  víc  než kde  j inde .“ 453 

 

Tak jako velká část  současných evropských divadelníků,  kteří  prakt ikuj í  

s i lně estet izuj ící  a  často provokat ivní  divadelní  formy,  je  i  Castel lucci  

původně výtvarný umělec.  Setkání  s  velkým i talským drásaným  mágem 

divadla Carmelem Bene mu však otevřelo nové obzory a  tak Castel lucci  

v roce 1981 založi l  spolu se svou manželkou a sest rou divadelní  společnost  

Socìetas  Raffael lo  Sanzio,  v  jej ímž rámci  pracuje dodnes.  

Oba přizvaní  umělci  s i  rozděl i l i  dvě hlavní  scény Avignonského 

fest ivalu:  zat ímco Drévi l le  uváděla svůj  Polední  úděl  v  boulbonském lomu, 

Castel lucci  se s  první  a  hlavní  část í  své  (spíše než  Dantovy)  Božské komedie  

usídl i l  na hlavním nádvoří  papežské ho paláce,  jehož archi tekturu dokázal 

pro svou inscenaci  vskutku skvostně využí t :  

 

                                              
453  I n  Co n versa t io n … ,  o p .  c i t . ,  s t r .  1 5 .  
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„Zdi  papežského paláce  j sou j ako dal š í  pos tava ,  j ako  č ís i  totožnos t .  

Udělat  z  nich  pouhý scénograf ický prvek by bylo  redukuj ící .  To není  j en 

hezká  kul i sa ,  to  vůbec  není  hezká  kul i sa .  J e  to  př íšerné  mís to ,  mís to  

moci…“ 454 

 

Castel lucciho Peklo  je  vskutku děsivá a temná inscenace,  ve které hraje  

vysoká  zeď papežského paláce,  která s louží  jako „zadní  výkryt“  jeviš tě,  

jednu z  hlavních rol í .  Režisér  ř íká,  že Dantovy verše pro  něj  odm alička byly 

synonymem absolutní  hrůzy.  Jeho inscenace,  jen volně  inspirovaná Dantovou 

předlohou,  je  opravdu s ledem viz í  vystoupivších z  hlubokého podvědomí.  Na 

pozadí  pronikavých a řezavých zvuků z  dí lny hudebníka Scot ta Gibbonse a 

znekl idňuj ícího tance sv ětel  a  s t ínů,  v  obecné atmosféře s t ísněnost i  

(navzdory obrovskému a  vzdušnému prostoru hlavního nádvoří )  a  šerosvi tu,  

se odehrává téměř němá inscenace,  kterou bychom spíš  mohl i  nazvat  s ledem 

performancí .  V  těch  vystupuj í  koně a psy,  vrak ohořelého auta a klavír  

v plamenech,  skupina dvouletých dět í  a  Andy Warhol .  Za zmínku s toj í  

především dva momenty.  Ten první  je  vs tupní  scénou celé  inscenace.  Režisér  

při jde na předscénu a představí  se publ iku jednoduchým „Je m’appel le  

Roméo Castel lucci“,  „Jmenuj i  se Romeo  Castel lucci“.  Poté na přední  část  

vstoupí  sedm psovodů s  velkými vlčáky,  které uvážou na ře tězy připevněné 

k podlaze.  Psi  se navzájem „hecuj í“ ,  jej ich agresivi ta  „držená na řetězu“ 

neustále roste,  zat ímco Castel lucci  v  pozadí  s i  přes  své každodenní  šaty 

obléká vyst laný ochranný oblek.  Psovodi  na něj  posléze vypus t í  t ř i  psy,  kteří  

j ím zuřivě vláčí  a  zmítaj í  jej  po zemi.  Po nekonečně dlouhé době na pouhé 

písknut í  odběhnou do kul is  a  divák s i  až  v  tento okamžik uvědomí,  že 

Castel lucci  na sobě s ice měl  ochrann ý oblek,  ale t y nejzrani telnějš í  část i  těla  

–  h lava,  ruce,  nohy –  zůstaly během celého  zápasu odhalené… Druhým 

estet icky s i lným momentem je pak z jevení  pavoučího může,  který bez  

jakéhokol iv j iš tění  a  náčiní ,  a  za naprostého t icha,  šplhá po pozdně got ické 

zdi  papežského paláce.  Když zdolá jej í  35m vysoký vrchol ,  hodí  na jeviš tě 

červený basketbalový míč,  který se jako jednot ící  prvek potáhne větš inou 

následuj ících scén.  Inscenace ale čí tá  celou řadu dalš ích  estet icky i  emotivně 

                                              
454  R .  Cas te l lucc i  v  ro zho vo ru  s  G us ta ve m Ho fe re m ,  k t e r ý v ys í l a l a  s t a n ice  

Ar te  1 1 .  če rvence  2 0 0 8 .  
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si lných momentů,  například když  diváci  za  zvuků jednoduché,  ale  působivé  

hudby bezmocně pozoruj í  hořící  klavír  na scéně,  nebo když  se  nad hlavy 

publ ika snese obrovské bí lé  plátno,  za tónů got ického chorálu.  

Castel lucci  umíst i l  druhou část  své Božské komedie ,  Očistec ,  do 

prostoru,  který je  pro jeho divadlo více než  nezvyklý:  na scéně (už  ne na 

hlavním nádvoří ,  ale  v  avignonském  Lyceu sv.  Josefa)  pečl ivě  

zrekonstruoval  obyčejný obývací  pokoj  obyčejné  rodiny.  Očis tec je  podle  

Castel lucciho v  naší  každodennost i  –  i  když  ta  jeho se nakonec uk áže přece  

jenom jako velmi  brutální :  to  když  dospívaj ící  syn  utěšuje svého otce,  který 

jej  právě znási lni l .  Třet í  část  pak už  není  samostatnou inscenací ,  ale  

výtvarnou instalací  v  celest inské kapl i .  Diváci  tam malým okénkem pozoruj í  

Castel lucciho rajskou v iz i :  klavír ,  který v  Peklu  lehl  popelem, zde s tojí  

uprostřed hypnot izuj ícího prostředí  vodních par  a  potůčků.  Pohled do 

nepřís tupného  prostoru  za sklem z  čás t i  zast iňuj í  křídla černých ptáků 

(andělů?) .  

Všechny t ř i  Castel lucciho počiny se  setkaly s  naprosto  nadšeným 

při jet ím jak ze s t rany kri t iky, 455 tak od diváků ,  kteří  pod avignonským 

sluncem stál i  někol ikahodinové fronty,  aby mohli  vstoupi t  do celest inské 

kaple a prohlédnout  s i  jeho Ráj .  Z dalš ích inscenací ,  které po letošním 

fest ivalu j is tě  zůstanou v  paměti ,  je  t řeba zmíni t  urči tě  Another s leepy dusty 

del ta  day z  dí lny Jana Fabra,  na kterou  média pěla ódy a označovala j i  za 

jakousi  odplatu za odmítání ,  jež  s i  Fabre musel  vytrpět  během ročníku 2005.  

J inou událost í  byl  Hamlet  v  rež i i  Thomase Ostermeiera ,  „miláčka“ 

francouzského  (a ješ tě víc avignonského) publ ika.  Premiéra této druhé 

konfrontace 456 bývalého enfant  terr ible německého divadla se Shakespearem 

proběhla už  na začátku července v  Athénách během tamního fest ivalu a ve 

Franci i  se od ní  čekalo mnoho.  Insc enace však nakonec ona očekávání  

neuspokoj i la:  dostalo se j i  s ice vřelého  při jet í  ( to  má,  zdá  se,  Ostermeier  

v Avignonu vždy zaručené),  ale  už  ne  tak jednoznačného nadšení  jako u  

dřívějš ích inscenací  –  do budoucna j is tě  zaj ímavé téma.  

                                              
455  Fab ienne  Dar ge  d o ko n ce  ve  své m č lá nk u  naz va la  Očis t ec  Cas t e l luc c iho  

„vrcho l n ým d í l e m“ ,  i n  „Avec  Pu rg a to r io ,  Ro méo  Ca s te l l ucc i  s i gne  so n  c he f -d ’œu vre “ ,  

i n  Le  Mo n d e  1 6 .  če rvence  2 0 08 .  
456  T o u p rvn í  j e  vo lná  in sc enace  S n u  n o c i  sva to ján ské  z  ro ku  2 0 0 6 :  i  t a  mě la  

mi mo c ho d e m p re mié ru  v  So fo klo vě  měs tě …  
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Konfrontace a umění  

 

Letošní  ročník Avignonského fest ivalu s tavěl  především  na konfrontaci  

dvou umělců pocházej ících z  naprosto odl išných kul turních obzorů.  Zároveň 

se tak ale znovu vrát i l  k „polemice 2005“,  jež  byla bezesporu tou největš í  a 

nejpodstatnějš í ,  kterou  Vincent  Baudri l ler  a  Hortense Archambaul t  po dobu 

svého působení  ve vedení  fes t ivalu rozpoutal i .  Valérie Drévi l le  tot iž  jako 

herečka zastává  „myšlenkové divadlo,  které se soustředí  především na práci  

se s lovem“, 457 zat ímco Romeo Castel lucci  klade mnohem větš í  důraz  na  

obrazivost  a  spíš  než  text  rozví j í  na jeviš t i  své osobní  vize.  Volba těchto  

dvou odl išných přís tupů se dá vnímat  jako emblematická pro přání  obou 

ředi telů  kříž i t  a  konfrontovat  divadlo s lova s  divadlem obrazu.  Letos  se tedy 

nejednalo o to ,  aby se jeden  um ělec  podí lel  na tvorbě fest ivalového programu 

a zašt í t i l  jej  svou estet ikou.  Cí lem bylo spíš  sestavi t  program na bázi 

konfrontace dvou odl išných osobnost í ;  vepsat  samotný pojem a myšlenku 

konfrontace do s t ředu tohoto ročníku.  

Oprot i  mediálně velmi  pří tomné  Valérie Drévi l le  zůstal  Romeo 

Castel lucci  relat ivně v  ústraní :  v  mnoha ohledech  se dá ř íci ,  že zat ímco 

Drévi l le  používala velká s lova (a někdy i   že „skutek utek‘“) ,  za 

Castel lucciho mluvi ly během jeho působení  ve funkci  přizvaného 

uměleckého ředi tele  především činy.  A to jak ve smyslu mediálním,  kdy 

počet  interview a se tkání ,  která s t ihla Drévi l le ,  je  bez  srovnání  s  těmi,  která 

uděl i l  jej í  i talský protějšek,  tak ve smyslu obecné estet iky jej ich inscenací :  

zat ímco v  Poledním údělu  se hodně mluvi lo,  v  Castel lucciho Božské komedi i  

podle Danta  se  hlavně jednalo.  Italský rež isér  se ostatně dokázal  povznést  i  

nad tu během fest ivalu tol ik  omílan ou francouzskou polemiku mezi  divadlem 

slova a divadlem obrazu:  

 

„Mysl ím,  že  ten  problém ve  své  podsta tě  neexis tuje .  Řek l  bych,  že 

Valér ie  pracuje  se  s lovy,  j ako  ostatn í  mohou pracovat  t řeba  se  svě t lem.  I  j á  

j sem už zpracoval  hodně  tex tů ,  j ako  Cestu  do  h lubin  noci  od Ferdinanda 

                                              
457  I n  Co n versa t io n … ,  o p .  c i t . ,  s t r .  7 9 .  
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Cél ine ,  nebo Aischyla  a  Shakespeara .  A nezdálo  se  mi ,  že  bych dě la l  j inou 

práci :  zůstal  j sem t ím samým reži sérem,  s tejně  jako  j eviš tě  zůs ta lo  t ím 

samým,  nezměni lo  se  ani  samo hledání  proži tku  a  zkušenos t i .  Mysl ím,  že  je  

mnohem důleži těj š í  nauči t  se  kř íži t  různé  divadelní  zkušenos t i  a  dovednos t i .  

Magnet ismus ,  kte rý vzniká  během divadelního  předs tavení ,  j e  mnohem 

subt i lněj š í  než pouhý prot iklad mezi  d ivadlem s lova  a  d ivadlem obrazu .  Je  

t řeba  to  překonat ,  j ako  j e  t řeba  překonat  umění ,  d ivadlo ,  sebe  sama:  

pot řebujeme ží t  a  to  j e  předmět  veškerého našeho hledání .  Umění  j e  

předevš ím odpověď na  nedostatek živ ota :  tam,  kde  je  život ,  není  t řeba  umění .  

To proto  u nás ,  v  západní  c ivi l i zac i ,  to l ik pot řebujeme umění  –  protože  nám 

chybí  život !  Dus íme se  nedos ta tkem život a  a  vys lovi t  nám to  může  pomoct  

j edině  umění .“ 458 

 

Několik základních bibliograf ickýc h elementů k  Avignonskému 

fest ivalu: 

 

BANU, G. ,  TACKELS, B.  Le Cas Avignon 2005 ,  Vic la  Gardiole:  

L’Ent retemps 2005  

 

DAVID, C.  Avignon,  50 fes t ivals ,  Paříž :  Actes  Sud 1996  

 

DE BAECQUE, A.  Avignon,   Le Royaume du théâtre ,  Paříž :  Gal l imard  

1996 

 

DE BAECQUE, A. ,  LOYER, E.  Histoire  du Fest ival  d’Avignon ,  Paříž :  

Gall imard 2007  

 

DE BAECQUE, A.  (dir . )  Conversat ion pour le  Fest ival  d’Avignon 2008 ,  

Paříž :  P .O.L.  2008  

 

DÉBRAY, R.  Sur le  pont  d’Avignon ,  Pař íž :  Flammarion 2005  

 

ETHIS,  E. ,  FABIANI,  J . -L. ,  MALINAS, D.  Avignon ou Le Publ ic 

part icipant ,  Une sociologie du spectateur réinventée,  Vic la  Gardiole:  

L’Ent retemps 2008  

 

FAIVRE D’ARCIER, B.  60  ans  du Fest ival  d’Avignon,  Vue du pont ,  

Paříž :  Actes  Sud 2007  

 

GODARD, C.  (dir . )  L’Album du Fest ival  d’Avignon ,  Paříž:  Le Monde 

Édit ions 193  
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LANG, N.  Les Publ ics  du Fest ival  d’Avignon ,  La documentat ion 

française /  Minis ters tvo kul tury FR 1982  

 

TACKELS, B.  Les voix d’Avignon ,  Paříž :  Seui l  2007  

 

K velkému množství  článku v  denním t isku je  t řeba přidat  také speciální  

čís lo ,  které Avignonskému fest ivalu posledních někol ik let  pravidelně 

věnuje belgická revue Alternat ives  théâtrales .  To letošní  má výst ižný t i tul   

„Créer  et  Transmett re“,  „Tvoři t  a  předávat“.  
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SBOR V  SOUČASNÉM EVROPSKÉM DIVADLE A EINAR SCHLEEF  

 

 

1.  Fenomén sboru v  současném divadle  

 

V posledních letech  roste zájem francouzského divadla o témat iku  

sboru .  Zpětně je  možné ř íct ,  že  u  zrodu tohoto fenoménu s toj í  jedno z  čísel  

belgické divadelní  revue Alternat ives  théâtrales .  Tento t ř íměsíčník,  jedno 

z  nejdůleži tějš ích evropských divadeln ích periodik,  věnoval  své vydání  

z  druhého t r imestru  roku 2003 „choral i tám“ v  evropském divadle. 459 

Ve frankofonní  oblast i  má  ta to  publ ikace význam  mezn íku hned ze dvou 

důvodů:  obsahuje nejenom množství  s tudi í ,  které an alyzuj í  práci  velkých 

evropských  rež isérů ( jako Chris toph Marthaler ,  Lev Dodin  nebo Jacques 

Delcuvel ler ie)  právě  z  pohledu sborovost i ,  ale  zároveň fran kofonní  odborné 

veřejnost i  poprvé před stavi la  jednoho z  největš ích německých divadelníků  

druhé poloviny dvacátého s tolet í ,  Einara  Schleefa.  Od té doby se ve Franci i  

problematice sborovost i  věnovalo mnoho badatelských prací ,  publ ikací ,  

kolokvi í  a  samozřejmě také  celá řada divadelních inscenací ,  ať už  vycházely 

z  ant ických her  či  ze současné dramatiky.  

Tématika sborovost i  v  divadle  je  ve  Franci i  společná také t řem 

důleži tým událostem letošního jara  –  dvě z  nich se  odehrávaly( - j í )  na půdě 

divadelní  a  jedna na akademické:  jedná se o inscenaci  Trach íňanek  v  rež i i  

Georgese Lavaudanta,  o  adaptaci  Orestei i  Ol ivierem Py a o kolokvium  

s  názvem „Od ant ického sboru k  současným choral i tám“.  Začněme t ím 

posledním: 19.  března je  na Univerz i tě  v  Li l le  organizoval  vedoucí  tamní  

katedry divadelních s tudi í ,  Sot i r i  Haviaras .  Jak napovídá sám název, 

účastníci  kolokvia se ni jak neomezoval i  na francouzské či  frankofonní  

divadelní  prostředí .  Na pořadu dne byla tedy s tejně tak sborovost  v  divadle 

Buto,  o  níž  hovoři l  Claude Jamain,  profesor na l i l l ské Univerz i tě ,  jako 

nap ř íklad porovnání  řešení  sborových scén v e t řech  známých  inscenacích  

Euripidových Bakchantek (Klaus Michael  Grüber,  Matthias  Langhoff  a  Luca 

                                              
459  Al te rn a t i ve s  t h éâ t ra le s  7 6  –  7 7  „Cho ra l i t é s “ ,  p o d  ved ení m C hr i s to p ha  

T r iau ,  20 0 3 .  
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Ronconi)  –  příspěvek Marie -Noëlle Semetové z  pařížské Univerz i ty 

Panthéon -Sorbonne.  Yannic Mancel ,  dramaturg l i l l ské ho Théâtre du Nord a  

člen redakční  rady zmiňované revue Alternat ives  théâtrales ,  př i  této 

pří lež i tost i  představi l  a  rozvinul  svou teori i ,  podle které byla v  devadesátých  

letech sborovost  jednot ícím jevem celé jedné generace  francouzských 

divadelníků,  kterým bylo tehdy kolem tř icet i  let .  Mancel  je  nazývá 

„spartakis ty“ –  ve  vztahu jak k povstání  otroků v  ant ickém Římě,  tak 

k německému extrémně levicovému hnut í ,  krvav ě  pot lačenému ve dvacátých  

letech minulého s tolet í .  Podle Mancela  s i  tato generace musela naj í t  nový 

způsob exis tence,  přehodnot i t  organizaci  práce a často hledat  útočiš tě 

v „al ternat ivních“  prostorách (např.  v  opuštěných továrnách atd.) ,  protože 

divadelní  inst i tuce,  a  komfort  s  nimi spjatý,  pevně držela v  rukou „generace  

otců“:  jako Patr ice Chéreau,  Jean-Pier re Vincent  nebo Georges Lavaudant .  

Posledně jmenovaný  skýtá velmi  výmluvný příklad k  doložení 

Mancelovy teorie,  protože s tál  v  čele  druhého f rancouzského divadelního 

domu,  Odéon –  Théâtre de l ’Europe,  po  dobu více než  deset i  let .  Nedávno 

uvedl  v  divadle MC 93 v  Bobigny,  na pařížském předměst í ,  svou inscenaci  

Sofoklových Trachíňanek ,  k terou  nazval  Herkulova smrt .  Tato inscenace je  

druhou událost í  letošního jara  ve vztahu ke sborovost i  ve francouzském 

divadle,  i  když  možná poněkud paradoxně:  jak n apovídá sama změna názvu,  

Lavaudant  chór ze hry dočis ta vyškrtnul  (čehož se „dopust i l“  už  jednou,  ve  

svém diptychu Aiás –  Filoktétés  z  roku 1997).  

Je tomu právě rok,  a  to  byla  pro  změnu udá lost  jara  loňského ,  kdy 

Georges Lavaudant  předal  vedení  prest ižního  Odéonu do rukou Oliviera Py,  

ve své době jednoho ze „spartakis tů“. 460 Tento divadelní  a  f i lmový rež isér,  

herec  a dramatik,  vášnivý zastánce  katol ické víry a homosexual i ty,  právě  

pracuje na adaptaci  ant ické hry,  ve které hraje sbor rozhoduj ící  rol i  ( i  když  

konečné rozhodnut í  tam spočívá v  rukou jediné bohyně):  Orestei i .  Tento jeho  

první  skutečný počin v  rol i  ředi tele Odéonu je tedy t řet í  sborovou událost í  

letošního jara.  

                                              
460  Ob ecně  se  d á  ř í c t ,  ž e  t a to  gene race  d nes  ko ne čně  used á  i  d o  če l a  ve l k ýc h  

p a ř í ž sk ýc h  i ns t i t uc í  ( p o to m,  co  d o b yla  d ivad la  o b la s tn í ) .  Da l š í m p ř ík l ad e m j e  t ř eb a  

j me no vá ní  S tép hana  B raun sch w e iga ,  d o  t é  d o by  ř ed i t e l e  T NS ve  Š t r a sb urk u ,  d o  ved en í  

p a ř í ž ského  T hé â t r e  d e  l a  Co l l ine ,  o d  l ed na  2 0 10 .  
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Tolik co se Francie týče.  V  Německu se naopak zál iba mnohých 

rež isérů ( jako Chris toph Mar thaler ,  Frank Castorf  atd.)  ve sborovost i  zdá být  

dlouhodobějš í  a  konstantnějš í ;  je  to  možná pří lež i tost  opět  připomenout  

základní  rozdí l  mezi  francouzským a německým divadelním systémem  –  u  

našich západních  sousedů disponuj í  inst i tuce t rvalým souborem her ců .461 

Jako výmluvný a nedávný  příklad uveďme inscenaci  Wagnerových Mistrů 

pěvců norimberských  (doplněných úryvky ze hry Ernsta Tol lera Masa –  

Člověk )  v  rež i i  Franka Castorfa:  sbor  tam tvoři l i  zaměstnanci  berl ínské  

Volksbühne,  j íž  je  Castorf  ředi telem.  Na padesát  „divadelních laiků“ –  

uvaděčů,  šatnářů,  bi letářů  a td .  –  se tak podí lelo na ikonoklast ickém přís tupu 

Castorfa k  Wagnerovi .  V lednu 2007 byla tato inscenace uvedena 

v pařížském Théâtre  de Chai l lot  a v celém t isku by se snad  nenašlo kri t ika,  

který by tu to  sborovou podivuhodnost  opominul .  V Německu při tom 

Castorfův nápad zdaleka tol ik  reakcí  nevyvolal…  

 

2.  Einar Schleef  a  sbor 

 

2 .1 .   Z Východu na Západ  

 

Dostalo se mi  pří lež i tosti  účastni t  se zmíněného l i l l ského kolokvia.  

Můj  příspěvek se  týkal  postavení  sboru  v  práci  Einara Schleefa,  německého 

divadelníka,  jehož dí lo  (a bohužel  často i  jméno) zůstává za hranicemi 

Německa s tále rela t ivně neznámé. 462 Při tom se dá bez nadsázky  ř íct ,  že 

                                              
461  K  ne j vě t š í m f r a nco uz s k ým kr i t ik ů m ně mec k ého  s ys t é mu p a t ř í  p rávě  

z mi ňo va n ý  Ol i v ie r  P y,  k t e r ý  se  d o ko nce  ve  ve ře j né  d eb a tě  s  F r anke m Cas to r fe m nec ha l  

s l yše t ,  ž e  s i  ned o káž e  p ř ed s tav i t  u mě leck y  ho d no tno u  p rác i  v  z a j e t í  „s í t ě  mno ha  

Co méd ie -França i se  r ů zn ýc h  ve l i ko s t í “ .  (Co méd ie -França i se  j e  j ed n í m z  mála  

f r anco uz s k ýc h  d ivad e l ,  k t e r é  ud ržu j e  s t á lý  he r eck ý so ub o r  a  fu n guj e  na  b áz i  

a l t e rnu j í c í ho  se  r ep e r toá ru . )  
462  Nap ř ík lad  ve  F ranc i i  s e  mu věn uj e  j ed iná  p ub l ikace ,  a  to  z mí něné  č í s lo  

r evue  Al te rn a t i ve s  th éâ t ra le s .  Nep o č í t á m v yd ání  č .  6  r evue  Fric t io n s  z e  z i my 2 0 0 2  /  

2 0 0 3 ,  k t e r é  p ř ines lo  p ř ek lad  ně ko l i ka  s t r an  ze  Sch lee fo va  e s t e t i cko - f i l o zo f i cké ho  e se j e  

Dro g e  F a u s t  Pa rs i fa l ,  p ro to že  d aný úr yve k  s e  týka l  sp í še  au to ro v y  au to b io gra f i e  než  

j eho  d ivad e ln íc h  myš le nek .  (E i na r  Sc h lee f ,  „B less ure s  1 “ ,  i n  Fric t io n s  6 ,  2 0 0 2 ,  s t r .  1 07  

–  1 1 2 . )  

 Z  p rak t i c ké  s t r án k y:  S ch lee fo v y hr y se  v  E vr o p ě  (o p ě t  k ro mě  Ně me cka )  t é měř  

nehra j í .  J ako  o  v ýj i mc e  b y  se  d a lo  ho vo ř i t  o  insce nac i  Za ra th u s t ra  P o láka  Kr ys t i a na  

Lup y,  ve  k t e r é  r ež i sé r  sp o j i l  mo n u mentá ln í  b á seň   ně mec kého  f i lo zo fa  se  Sch lee fo vo u  

hro u  Nie t z sch e  T r i lo g ie  a  k te r á  b y la  u ved ena  v  něko l i ka  evro p s k ýc h  z e míc h .  
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Schleef  v  současné době při tahuje německé teatrology 463 víc než  například 

Heiner  Mül ler  nebo Elfr iede  Jel ineková ,  která se  o něm mimochodem 

vyjádři la  jako  o jednom ze dvou  jediných  géniů německého divadla (Schleef  

na Východě a  Fassbinder na  Západě).  Fakt ,  že tato  všestranná a s těže jní  

postava současné německé  scény  je  mimo svou zemi zcela  neznámá,  se možná 

částečně vysvět luje jeho zájmem o téměř výhradně německé tex ty,  autory,  

problematiku a témata. 464 

Režisér ,  scénograf ,  dramatik,  herec,  výtvarník,  romanopisec a  

divadelní  teoret ik ,  Einar  Schleef  byl  jedním z  nejuniverzálnějš ích 

divadelníků dneška.  Narodi l  se v  roce 1944 v  Sangerhausen,  na hranici  Saska 

a Durynska,  které se o někol ik málo let  pozděj i  s talo součást í  Německé 

demokrat ické  republ iky.  Po maturi tě  odj íždí  do Berl ína s tudovat  mal í řs tví  a  

scénografi i  (potom už jenom scénograf i i )  u  Karla von Appena,  Brechtova 

dlouhodobého spolupracovníka  z  padesátých  let .  Je zaj ímavé,  že hned  

Schleefova první  velká  divadelní  práce je  jako rukavička  hozená tomuto 

mistrovi :  německý rež isér  Bernhard Klaus Tragelehn zkouší  v  roce 1972 

v Berl iner  Ensemble  S tr i t tmat terovu hru Katzgraben ,  k terou o dvacet  let  dřív  

nastudoval  v  Deutsches Theater ,  potom ale také v  Berl iner  Ensemble,  

Brecht ,  spolu se  svým scénografem von Appenem. Tragelehnova scénografka  

(a Schleefova spolužačka) Ilona Freyerová však během zkoušek  Katzgraben  

opoušt í  vlast  a  Tragelehn svěřuje  pokračování  práce Schleefovi .  Jako tandem 

spolu posléze Schleef  a  Tragelehn inscenuj í  v  Brechtově d ivadle ješ tě dvě 

hry –  Wedekindovo Proci tnut í  jara  (1974) a Str inbergovu Slečnu Jul i i  (o  rok 

pozděj i ) .  U těchto  dvou inscenací  už  nedělaj í  rozdí l  mezi  rež i í  a  scénografi í  

a  podepisuj í  je  společně.  Když jsou v  roce 1976 představení  Slečny Jul ie  

zakázána a s tažena z  repertoáru,  využívá Schleef  cesty do Vídně 

k emigraci 465 –  usazuje se tehdy ve Frankfurtu nad Mohanem. V  prvních 

                                              
463  A ne  l ed a j aké ,  p ro to že  v  j e j i ch  če l e  s to j í  j ed en  z  hlavní  ně mec k ých  

T hea te r wis sen scha f t l e r ,  Hans -T hie s  Leh ma n n.  
464  Ste j ně  t ak  to mu j e  nap ř ík l ad  u  F ran ka  Ca s to r fa  neb o  He ine ra  M ül l e r a ;  t i  

o vše m d o káza l i  t en to  zá j em „v yv éz t “  za  h r a n i ce .  
465  O t ř i  r o k y p o zd ěj i  p í še  He ine r  Mül l e r  p ro  f r anco uzsk ý  d en í k  Le  Mo n d e ,  ž e  

„ku l tu r n í  p o l i t i ka  a  so c iá ln í  s t r u k t ura  NDR  p ro d ukuj í  v í ce  t a l e n t u ,  než  ko l i k  j e  s t á t  

scho p en  v yuž í t . “  P ř e s t o že  nec i tu j e  žád ná  j ména ,  ne n í  t ěž ké  u ho d n o ut ,  že  Mül l e r  zd e  

na ráž í  na  o sud  E ina ra  Sch lee fa .  ( „E t  b i en  d es  ch o ses  co mme s ur  l e s  ép au le s  u n  fa rd eau  

d e  b ûches  so n t  à  r e t e n i r “ ,  p ř ek lad  J ean  J o urd heui l  a  He inz  Sch warz i n ge r ,  i n  Le  Mo n d e  

1 2 .  b ř ezna  1 9 7 9 . )  
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letech exi lu se mu nedaří  znovu navázat  s tyky s  divadelním světem  a věnuje 

se především psaní :  z  tohoto období  pochází  dvousvazkový román Gertrud ,  

jakási  biografie umělcovy matky.  Až v  roce 1985 z ískává Schleef  angažmá 

jako rež isér  ve  frankfurtsk ém městském divadle,  které  tehdy ř ídí  Günther  

Rühle.  V roce 1986 tam inscenuje svou adaptaci  Aischylových Sedmi prot i  

Thébám  a Euripidových Prosebnic ,  nazvanou Matky (Die Mütter) ,  a  do roku 

1990 se měří  s  Hauptmannem (Před východem slunce ) ,  s  Goethem (Faust  a  

Urgötz ) ,  s  Feuchtwangerem (1918 )  a  rež íruje také jednu z  vlastních her ,  

Herci  (Die Schauspieler ) .  Po pádu berl ínské zdi  se Schleef  vrací  do Berl iner  

Ensemble,  kde  inscenuje Zápaďáky ve Výmaru  (Wessis  in  Weimar)  z  pera  

kontroverzního dramatika Rolfa Hoch huta,  od šedesátých  let  představi tele  

dokumentárního divadla.  V zápět í  však Berl ine r  Ensemble opoušt í ,  

především kvůl i  hlubokým rozporům mezi  Peterem Zadekem a Heinerem 

Müllerem, dvou z  pět i  tehdejš ích ředi te lů divadla.  Znovu se tam vrací  až  o 

dva roky pozděj i ,  kdy už  v  čele této inst i tuce  stoj í  samojediný Müller ,  a  

inscenuje tam ten tokrát  Brechtovu hru  Pan Punt i la  a jeho sluha Matt i  (1996),  

o  níž  bude ješ tě řeč.  Až do své předčasné smrt i  v  roce 2001 pak pracuje  

st ř ídavě v  Berl íně,  ve Vídni  a  v  Düsseldorfu.  Einar  Schleef  j e  autorem 

šestnáct i  inscenac í ,  skoro s tejného počtu  her  a  téměř  deset i  p rozaických děl .  

 

2.2.   Sbor v  teori i  Einara Schleefa  

 

 „Německé divadlo se ž iví  ze dvou pramenů:  z  ant ických t ragédi í  a  ze  

Shakespearových her .  Snaží  se spoj i t  Shakespearo vu individual izaci  

s  ant ickým sborem,“ 466 píše  Einar  Schleef  v  úvodu svého  rozsáhlého eseje 

z  roku 1997,  Droge Faust  Parsi fal .  Sbor je  podle Schleefa  konstantou 

německého divadla  a představuje poj í tko mezi  německými dramatiky od  

Goetha a Schi l lera,  přes  Wagn era a Hauptmanna až  po současné autory 

(Schleef  mimo j iné podotýká,  že s tejně jako u  ant ických t ragédi í  je  i  u  

množství  německých her  sbor zastoupen už  v  názvu,  počínaje Schi l lerovými  

Loupežníky ) .  Každý sbor podle Schleefa sjednocuje  r i tuální  požit í  drogy:  

„Hry,  které vycházej í  z  myšlenky sboru,  propojuje jedno téma:  téma drogy,  

                                              
466  E ina r  Sch lee f ,  D ro g e  Fa u s t  Pa rs i fa l ,  F r ank fur t ,  Su hrka mp ,  1 9 9 7 ,  s t r .  7 .  
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jej í  definice a  jej ího r i tuálního poži t í  skupinou jednot l ivců.  Droga je  

nezbytná k  nastolení  společenské utopie,  k  udržování  jej ího vl ivu  a tudíž 

k rozšíření  řad jej ích konzumentů.  Požit í  drogy,  na které odkazuj í  němečt í  

autoři ,  je  prvním sborovým poži t ím drogy našeho kul turního okruhu:  Toto je  

mé tělo,  toto je  má krev.“ 467 

 

Ve Schleefově teori i  se větš inou setkáváme se sborem  v  rozkladu –  se  

sborem, „který neustále z t rácí  na důleži tos t i  a  na významu“. 468 Schleef 

vysvět luje:  „Sbor je  nemocný.  Nakažený morem. 469 V urči té  míře se  to  t ýká 

všech ant ických sborů.  […] Dav se zdá být  nemocný od samého začátku.  Jako 

by pouhý fakt  shromažďování  vydával  ten obvyklý pach,  jako by pouhý  fakt  

shromažďování  byl  mor  sám .  Veselá a zdravá shromáždění ,  jak je  ve svých 

Mistrech pěvcích norimberských  oslavuje Wagner,  j sou výj imkami.  […] 

Buržoazní  divadlo,  se svými hrdiny a svým znázorněním l idu,  nadobro 

nastol i lo  paradox,  že veselým a zdravým davům na scéně chy bí  vel ikost ,  že 

veselost  a  ž ivotní  radost  působí  v divadle uboze a žalostně.“ 470 

Zásadním momentem v  životě sboru je  podle Schleefa „výs tup před  

palácem“. 471 Tam se srocuje nemocný dav,  aby mezi  svými členy vybral  

jednot l ivce,  vylouči l  jej  ze svých řad a t ím se očis t i l  od své nemoci .  I  když  

s i  je  sbor vědom toho,  že tato oběť je  ve  skutečnost i  z radou,  dál  pokračuje a  

obviňuje vybraného nešťastníka jako jediného viníka.  „ Nejedná se při tom 

pouze o jeden z  aspektů ant ického sboru,  ale o  proces ,  který se odehrává 

každodenně,“ 472 ř íká Schleef .  Jako t řeba v  roce 1989 na berl ínském 

Alexanderplatz :  „Zde bylo přímo dosaženo ant ické konstelace,  kulminačního 

bodu východoněmeckého divadla.  Jak se tam z  pódia řečni lo k  davu;  jak tam 

                                              
467  T amtéž ,  s t r .  9 .  
468  Říká  Ul r i ke  Haß  ve  své m p ř í sp ěv ku  na  ko lo k vi u  „Cho ra l i t a  a  

p ř ed d rama t i cké  d i vad lo “ ,  k t e r é  o rgan izo va la  b ad a te l ská  sk up ina  „Rep résen ta t io n “  p o d  

ved ení m C hr i s t i ana  B ie t a  sp o lu  s  ka ted ro u  d iv ad e ln ích  s tud i í  U ni ve rz i t y  v  B o ch u mi ,  8 .  

ř í j na  2 0 05  v  p a ř í ž ské m Ins t i t u t u  d ě j in  u mění .  
469  Cel ý Sch lee fův  e se j  j e  p o zna mena n ý  urč i t ý m l yr i s me m a  myst i c i s me m,  

kte r é  mu d áva j í  he r me t i ck ý c ha rak te r ,  a l e  zá ro veň  j e j  o tv í r a j í  mno žs tv í  i n t e rp r e t ac í .  

J ed n í m z  p ř ík lad ů  j e  p r ávě  ho j né  p o už í ván í  s y mb o l i c k ých  v ýrazů  ( j ak o  d ro ga ,  mo r ,  d av  

a td . ) ,  k t e r é  j e  t ř eb a  cháp a t  nad  r ámec  j e j i ch  o bv yklé  a  s vaz u j í c í  sé ma nt i k y.  
470  E .  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  s t r .  2 7 4 .  
471  Viz  t aké  za j íma v ý č l á n ek  B arb a ry Enge lha rd t o vé  a  Emma nue la  B éha gua ,  

„De van t  l e  p a la i s .  Que l q ues  é l é me nt s  sur  l e  ch œur  chez  E ina r  Sc h lee f “ ,  i n  Al te rn a t i ve s  

t h éâ t ra le s ,  o p .  c i t . ,  s t r .  5 0  –  5 4 .  
472  E .  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  s t r .  1 4 .  
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patos  diskredi toval  sám sebe a přesto se nem íjel  účinkem; jak pol i t ické  

argumenty přicházely dlouho potom, co  vlak odjel ,  a  jak  dav s tále zůstával  

před palácem: t ím vším se tato manifestace s tala jedním z  nejotřesnějš ích 

příkladů naší  pří tomnost i .  Dav s tál  přímo před palácem, ale neútoči l ,  protože 

byl  ponížený,  napadený morem zastrašování .“ 473 

 

Jediné divadlo,  které podle Schleefa inscenuje zdravý dav,  je  divadlo 

propagandy,  a  to  především propagandy fašis t ické.  Píše:  „Je - l i  v  mém 

divadle natol ik  pří tomná forma sboru ,  nemá to nic společného s  mou 

minulost í  v  NDR. Naopak,  formuluj i  t ím svůj  postoj  vůči  procesům, které se  

odehrávaj í  na Západě,  je  to  má odpověď na pol icejní  akce,  na  útoky a projevy 

s í ly,  kterým jsem vystaven.“ 474 Z tohoto důvodu se u Schleefa často 

setkáváme se sbory,  které maj í  vojenský cha rak ter: 475 například 

v Hochhuthových Zápaďácích ve Výmaru ,  ve hře Sports tück  Elfr iede 

Jel inekové či  v  Brechtově Punti lovi .  Schleef  pokračuje:  „Zobrazi t  armádu na  

scéně je  pro  nás  po  druhé světové válce tvrdý oříšek;  přetrvává v  nás hluboký 

poci t  šoku.  Podle našich představ,  jako  vždy přepjatých,  je  armádu nutno 

znázorni t  jako záporný jev,  jako  dlouho pot lačenou s í lu ,  jako dávno přeži tý 

problém. Není  ani  t řeba bydlet  v  Berl íně,  aby s i  člověk  uvědomil ,  že tomu 

tak není ,  že náš  ž ivot  přímo ovl ivňuje stálá vojenská pří tomnost .“ 476 

 

Jak je  to  s  otázkou individual i ty,  vz tahu jednot l ivce ke sboru?  Podle 

Hans-Thies  Lehmanna  je  „normální  vztah jednot l ivce ke sboru pro Schleefa  

vždy přís lušnost .  […] V  každém individuu exis tuje jakési  vědomí 

p ř ís lušenství ;  na druhou s t ranu  se  u  Schleefa sbor vždy dívá na jednot l ivce  

jako na toho,  jenž  byl  vyloučen.“ 477 To se však  týká výlučně jedince  

                                              
473  T amtéž ,  s t r .  2 7 5 .  
474  T amtéž ,  s t r .  9 9 .  
475  Mno ho  kr i t i k ů  s i  ve  v o j enské m zp ů so b u  fo rmace  sb o ru  naš lo  zá mink u  

k  o b vině n í  Sc h lee fa  ( sa mo zře j mě  nep ráve m)  z  t í hnu t í  k  fa š i s t i c k ým myš len ká m.  

K  t o muto  a sp ek t u  S ch lee fo va  d ivad la  v i z  Eve l yne  Ann u s ,  „Zur  Hi s to r i z i t ä t  

p o s td r ama t i sc he r  Cho r f igure n .  E ina r  Sch lee f  u nd  d as  T hing sp i e l “ ,  i n  S te fa n  T iggs  (d i r . ) ,  

Dra ma t i sch e  Tra n s fo r m a t io n en ,  Zu  g eg en wä r t ig en  S ch re ib -  un d  Au f füh ru n g ss t ra teg ien  

im  d eu t sch s p ra ch ig en  Th ea te r ,  B ie l e fe ld ,  T ransc r ip t  Ver l ag ,  2 0 0 8 ,  s t r .  3 6 1  –  37 4 .  
476  E .  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  s t r .  4 3 1 .  
477  Hans -T hies  Le h ma n n,  „T hea te r  d es  Ko nf l i k t s .  E i na r  Sch lee f@  p o s t -

1 1 0 90 1 .d e .  T e i l  2 “ ,  i n  Ein a r  S ch lee f  –  A rb e i t sb u ch ,  B e r l in ,  T hea te r  de r  Ze i t ,  2 0 0 2 ,  s t r .  

5 0  –  5 1 .  
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mužského,  protože v  případě ženy prot i  sboru nastává j iná  s i tuace.  Vztah 

sboru k  ženě představuje ve Schleefově teori i  hl avní  rozdí l  mezi  ant ick ými 

chóry a  sbory z  her  německých dramatiků:  u  posledně jmenovaných 

předpokládá formace sboru vyloučení  ženy,  jel ikož  ta  „zabraňuje poži t í  

drogy“. 478 Zároveň ovšem přichází  komplikace ,  protože „bez  ženy není 

drogy:  sbor vnímá ženu jako schopnou sexuálního ak tu  pouze pod vl ivem 

drogy a t ím pádem jej  ona k  sexuálnímu aktu skrze požit í  drogy přímo 

nut í“… 479 

Leitmotivem Schleefových úvah není  tedy pouze návrat  sboru na 

německou scénu,  ale také návrat  ženy do s t ředu zájmu a konfl iktu.  Tak 

například v adaptaci  Aischylových Sedmi prot i  Thébám  a Euripidových 

Prosebnic ,  nazvané Matky ,  vedl  Schleef  paralelu mezi  oběma hrami právě  

prostřednictvím sboru padesát i  t ř í  žen ,  který byl  skutečným „hrdinou“ 

inscenace.  

 

2.3.   Sbor ve Schleefově divadelní  praxi  

 

„Schleefova  scénická  praxe  se vyznačuje na  jednu s t ranu př ísnou 

formal izací  dění  a  l ineární  výs tavbou scény,  na  druhou  s t ranu prudkou a 

bezpros třední  t ě lesnos t í .  V t éměř  všech Schleefových inscenacích  je  právě  

sbor  t ím prvkem,  který umožňuje  nejenom co ne j jasnějš í  výs tavbu umě lé  

formy,  a le  zároveň jej í  rozklad  pomoc í  fyzických a  h lasových prost ředků.  

Sbor  tedy předs tavuje  u  Schleefa cent rá ln í  prvek zpochybnění  d ivadelní  

mimesis  […],  charakter is t i ckého pro  současné  divadlo .“ 480 

 

S  jedinou výj imkou Matek  vkládá Schleef  sbor (nebo sbory)  do her ,  ve  

kterých se obvykle  nevyskytuj í .  Ve větš ině případů pak  sbor představuje 

jednu z  postav hry (například v  Brechtově Punti lovi  je  s luha Matt i  zastoupen 

sborem deví t i  mužů) –  ale není  to  pravidlem. U Schleefa  se  tot iž  vyskytuj í  

                                              
478  E .  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  s t r .  3 8 4 .  
479  T amtéž .  
480  Mi r i a m Dre ys se  P ass o s  d e  Carva lho ,  S ze n e  vo r  d em Pa la s t ,  D ie  

Th ea t ra l i s i e ru n g  d es  C h o rs  im  Th ea te r  E in a r  S ch lee f s ,  F r an k fur t ,  P e te r  La ng  Ver l a g ,  

1 9 9 9 ,  s t r .  15 .  Pro  něko l ik  nás l ed u j í c í ch  o d s ta v ců  če rp á m p řed evš í m z  t o ho to  sp i su ,  ve  

kte r é m au to rka  v yc ház í  ne j en  ze  s vé ho  akad e mického  záze mí ,  a l e  t aké  ze  své  zk uše no s t i  

Sch lee fo v y  d lo u ho le t é  a s i s t e n t k y.  
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dva druhy sboru:  ten první ,  který do hry vnáší  j akési  „zmnohonásobení“  

postavy a jenž  t ím pádem můžeme chápat  jako radikální  verz i  zci zovacího 

efektu (ve smyslu,  v  jakém se Brecht  dovolává zrušení  jednoty mezi  postavou 

a hercem).  Druhý typ  sboru pak předs tavuje čis tě  sc énický či  divadelní  

prvek,  který  se vyčleňuje z  kontextu fabule,  jakož i  z  kontextu jednot l ivých  

postav.  Zastoupení  postavy sborem je  u  Schleefa velmi  čas té,  nemusí  však 

nutně t rvat  po celou dobu inscenace.  Například zmiňovaný Matt i  je  s ice 

povětš inou zastoupen deví t ičlenným sborem, někdy jsou však jeho repl iky 

vloženy do úst  jedinému herci ,  j indy je  pronáší  t ř i  publ iku skryté ženské 

hlasy a konečně někdy se j ich také zhost í  sám Punt i la  (v podání  Schleefa) .  

Sbor je  tedy základním prvkem Schleefova ant i - i luz ionis t ického 

divadla a s louží ve větš ině případů ke zcizení ,  především z  důvodu své s i lně 

formální  divadelnost i .  Jedná se povětš inou o jednol i té  a  uzavřené 

společenství , 481 organizované podle s t r iktně l ineárních pravidel .  Sboristé 

bývaj í  oblečeni  do uniformn ích kostýmů (často přímo vojenských uniforem) 

a promlouvaj í  a  pohybuj í  se synchronně.  Schleefova asis tentka,  Miriam 

Dreysse Passos  de  Carvalho dokonce tvrdí ,  že „Sc hleef  znovuobjevi l  

sborovou mluvu  pro  západní  divadlo“ . 482 Ta bývá,  především v  inscenacích 

an t ických her ,  nahrazována rozdělením tex tu mezi  jednot livé členy sboru  

( jako tomu bylo například v  pamětné Orestei i  Petera Steina) .  U Schleefa  

mluví  všechny sbory unisono a zároveň udržuj í  vůči  svým promluvám str iktní  

distanc,  který  se projevuje pot lačením veškerých  ges t  i  mimiky,  oddělením 

řeči  a  pohybu a specif ickou teatral izací  j azyka.  

V případech,  kdy sbor nezastupuje jednu z  postav,  hraje s tejně jako 

v Brechtových didakt ických hrách rol i  pozadí  pro jednaj ící  postavy,  rol i  

jakéhosi  publ ika na scéně –  čímž opět  zamezuje vzbuzení  i luze či  vcí tění .  

Tato sborová,  kolekt ivní  forma tedy,  možná paradoxně,  zabraňuje z totožnění  

davu na  scéně s  diváky.  Na druhou s t ranu je  ovšem sbor u  Schleefa často 

hlavním, ne - l i  jediným protagonis tou scény.  V případě kukátkového jeviš tě 

se v  tu  chví l i  postaví  do řady na jeviš tní  rampu a set rvává vzhledem 

k publ iku ve s t r iktně frontálním vztahu.  Je možné s i  v  této  souvis lost i  

                                              
481  S  v ýj i mko u p ř íp ad ů ,  kd y  ze  sb o ru  v ys to up í  j akýs i  ko r yfá io s ,  ab y j e j  ř íd i l .  
482  M.  Dreysse  P asso s  d e  C arva lho ,  o p .  c i t . ,  s t r .  47 .  
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vzpomenout  na Nietzscheho,  který –  odvolávaje se na Schi l lera –  přirovnává 

sbor k „živoucí  hradbě,  jež  obep íná t ragédi i“, 483 ale také,  a  opět ,  na Brechta,  

jenž  vyžadoval ,  aby divák byl  naprot i  dění  a  ne uvni t ř .  

 

2.3.   Brechtův Pan Punti la  a jeho s luha Matt i  podle Schleefa  

aneb Mnoho sluhů na jednoho pána  

 

J iž  zmiňovaná inscenace Brechtovy hry Pan Punt i la  a jeho sluha Matt i  

je  v  mnoha ohledech charakteris t ická pro „chorální  divadlo“ Einara 

Schleefa:  vložení  sboru do hry,  ve které se původně nenachází ;  jeho vojenská  

povaha ;  problematika vztahu mezi  sborem a jednot l ivcem, k terá zde nabí rá 

téměř meta - teat rálních dimenzí  (Punti lu  hraje tot iž  Schleef  sám);  a  konečně  

vz tah sboru k  ženě.  

Inscenace vznikla v  roce 1996 v  Berl iner  Ensemble,  někol ik týdnů po  

smrt i  jeho ředi tele Heinera Müllera.  Schleef  už  v  té  době měl  na účtu čtyř i  

rež ie v  tomto divadle:  t ř i  v  sedmdesátých letech v tandemu s  B.  K.  

Tragelehnem (Katzgraben,  Proci tnut í  jara  a  Slečnu Jul i i ) ,  z  nichž ta 

poslední  jej  dovedla  přímo do exi lu,  a  j ednu (Zápaďáky ve  Výmaru)  z  roku 

1993,  jež  patř í  snad mezi  ty nejskandálnějš í .  Jako většina Schleefových 

inscenací  vzbudi l  i  Punt i la  u kri t iků smíšené (rozhodně však ne vlažné) 

reakce.  Jedni  j i  ví tal i  jako „zázrak v  Berl iner  Ensemble“, 484 druzí  ji  

zat racoval i  a  viděl i  v  ní  čis tě  výraz  rež isérovy „egom ánie“. 485 Franz  Wille 

shrnul  pro výroční  čís lo  velké německé divadelní  revue Theater  Heute  

kri t ický dopad inscenace v  článku se sugest ivním názvem: „Pozor!  Opoušt í te 

pol i t icky korektní  území!“. 486 

Schleef  se inspiroval  jednou z  prvních,  nepubl ikovaných verz í  hry,  

kterou Brecht  nazval  Punti la ,  aneb  Déšť padá vždy  k  zemi .  Na základě  

konfrontace této verze a konečné podoby Brechtovy hry vytvoři l  pro svou 

                                              
483  C i t u j i  z  f r anco uzs kého  v yd á ní  Zro zen í  t ra g éd ie ,  P ař í ž ,  L ib r a i r i e  géné ra l e ,  

1 9 9 4 ,  s t r .  7 6  –  77 .  
484  Este r  S levo gt ,  „ Die  Uto p ie  d e r  f inn i sc hen  Sa u n a “ ,  i n  Die  Ta g esze i tu n g  2 0 .  

úno ra  1 9 9 6 .  
485  K laus  Der mu tz ,  „P a ra mi l i t ä r i sche  Gr und a u sb i ld un g:  E i na r  Sch l ee f  

insze n ie r t  u nd  ve r sp ie l t  B e r to l t  B rech t s  Pu n t i l a  a m B er l ine r  En se mb l e “ ,  i n  F ra n k fu r t e r  

Ru n d sch au  2 0 .  úno ra  19 9 6 .  
486  Franz  W i l l e ,  „ Vo rs ich t !  S ie  ve r l a s sen  d e n  p o l i t i sch -ko r r ek ten  Sek to r ! :  Zur  

Er regun g  üb e r  Sch lee fs  Pu n t i la “ ,  i n  Th ea te r  H eu te  Ja h rb u ch  1 99 6 ,  s t r .  5 9  –  6 0 .  
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inscenaci  vlastní  scénický tex t  –  což je u Schleefa obvyklý postup.  Miriam 

Dreysse Passos de Carvalho poznamenává,  že rež isér  se při  svých tex tových 

montážích držel  vždy j en a pouze dané hry a nikdy nesahal  po vnějš ích 

pramenech.  Punti la  v  tomto směru  není  výj imkou:  jeho scénická  verze  

spočívá především ve fragmentaci  tex tu  a změně pořadí  epizod,  které jsou 

následně spojeny bez  ohledu na chronologickou či  kauzální  návaznost .  Cílem 

této montáže se zdá být  především narušení  příběhu –  opět  ve smyslu  

epického divadla. 487 Rozdělení  do jednot l ivých  epizod je  natol ik  určuj ící  pro 

konečnou podobu inscenace,  že jsem se rozhodla přebrat  jej  i  pro následuj ící  

popis .  

 

Brecht  rozčleni l  svou „ l idovou hru“ o f inském velkostatkáři ,  kter ý 

v opi lost i  otvírá své srdce  všem ,  ve s t ř íz l ivosti  však ihned vše odvolá,  do  

jedenáct i  epizod.  Schleef  j ich  zachovává pouze osm a  mění  jej ich pořadí. 488 

Inscenace začíná scénou nazvanou „Finské příběhy“,  kterou Brecht  umíst i l  

do s t ředu své hry:  j edná se o  příběhy,  k teré s i  vypráví  Punt i lovy nevěsty  na  

cestě domů potom, co je  s t ř ízl ivý Punt i la  vyhnal  ze svého s tatku.  U Schleefa 

je  vypráví  Punt i lova dcera  Eva,  zat ímco se diváci  usazuj í  v  hlediš t i .  Jut ta 

Hoffmannová ,  jej í  p ředstavi telka,  v jednoduchém bí lém kostýmu,  sedí  během 

tohoto prologu na předscéně před s taženou  železnou oponou.  

U všech svých inscenací  je  autorem scénografie i  kostýmů  Einar  

Schleef  sám. Pro Punti lu  navrhl  relat ivně jednoduchou výpravu.  Jeviš tě je 

po s t ranách a v  zadní  část i  vykryté deskami ze svět lého dřeva,  které  

připomínaj í  f inskou saunu,  o  níž  je  konec konců ve hře  někol ikrát  řeč.  

V první  část i  inscenace scéně vévodí  obrovská kruhová kovová deska,  

zavěšená asi  metr  nad zemí.  Tento „kulatý  stůl“  má samozřejmě symbolický  

význam: odkazuje jednak na utopickou viz i  rovnostářské společnost i ,  ale  

zároveň  na r i tuální  prostor  určený k  poži t í  drogy –  téma,  které se u Schleefa  

neustále vrací .  Ke konci  představení  se pak tento s tůl  s tává děj iš těm jakéhosi  

soudu,  před kterým je obětována Eva.  Po větš inu t rvání  inscenace je  však 

                                              
487  V iz  M.  Dre ysse  P asso s  d e  Carva lho ,  i n  o p .  c i t . ,  s t r .  4 5  –  5 1 .  
488  P ro  v íce  d e ta i lů  o  Sch lee fo vě  t e x to vé  mo nt áž i  p ro  tu to  insce nac i ,  v i z  

Gü nte r  Heeg ,  „E i na r  wi e  E wa ,  Zur  Öko no mie  d es  W eib l i chen  i n  E ina r  Sch lee f s  Pu n t i la -

Insze n ie ru ng “ ,  i n  Klo p f ze i ch en  a u s  d em Ma u so leu m ,  Brech t sch u lu n g  a m Ber l in er  

En semb le ,  B e r l in ,  Ver l ag  Vo r wer k  8 ,  2 0 0 0 ,  s t r .  6 7  –  8 8 .  
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jeviš tě naprosto prázdné;  jediným scénografickým prvkem je otevřené 

propadlo na předscéně,  z  něhož vychází  bledé svět lo .  

Po vysunut í  železné opony se publ ikum oci tne před asi  dvací tk ou 

stejně oblečených postav sedících kolem stolu.  Mezi  nimi,  přímo naprot i  

divákům, s toj í  Einar  Schleef  coby Punt i la ,  v  černém fraku s  motýlkem,  

kterým připomíná d ir igenta  –  role,  kterou bude během inscenace skutečně 

často hrát .  Tato scéna spojuje t ř i  prvn í  epizody  Brechtovy hry.  Dialogy jsou 

proškrtané,  zůstávaj í  tol iko Punt i lovy repl iky.  Někdy je doplňuj í  úryvky 

z  Matt iho tex tu,  které skanduje  buď  sbor okolo s tolu,  nebo t ř i  nevidi telné 

ženské hlasy.  

Příš t í  scéna začíná sborem v  těžkých vojenských kabátech ,  k terý obíhá  

celé jeviš tě  a  krouží  kolem Punt i ly.  Nejedná se zde nutně  o sbor s luhů Matt i :  

z  přibl ižně dvacet i  postav hry zachovává Schleef  pouze t ř i ,  k teré maj í  

jediného  představi tele (Punt i la ,  jeho dcera Eva a jej í  snoubenec Atašé) .  

Zbylé postavy Schlee f  buď úplně vypust i l ,  nebo nahradi l  různě velkými 

sbory,  které přecházej í  jeden do druhého.  „Revoluční  a  autonomní  kolekt iv 

Brechtovy utopie beztř ídní  společnost i  se u Schleefa mění  v  urči tý počet  

kolekt ivů interpretů,  kteř í  se  bez  jakéhokol iv odporu  necha j í  vést ,  

komandovat  či  š ikanovat  Punt i lou .“489 

V dalš í  scéně se Schleef  pravděpodobně nechal  inspirov at  Brechtovou 

didaskal i í ,  podle které se tato epizoda odehrává v  neděl i  ráno a v  dálce je  

s lyšet  vyzvánění  kostelních zvonů.  Sbor as i  dvacet i  postav oblečených 

v černém vychází  po jednom ze světelného propadla a napodobuje zvuk 

zvonů.  Herci  se posléze v  zadní  část i  jev iš tě vyrovnaj í  do řady a oddávaj í  se  

jakési  společné  modl i tbě.  Velký kovový pohár  („ toto je  má krev“…)  putuje  

z  ruky do ruky,  s  pomalost í ,  která  je  vlastní  celé inscenaci .  Každá postava  

jej  pozvedne nad hlavu a po chví l i  podá dál .  

Následně se „děj“ vrací  o  krok zpět ,  k  epizodě,  která  se v  Brechtově 

předloze odehrála už  dříve.  Eva,  ve svatebních šatech,  rozpráví  se sborem 

sluhů o lovu raků.  Ve Schl eefově verz i  j i  posléze všech devět  Matt i  jeden  po 

druhém znási lní .  Sbor,  který ze začátku nosi l  uniformy s  národně -

social is t ickými znaky,  se v  této  scéně objevuje téměř  nahý,  tol iko  

                                              
489  M .  Dreysse  P asso s  d e  C arva lho ,  i n  o p .  c i t . ,  s t r .  6 2 .  
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v nel ichot ivých  t renýrkách.  Vojenský charakter ,  který Schleef  sboru dává,  j e  

tak neustále i ronizován.  

Opět  se vracíme v  čase,  tentokrát  k  epizodě,  ve které  vystupuj í  

Punt i lovy snoubenky.  Schleef  od  začátku nedělá předěl  mezi  rol í  

velkostatkáře a svým postavením (autori tat ivního) rež iséra.  Sbor nevěst  

v  červených plesových šatech sedí  na předscéně,  tedy ve frontálním vztahu 

k publ iku.  Einar  Schleef  k  nim přichází  zezadu,  odesí lá  je  zpátky za oponu 

a „zkouší“ s  nimi někol ikrát  jej ich nástup.  „Tuto scénu s i  projedeme ještě 

jednou,  mé  dámy… A tř i ,  č tyři ! . . .  Špatně,  špatně,  zpátky!. . .  Ješ tě jednou! . . .  

a td .“  

Další  skok nás  přesune na host inu u pří lež i tost i  Eviných zásnub.  

Punti la  ví tá členy sboru,  kteří  se po jednom vynořuj í  z  propadla na  

předscéně.  Hosté této oslavy jsou jako ž ivé mrtvoly,  které pomalu a  

nepří tomně krouží  po jeviš t i  k olem velkostatkáře .  Následně se však oslava 

zvrhne v  jakési  orgie,  protože sbor  hostů se obnaží ,  posadí  na předscénu 

( tedy do těsné bl ízkost i  diváků ,  opět  ve frontální  pozici )  a  po dobu asi  deset i  

minut  se oddává mnohoznačných pol ibkům a dotekům.  

Kromě „zmnohonásobení“ některých  postav provádí  Schleef  ješ tě  

jednu zásadní  změnu Brechtovy předlohy  –  týká se postavení  Punt i lovy dcery 

Evy.  V prvních črtech své hry tot iž  dává dramatik ženským postavám  

mnohem více prostoru než  v  konečné verz i .  V  této  část i  inscenaci  znázorňuje 

Schleef  Brechtovo „zapuzení“ ženy tak,  jak je  jeho sborům vlastní  –  

odsouzením, vyloučením a obětováním Evy.  Sbor v  červených kostýmech 

tedy nyní  znovu sedí  kolem kovového s tolu ze začátku inscenace,  v  jehož 

s t ředu nehnutě lež í  Punt i lova dce ra.  Na konci  scény se deska s tolu nakloní  a 

Evino bezvládné tělo sklouzne Punt ilovi na ramena.  

V následuj ící  scéně s tůl  opět  zmizel  a  jeviš tě je  zcela  prázdné.  

V jakémsi  orgast ickém tanci  na něj  vyběhnou nazí  herci .  Čas od času padaj í  

na zem a křečovi tě s  sebou zmítaj í .  Nemálo kri t iků vidělo v  této  scéně obraz  

kolekt ivní  smrt i ,  nebo dokonce smrt i  v  plynové komoře (obraz ,  kt erý j is tě  

umocňuj í  zmíněné dřevěné desky připomínaj ící  saunu). 490 

                                              
490  Nap ř ík lad  C .  B e rnd  Suche r  ve  s vé m č lán k u  „E ina r  Sc h le e f  ve r sp ie l t  

B rech t s  He rr  Pu n t i la  u n d  se in  Kn ech t  Ma t t i  a m B er l i ne r  En se mb le “ ,  i n  S ü d d eu t sch e  

Ze i tu n g  1 9 .  úno ra  1 9 9 6 ,  neb o  P e te r  vo n  B ecke r  v  „U ner t r äg l i c he  Sch were  d es  Sche in s :  
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Konečně,  s tejně jako u Brechta,  končí  inscenace rozloučením Matt iho 

se svým pánem. Schleef  j í  dal  pod obu jakéhosi  menuetu,  ve kterém  prot i  sobě 

s toj í  sbor s luhů ve vojenských uniformách a  sbor Punt i lových snoubenek 

v červených plesových šatech,  přičemž všichni  drž í  v  ruce sekyru.  Tento 

tanec postupně přechází  v  závěrečné klanění  a  následný pot lesk.  

 

Inscenace hry Pan Punt i la  a jeho s luha Matt i  je  jako rukavička hozená 

Brechtovi  do obl ičeje.  Prvky epického divadla jsou na jednu s t ranu v centru  

Schleefových úvah,  na druhou s t ranu je  však rež isér  zavrhuje (ve  svém esej i  

je  se špetkou i ronie označuje s lovem „Formenkanon“ ) . 491 Schleef  vnímá 

Brechtovo divadlo jako „úzce spjaté s  životní  a  pracovní  real i tou v ‚reálně 

ex is tujícím social ismu‘.  Brechtovy společensko -pol i t ické postoje se 

Schleefovi  po zkušenostech,  které  přines lo dvacáté s to let í ,  jeví  nejenom jako 

i luz í  zbavené utopie ,  ale  především jako  model ,  který v  sobě od začátku nese 

zárodek svého pádu.“ 492 

 

3.  Hra čelem jako společenský boj  

 

Věnuje- l i  současné divadlo otázkám sboru a sborovost i  tol ik  zájmu a  

vážnost i ,  je  to  zcela j is tě  zč ást i  proto,  že se netýkaj í  pouze problematiky 

repertoáru či  rež i jních modelů,  ale především ožehavého tématu herectví  na  

dnešní  scéně.  „Představte s i  na hraně  j eviš tě velkou zeď,  která vás  děl í  od 

hlediš tě;  hraj te ,  jakoby  se opona nikdy nezvedla,“ píše Did erot  ve svém 

slavném Hereckém paradoxu .  Jednoduše řečeno,  herci  na scéně musí  

zapomenout  na publ ikum, které maj í  před sebou.  Diderot  tak his toricky 

předchází  čtvrté s těně,  jakož i  divadelní  konvenci ,  na  kt eré se  zakládá 

moderní  divadlo. 493 To se projevuje zavedením prakt ik,  které byly do té  doby 

nemysl i telné,  jako  například mluvi t  na jeviš t i  pot ichu nebo volně se  

pohybovat  po celé jeho délce,  š í řce i  hloubce.  Tyto t roufalost i ,  se kterými 

                                              
An merk un ge n  z u m B er l ine r  Pu n t i la  u nd  d e m T hea te r  E ina r  Sch lee f s “ ,  i n  Th ea te r  H eu te  

Ja h rb u ch  1 9 96 ,  s t r .  56  –  5 8 .  ( J e  za j íma vé  p o ukáza t  na  fak t ,  ž e  v ýr o čn í  č í s lo  Th ea te r  

Heu te  věno va lo  t é to  ins cenac i  h ned  d va  č l án k y . )  
491  E .  Sch lee f ,  o p .  c i t . ,  s t r .  4 7 0 .  
492  M .  Dreysse  P asso s  d e  C arva lho ,  i n  o p .  c i t . ,  s t r .  6 2 .  
493  „Rež ie  zač í ná  v  mo me ntě ,  kd y se  he r ec  o d v áž i l  o to č i t  zád y, “  shr nu j e  

l ap id á rně  P e te r  Bro o k .  
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experimentuj í  Stanislavski j  či  Antoine ,  umožňuj í  nové technologie –  nejsou-

l i  př ímo u jej ich zrodu. 494 Otoči t  se zády k  publ iku  se brzy s tane jedním ze 

základních prvků natural is t ické estet iky –  synonymem, nebo spíše metonymií  

a  metaforou tol ik  hledané skutečnost i  a  pravdivost i .  Oba zakladatelé moderní  

rež ie s i  jako dobří  psycho logové rychle uvědomil i  důleži tý fakt :  obrát í - l i  se  

herec k  divákům  zády ,  zvyšuje  t ím v publ iku očekávání  své tváře.  Z  toho 

důvodu jej ich následovníci -rebelové –  Mejerchold a Vachtangov na jedné 

s t raně,  Copeau na druhé –  ze všeho nejdříve „zápasí  prot i  zád ům“.  Volaj í  po 

znovunastolení  divadelní  konvence v  jej í  specif ičnost i :  jeviš tě se podle nich 

ř ídí  svými vlastními  zákony,  aniž  by se snaži lo  napodobovat  každodenní  

ž ivot  a  skutečnost .  Tím dochází  k  částečnému návratu frontálního herectví  –  

částečnému,  protože  záda s i  mezi t ím vybojovala  své právo na ex is tenci  a  

nebylo  lze dál  j e  ignorovat .  „U Mejercholda se  řeč s t ranou pronáší  na 

předscéně a herec  nedělá rozdí l  mezi  hrou čelem  nebo zády .  S tejnou 

lhostejnost  pozorujeme i  u  Vachtangova nebo u Copeaua,  předevší m díky 

znovuobjevení  volnost i  herce,  kterou přináší  t řeba commedia del l ’ar te .  

Jeviš tě s i  více či  méně přivlastňuje kubis t ický přís tup  své doby .  Divák,  který 

pozoruje herce,  se nachází  ve s tejné s i tuaci  jako mal í ř ,  který pozoruje tvář:  

nedívá se ani  zepředu ,  ani  zezadu,  ale kolem dokola.“ 495 U těchto divadelníků 

odkazuje „kruhová“ hra přímo na jej i ch požadavek sborového přís tupu:  

„Vím, že se bl íž í  den,  kdy nám někdo pomůže obnovi t  to ,  co divadlu chybí ,  

a  sbor se vrát í  na jeviš tě,“  ř íká Mejerchold.  

Je  tedy evidentní ,  že hra čelem k  publ iku ,  spolu se sborovost í ,  nabývaj í  

v divadle významu pol i t ického činu.  Divadelní  děj iny dvacátého s tolet í  se 

hemží  příklady.  Piscator  dává opět  přednost  frontální  hře,  s te jně jako Brecht  

–  především během songů:  spojení  f rontálnos t i  s  choral i tou je  tak condi t io  

sine qua non tohoto hluboce pedagogického divadla.  

                                              
494  P ř id e j me  k  t o mu i  s mě lo u  h yp o téz u  Geo rges e  B anu  v  j eho  zna me n i t é m 

č lánk u  „So l i t ud e  d u  d o s  e t  f r o n ta l i t é  cho ra le“ ,   kte r ý v yš e l  ve  z mi ňo va né m č í s l e  7 6  –  7 7  

r evue  Al te rn a t i ve s  th éâ t ra le s :  „Da l š í  p o zná mk a :  ve  s t e j né  d o b ě  se  ro d í  i  p s yc ho ana l ýza  

a  F reud  zak lád á  p ro s to ro vé  ř e šen í  l éčeb né ho  p ro cesu  na  fak t u ,  že  p ac i en t  ml uví ,  a n iž  b y  

v id ě l  l éka ře .  T en  se  nacház í  za  zád y p ac ien ta ,  k t e r ý má  p ro mlo u va t  s t e j ně  j ako  he rec :  

j a ko b y  t am l é ka ř   neb yl .  M luv i t  a  h r á t  zád y t ed y  nab ád á  k  sa mo tě .  A zá r o veň  k  p řeko nán í  

t i cha ,  k t e r é  sa mo ta  p ř ed p o klád á . “  ( s t r .  1 3 ) .  
495  G.  B anu ,  t a mtéž .  
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„Práce s  kolekt ivem, který promlouvá s tejnou řečí ,  s  sebou přinesla  

zrod sborové frontálnost i .  Ta označuje ducha práce,  pro kterou je  ze všeho 

nejdůleži tějš í  obrát i t  se na publ ikum jednotně,  jako kolekt iv,  [pro kterou je 

ze všeho nejdůleži tějš í ]  frontálnost  zápasu.“ 496 Právě tento zápas s t ojí  

v centru Schleefova divadla.  
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496  G .  B anu ,  o p .  c i t . ,  s t r .  15 .  
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PODZIMNÍ FESTIVAL 2007 

 

 

Prestižní  kontrapunkt fest ivalu v Avignonu  

 

Divadelní  rok se ve Franci i  t radičně odehrává v  rytmu dvou událost í  

zásadního významu:  tou první je  Avignonský fest ival  (Fest ival  d’Avignon),  

který se koná každý červenec ve slavném městě papežů a je  jak tečkou  za 

uplynulou sezónou,  tak jakýmsi  přís l ibem věcí  příš t ích ;  tou  druhou je  pak 

Podzimní  fes t ival  (Fest ival  d’Automne),  jenž  se odehrává na někol ika 

místech  Paříže a je j ího předměst í  po dobu téměř čtyř  měsíců,  vždy od 

začátku září  do konce prosince,  a  spíš  než  zahájením nové sezóny je jej í  

úvodní  část í ,  ne - l i  doslova první  polovinou.  Renomé prvního z  nich,  který 

letos  uzavřel  svou 61.  sezónu,  netřeba připomínat  ani  komentovat ;  důležitost  

a  dopad toho druhého na f ranc ouzský kul turní ,  a  především divadelní ,  ž ivot 

však nejsou o nic menší .  

Podzimní  fes t ival  se  od toho Avignonského  nel iš í  pouze mís tem konání  

a  dobou t rvání .  Fest ival  v  Avignonu t radičně těž í  ze své populari t y a  

populárnost i  ( jeho desí tky t is íc  návštěvníků se velkou měrou podí lej í  na  

podpoře turis t ického průmyslu j ižní  Francie);  Podzimní  fes tival  naopak sází  

spíš  na kval i tu  a je  určený el i tě  pařížských milovníků umění .  Dalš í  rozdí l  

spočívá v  nestejných ambicích těchto dvou událost í :  zat ímco Avignon ský 

fest ival  se soustředí  převážně na divadlo ,  ten Podzimní  se věnuje veškerému 

současnému umění  a do svého programu tak zahrnuje nejen divadelní ,  taneční  

a  operní  inscenace,  ale i  f i lmy,  koncerty,  výstavy,  setkání ,  přednášky atd.  

Založi l  jej  v  roce  1972 Michel  Guy,  dnes j iž  legendární  postava  

francouzského kul turního ž ivota (ke konci  sedmdesátých  let  též  minis t r 

kul tury) , 497 s  přáním „navrát i t  Paříž i  jej í  postavení  mezinárodního místa 

tvorby“ a s  heslem, že „státní  hranice nesmí v  žádném případě být  hranicemi 

kul turními“.  Zároveň Fest ivalu vytyči l  čtyři  základní  mise:  „1)  Přinášet  do  

                                              
497  Miche l  G u y ved l  mi n i s t e r s tvo  k u l t u r y v  l e t ech  1 9 7 4  až  1 97 7 ,  za  ú ř ad ování  

p r ez id en ta  Va lé r y Gis ca rd  d ’Es ta in ga .  Mlu v í  se  o  ně m j ako  o  „ j ed iné m p rav ico vé m 

mi n i s t ro v i ,  z a  k t e r ým s t á l a  veš ke rá  u mě lecká  a  i n t e l ek tuá l n í  l e v ice “ .  (Gu y Sca rp e t t a ,  Le  

Fes t i va l  d ’Au to mn e  d e  Mich e l  Gu y ,  P ař í ž ,  Éd i t io ns  d u  Rega rd ,  1 9 9 2 ,  s t r .  3 7 . )  
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Francie největš í  umělecké počiny ze zbytku světa;  2)  Zadávat  umělcům dí la  

na objednávku a  podí let  se na produkcích velkých francouzských,  

evropských a severoamerických inst i tucí ;  3)  Uvádět  a podporovat  

experimentální  tvorbu;  4)  Vypovídat  o  ne -západních kul turách,  pot lači t  

etnocentr ismus v  jakékol i  jeho formě a  zbavi t  se přesvědčení ,  že Západ je  

s t ředem světa“. 498 Tím tedy od samého začátku postavi l  do  s t ředu svého 

počínání  zájem o tvorbu j inýc h  zemí .  Každý ročník je  věnován jedné 

mimoevropské kul tuře:  letos  byla značná část  programu vyhrazena pro umění 

Středního Východu,  příš t í  ročník se bude soustředi t  především na Japonsko.  

Abych ale  nehledala  mezi  oběma fest ivaly  pouze rozdí ly  a  nekresl i la  věci  

černobí lejš í ,  než  ve skutečnost i  j sou,  je samozřejmě t řeba doplni t ,  že mezi 

těmito událostmi ex istuje celá řada paralel .  Nejvidi telnějš í  j sou právě 

v programech obou fest ivalů,  které neváhaj í  zvát  s tejné umělce:  letos  byl  

například argent insko -španělsk ý divadelník Rodrigo García  pří tomný při  

obou pří lež i tostech .  A konečně,  i  fes t ival  v  Avignonu jaksi  zoficial izoval  

svůj  zájem o ne francouzskou kul turu.  J eho současní  ředi telé,  Vincent  

Baudri l ler  a  Hortense Arch ambault ,  us tanovi l i  pro každý ročník funkci  

„přizvaných“  uměleckých ředi telů ,  které hledaj í  především  

v  nefrancouzských kul turních prostředích. 499 

Mandát  současného ředi tele Podzimního  fes t ivalu Alaina Crombecqua 

t rvá od roku 1990,  kdy zemřel  j eho zakladatel  a  dlouholetý ředi tel  Michel  

Guy.  Crombecque však v  čele tohoto organismu už  jednou v minulost i  s tál ,  

v letech 1974 až  1977 –  období  minis terského působení  Michela Guy.  

Mimoto byl  také ke konci  osmdesátých let  ředi telem Avignonského fest ivalu,  

což  samo o sobě dostatečně vypovídá o bl ízkosti  obou orga nismů. 500  

 

                                              
498  Miche l  G u y,  „Di x  an s  e t  l a  su i t e “ ,  i n  J ean -P ie r r e  Léo na rd in i ,  Fes t i va l  

d ’Au to mn e  à  Pa r i s ,  P ař í ž ,  T emp s  Ac tue l s ,  1 9 8 2 ,  s t r .  1 4 .  
499  V  ro ce  2 0 04  j ím b yl  n ě meck ý  r ež i sé r  T ho ma s  Os te r me ie r ,  o  ro k  p o zd ě j i  

v l á ms k ý p e r fo r mer  J an  Fab re ,  v  ro ce  2 00 6  j ugo s láv sko -maďar sk ý c ho r eo gra f  J o se f  Nadj  

a  t ep rve  l e to s  se  d o s ta lo  na  č i s to kre vné ho  Fr anco uze ,  F r éd é r i ca  F i s b acha .  P ř í š t í  r o k  

p o p utu j e  t a to  po c ta  d o  I t á l i e ,  do  ruko u  Ro mea  Cas te l l ucc iho ,  k t e rý se  o  n í  p o d ě l í  

s  f r anco uzs ko u  he rečko u  Va lé r i e  Drév i l l e .  
500  Ob a  fe s t iva l y sp o j u j e  j eš t ě  j i ná  věc  –  a  ve  F ranc i i  o p ravd u  nev íd aná :  d é lka  

mand á t ů  j e j i ch  ř ed i t e lů .  V  če le  P o d z imní ho  fe s t iva l u  s t á l i  b ěhe m 3 6 t i  l e t  ex i s t ence  j eno m 

d va  ř ed i t e l é  (Miche l  G u y a  Ala in  Cro mb ecq u e ) ;  ve  ved ení  Avi g no n ské ho  fe s t iva lu  se  

j i ch  za  6 1  l e t  vys t ř íd a l o  p o uze  še s t :  J ean  Vi l a r ,  P au l  P uaux ,  B e rna r d  Fa ivr e  d ’Arc ie r ,  

Ala i n  Cro mb ecq ue  a  n y ní  t and e m Vi ncen t  B au d r i l l e r  a  Ho r t ense  Arc h a mb aul t .  
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Letošní ,  v  děj inách  Podzimního fest ivalu už  36.  ročník,  se setkal  

s  otevřeným úspěchem: celkem divákům nabídl  na padesát  kul turních akcí 

všeho druhu (z  toho přes  t ř icet  divadelních a tanečních inscenací) ,  na kterých  

se podí lelo přibl ižně t is íc  um ělců a  jež  se konaly ve  t ř icet i  různých 

prostorách.  Celková zaznamenaná návštěvnost  se letos  vyšplhala  na  

úctyhodných 102  000 diváků.  Kromě j iž  zmiňovaných uměleckých osobnost í  

Středního Východu byla zastoupena kul tura německého jazyka (za divadlo 

jmenujme Chris topha Marthalera nebo Anne Tismerovou,  programu 

výtvarných umění  pak vévodi l  Anselm Kiefer ,  který po své velké loňské 

výstavě  v  Grand Palais  přesídl i l  tentokrát  do  Louvru),  vlámské soubory (Tg 

STAN či  Dood Paard) ,  kul tura hispánská (Rodrigo García,  E nrique Diaz  nebo 

Ricardo Bart ís) ,  anglosaská (Merce Cunningham, Meg Stuart )  a  při rozeně 

francouzská (Claude Régy,  Jul ie  Brochen,  Mathi lde Monnier  či  Alain 

Buffard) .  Tento výčet  není  v  žádném případě vyčerpávaj ící ,  mimo j iné také 

z  toho důvodu,  že některé o sobnost i  se zeměpisně těžko zařazuj í  –  mám na 

mysl i  například Luca Bondyho,  který je  neopominutelnou osobnost í  evropské 

divadelní  scény.  

Alain Crombecque dal  letošnímu ročníku  do vínku zájem o  „uměleckou 

tvorbu ,  do níž se nutkavě vkrádá Historie“ . 501 Pojem a témat ika děj in  se 

skutečně l inou celým programem jako  Ariadnina ni t  a způsobem stejně 

paradoxním jako neočekávaným  se  také  skloňuj í  ve t řech  (z  mého pohledu )  

nejdůleži tějš ích inscenací ch ,  k teré mohl  36.  ročník Podzimního fest ivalu 

nabídnout :  jedná se o Ho rváthovy Povídky z  Vídeňského lesa  v  rež i i  

Chris topha Marthalera,  o  inscenaci  A můj popel  hoďte na Mickeyho  Španěla 

argent inského původu  Rodriga  Garcí i  a  o  nové  setkání  rež iséra Luca 

Bondyho s  Marivauxem, jež  dalo vzniknout  inscenaci  Druhé překvapení  

lásky .  

 

Nedávné ročníky fest ivalu v Avignonu  přivedly do  s t ředu  dění  dvě 

hlavní  problematiky současného francouzského divadla ,  k teré posléze 

doznívaly  během přís lušného Podzimního fest ivalu:  systém financování  

                                              
501  Ala i n  Cro mb ecq ue ,  „Ed i to r i a l “ ,  i n  Ka ta lo g  3 6 .  ro čn íku  Po d z imn íh o  

f e s t i va lu ,  2 0 0 7 ,  s t r .  3 .  
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divadelní  tvorby a rozpor mezi  „divadlem slova“  ( théâtre de la  parole)  a  

„divadlem obrazu“  ( théâtre de l ’ image).  

Systém  subvencí  francouzských d ivadel ,  poslední  dobou opět  

zpochybňovaný nedávno zvoleným prezidentem Sarkozym, a  změny  v  zákoně 

o rež imu divadelních „ intermitentů“502 se pro mnohé defini t ivně ukázaly jako 

nedostačuj ící ,  a  to  především ve  srovnání  se s i tuací  na opačné s t raně Rýn a.  

Mluví  se o f inanční  černé dí ře a  o  penězích vyhazovaných oknem ,  protože 

ve Franci i  neexis tuj í  adekvátní  inst i tuce,  které  by bděly nad exis tencí  a  

správou  stálých  souborů a  kanal izovaly tak  divadelní  tvorbu.  Německý 

divadelní  systém (s tejný jako náš ) ,  jeho s íť  s tatutárních divadelních domů,  

z  nichž každý disponuje ve s tálém angažmá souborem herců a dramaturgů,  

ne- l i  i  rež isérů atd. ,  je  pro mnoho divadelníků ve Franci i ,  kde se převážná 

část  divadelní  tvorby odehrává mimo inst i tuce,  velmi  lákavý. 503 Vysoká 

kval i ta  inscenací  Thomase Ostermeiera a  jeho krajanů pozvaných do Francie  

při  pří lež i tost i  Avignonského fest ivalu v  roce 2004 byla chápána jako přímý 

důsledek a výsledek  blaho dárného německého divadelního sys tému.  

O rok pozděj i  (2005) byl  „přizvaným“  uměleckým ředi telem vlámský 

performer  (výtvarník,  choreograf ,  rež isér ,  dramatik…)  Jan Fabre,  jehož 

inscenace (a opět  t aké inscenace divadelníků,  které při  t éto pří lež i tost i  

pozval)  rozpoutaly vášnivou debatu o scénické hegemonii  obrazu nad 

s lovem ,  a  to  nejenom mezi  odbornými pozorovatel i ,  a le  také v řadách 

laického publ ika .  Dozvuk tohoto s t řetu  es tet ik  přišel  právě během  

Podzimního fest ivalu,  kdy se  do debaty kromě dalš ích inscenací  připoj i lo  i  

množství  knih a spisů věnovaných tomuto tématu. 504 Mimochodem, z  celé 

polemiky asi  nejvíc  vytěži l  dramatik a rež isér  Olivier  Py:  ten napsal  v  té  

samé době vel ice os t rý článek ,  ve  kterém orodoval  za návrat  k  divadelním 

                                              
502  J e j i ch  r eakce  na  t y to  z mě n y v yvo la l a  z ruš en í  Avi gno ns kého  fe s t iva l u  

v  ro ce  2 0 03 .  
503  P ař í ž ská  Co méd ie -Fran ça i se  má  s i ce  o d j akž iv a  s t á l ý  so ub o r  he r ců ,  s t e j ně  

j ako ,  no vě ,  i  něk te r é  men š í  i ns t i t uce  ( j ako  h lav n í  p ř ík l ad  se  vě t š i no u  u vád í  Náro d ní  

d ivad lo  ve  Š t r a sb urk u  –  T héâ t r e  Na t io na l  d e  S t r a sb o urg ,  T NS) ,  a l e  s  d vo use t l e to u  

ně mec ko u  t r ad ic í  se  s i t uace  ve  F ra nc i i  ned á  s ro vná va t .  
504  Uveď me p řed evš í m kni hu  P říp a d  Av i g n o n  (Geo rges  B an u  a  B runo  T acke l s ,  

Le  Ca s  Av ig n o n  2 00 5 .  Reg a rd s  Cr i t iq u es ,  V ic - l a -Gard io le ,  L ’E nt r e t e mp s ,  2 0 0 5 ) ,  k t e r á  

há j í  p o s to j  so učasn ýc h  ř ed i t e lů  Avi g no ns ké h o  fe s t i va lu ,  a ,  na  d ru hé  s t r aně ,  p a mf le t  

Régi se  Deb ra y Na  a v ign o n ském mo s tu  (S u r  l e  p o n t  d ’Av i gn o n ,  P a ř í ž ,  F l a mmar io n ,  2 0 0 5 ) ,  

j enž  b ro j í  p ro t i  u l t r a fo rma l i s t i c k ým te nd enc í m v  so uča sné m d i vad le .  
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tex tům505 a jenž  mu (v očích mnohých pozorovatelů)  vynesl  místo ředi tele 

Odéonu,  po Comédie -Française druhé nejdůleži tějš í  divadelní  insti tuci  ve 

Franci i .  

Tyto st ředy zájmu současného f rancouzského divadla  se promítaj í  i  do 

výběru emblematických inscenací  letošního ročníku Podzimního fest ivalu 

pro tento článek:  Chris toph Marthaler  je  jednou ze s těžejních osobnost í  

divadelních inst i tucí  německého jazyka ;  Rodrigo García  zase zastupuje 

divadlo bohaté na obrazy,  ale zároveň plné poezie;  a  konečně Luc Bondy,  

jenž  se pohybuje někde mezi ,  jed nou nohou v  Berl íně,  druhou v  Paříž i ,  dalš í  

ve Vídni ,  a  zbývá - l i  mu ješ tě jedna,  pak  na neutrálním území Švýcarska.  

 

Christoph Marthaler a Ödön von Horváth  

 

Chris toph Marthaler  není  na Podzimním fest ivalu nováčkem:  

Horváthova hra  je  j i ž  t řet í  inscenací ,  kt erou v  rámci  této událost i  představuje  

pařížským divákům,  po „patr iot ickém večeru“  Murx den Europäer! . . .  v roce 

1995 a Schubertově Spani lé mlynářce  z  roku 2003.  „Povídky z  Vídeňského 

lesa  popisuj í  společenskou real i tu  dvacátých let  minulého s tolet í  ve Vídn i ;  

počátky ekonomické krize,  společenský propad,  který v  té  době post ihl  velké 

množství  l idí  –  to  vše nabíz í  mnohé paralely se skutečnost í  v  současném 

Německu,“ ř íká  v  programu k inscenaci  dramaturg Stefanie Carp. 506 O 

paralelách  mezi  Vídní  počátku minulého s tolet í  a  dnešním Berl ínem  

vypovídá i  scénický prostor  ( jeho autorkou je,  jak j inak,  Anna Viebrocková) ,  

který s i tuuje děj  do těchto dvou míst  a dob.  Přední  část  scény připomíná 

běžný dvůr domů  v  Marzahn,  předměst í  bývalého východního Berl ína,  které  

bylo zároveň největš ím panelákovým sídl iš těm  Německé demokrat ické  

republ iky –  dnes  je  sužuje vysoká nezaměstnanost  a  mezi  j eho obyvatel i  j e  

velké procento sympat izantů extrémní  pravice.  Na levé s t raně nejdřív malé 

                                              
505  Ol iv ie r  P y,  „Avi gno n  s e  d éb a t  en t r e  l e s  i mage s  e t  l e s  mo t s “ ,  i n  Le  M o n d e  

3 0 .  če rvence  2 0 0 5 .  
506  T a to  d lo uho le t á  sp o lup raco vnice  C hr i s to p ha  Mar tha le r a  (v  l e t ec h  2 0 0 0  –  

2 0 0 4  se  s  ní m nap ř ík l a d  p o d í l e l a  na  ř í zen í  S chau sp ie lha us u  v  C ur ychu)  b y la  zá ro veň  

vr ch ní m d ra ma tur ge m Vo lksb ü h ne  v  d o b ě ,  kd y t a m t a to  in sce nace  mě la  p r emié r u  (3 0 .  

l i s to p ad u  2 0 0 6) .  Mez i t í m v šak  z  t é to  b e r l íns k é  ins t i t uce  o d eš l a  a  o d  l e to šn ího  r o ku  j e  

zo d p o věd ná  za  d ivad e ln í  p ro gra m v íd eňs k ých  Fes t wo che n ,  k t e r é  v  s o učasné  d o b ě  ř íd í  

Luc  B o nd y.  
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okénko s tánku s  občerstvením, které se  dle potřeb y proměňuje v řeznictví ,  

za ním pak dveře do obchodu s  hračkami.  Příčně naprot i  bufetu,  v  pravé část i  

jeviš tě,  s toj í  dlouhý dřevěný s tůl  se dvěma lavicemi,  který už  o něco víc  

připomíná zahrádky vídeňských restaurac í .  Vedle něj  dalš í  dveře,  tentokrát  

s  někol ika schůdky a zábradl ím.  O něco dál ,  souběžně se s tolem, spočívá 

s taré a lehce rozladěné pianino –  bez kterého se žádná Marthalerova 

inscenace neobejde  –,  jehož skříň s louží  hercům také  jako rekviz i tář  (v  jednu 

chví l i  například začne pianis ta  z  nástroje tahat  nekonečný pruh látky). 507 

Zadní  část  jeviš tě je  potom přímo inspirována vídeňským kinem Belaria,  

které promítá výhradně f i lmy pro pamětníky a je  proto velmi  obl íbené mezi  

s tarš í  generací  Vídeňanů.  „Dnešní  Ber l ín  se tak svým způsobem dívá na 

Povídky z  V ídeňského lesa  jako na nějaký  starý  f i lm.“ 508 Do dlouhé řady 

hnědých dřevěných ž idl í  naprot i  promítacímu plátnu s i  také chodí  sednout  

herci ,  kteř í  právě nevystupuj í ,  jel ikož  všichni  zůstávaj í  po celou dobu 

představení  na scéně.  Za kinem jsou ješ tě jedny dveř e vedoucí  do malého 

prostoru,  který je  dle potřeby převlékací  kabinkou na koupal iš t i  nebo 

pochybným a vulgárním nočním klubem s  tanečnicemi u tyčí .  Klasickou 

oponu nahrazuj í  velká dřevěná vrata (ne nepodobná těm z  Léblova Strýčka  

Váni )  popsaná ne zrovna elegantními  nápisy,  která se na začátku představení  

otevřou a chví l i  před koncem zase zavřou (závěr hry se odehrává na  

předscéně před nimi ) .  A konečně,  to  vše je  doplněno  dvěma „výrobními 

značkami“  Anny Viebrockové –  hodinami,  které jdou někdy  pří l iš  rychle ,  

j indy pozadu a chví lemi vůbec ;  a vysokým stropem, který připomíná tovární 

halu,  sklad nebo hangár.  

V tomto prostoru se tedy odehrává příběh Marianne,  dcery hračkáře ,  

kterou otec zasl íbi l  bohatému řezník u Oskarovi  a  která se ke svému neštěst í  

zamiluje do f loutka Alfreda.  Skoro by se dalo mluvi t  o  příběhu veselé  

operetky:  ž ivot  v  ulici  malých obchodníků,  jej ich osudy a lásky,  výlet y do 

Práteru,  na koupal iš tě… Jenže u Horvátha prožívaj í  tyto veselé postavičky 

                                              
507  T en se  může  zp ě t ně  j ev i t  j ako  na rážka  na  j in o u  Mar tha le ro v u  i nsce nac i  

s  náz ve m Ma eter l in ck ,  k t e ro u  P a ř í žané  sh léd l i  o  d va  mě s íce  p o zd ě j i ,  ten to krá t  už  a le  ne  

v  r á mc i  P o d z i mního  fe s t iva lu .  Mar t ha le r  a  V ieb ro cko vá  u mís t i l i  t u to  hud eb ní  ko láž  

z  t ex tů  Ma ur ice  Mae te r l incka  p r ávě  d o  ševco vské  d í l n y a  p ruh y l á tk y b y l y v  t é to  

insce nac i  h l av n í  r ek v iz i to u .  
508  S t e fa n ie  Ca rp  v  p ro gra mu k  i nsce nac i .  
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ekonomickou a  společenskou kriz i  dvacátých let  a  p ř ímou  čarou  bez  okl ik 

směřuj í  k nacis t ické  t ragédi i  své doby:  „Hledaj í  útočiš tě v  tom, co považuj í  

za ‚hodnoty‘  –  v  prvoplánové víře,  která proměňuje celý ž ivot  v  boží  t res t;  

ve vlastenec tví ,  j ímž mst í  své ponížení ;  v  xenofobi i ,  z  níž  maj í  št í t ;  

v  oslavování  minulého ,  které je  chrání  před ‚material ismem‘ současnost i“. 509 

Stejně jako tenkrát  ve Vídni  se i  dnes  v  Berl íně  rádo vzpomíná na minulost  

a  „nevadí ,  že pro jedny je to  imaginární  DDR a pro druhé Prusko,  které nikdy 

nezaži l i :  vš ichni  ut íkaj í  před současno st í ,  ve které  se necí t í  doma“ .510 

Nakonec je  tedy Alf red fuč,  dí tě  mrtvé a Marianne už  dávno ví ,  že vybírat  s i  

se nevyplácí .  

Mezit ím se ovšem  odehrává Marthalerova inscenace  –  takže  až  tak moc 

se toho neděje.  Herci  s i  nosí  pivo a j iné nápoje z  bufetového okénka ke s tolu 

a s tejně jako v  Murx den Europäer ! . . .  se  z  těchto procházek se sklenicemi 

v rukou s távaj í  samostatné herecké etudy.  Mnoho scén se odehrává jak ve  

zpomaleném fi lmu a mnoho se j ich opakuje někol ikrát  za sebou.  Dění  na  

scéně se navíc v pravidelných intervalech přeruší ,  pianis ta sedne ke svému 

nástroj i  a  herci  sborově zanotuj í  marthalerovsky prapodivné písničky.  A  j ak 

bývá u tohoto rež iséra  zvykem, celou inscenac í  prochází  řada symbolicky a 

es tet icky s i lných  obrazů.  Například  během oslavy zásnub Ma r ianne a Oskara  

v Prá teru.  Bet t ina Stucky (Marianne) najednou  vyjde v plavkách z  malého 

prostoru v  zadní  čás t i  jeviš tě,  který se  proměnil  v  převlékací  kabinku.  Dojde  

až  na předscénu,  kde začne mlčky,  nejdřív ve s toje,  potom v  leže na zemi, 

předvádět  prsa a  kraul .  Hodnou chví l i  se zmítá jako ryba na suchu  (doslova) ,  

za pustého nezájmu přihl ížej ících –  délka a pomalost  celé scény jsou  k 

nevydržení .  Poté vstane a  beze  s lova  zamíří  zpět  do kabinky.  Pozděj i ,  

ve chví l i  kdy Zauberkönig (Mariannin otec)  a  Oskar jdo u navšt ívi t  noční 

podnik,  ve kterém si  Marianne vydělává na ž ivobyt í ,  se před diváky v  zadní  

část i  jeviš tě otevře  pohled na pestrobarev ný noční  bar .  Bet t ina Stucky 

nejdříve tančí  u  t yče ,  posléze improvizuje s t r iptýz ,  do r ytmu primit ivní 

hudby.  Ubohost ,  vulgárnost  a kýčovi tost  tohoto obrazu j sou zprvu k  smíchu 

                                              
509  B r ig i t t e  Sa l i n o ,  „De s  d éc la ssés  d a ns  u ne  so c ié t é  sans  j o i e“ ,  i n  Le  Mo n d e 

6 .  ř í j na  2 0 0 7 .  
510  Ste fa n ie  Ca rp ,  „Gesc h ich ten  a us  d e m W ie ne r  W ald “ ,  t ex t  vo ln ě  ke  

ko nz ul t ac i  na  in t e rne to v ýc h  s t r á nkác h  b e r l íns ké  Vo l ksb ü h ne ,  www. vo l ksb ue h ne -

b e r l in .d e .  
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a pláči  zároveň,  potom už jenom k  pláči .  Hereččina blahobytná s i lueta,  s tejně 

jako téměř šokuj íc í  vzezření  ostatních herců,  jež  zdaleka neodpovídaj í  

soudobému ideálu  krásy a š t íhlost i ,  j sou samy o sobě  vyjádřením 

Marthalerova nezájmu o vše estet icky a  pol i t icky korektní .   

 

Rodrigo García  

 

Ani Rodrigo García není  pro francouzské publ ikum zcela neznámý –  je  

tot iž  pravidelným hostem nejen Podzimního fest ivalu,  ale i  toho v  Avignonu 

a také  různých divadelní ch inst i tucí  po celé Franci i .  Umělec,  který dokázal  

obrát i t  evropský fest ivalový systém ve svůj  prospěch:  „ [pro divadelní  

tvorbu]  je  t řeba  vzí t  v  potaz  t ř i  věci :  myšlení  umělce,  druh publ ika,  kter é  

při jde do divadla,  a  divadelní  t rh  –  tedy fest ivaly a inst i tuce,  které hraj í  rol i  

prostředníka mezi  umělcem a divákem.  Tento chod věcí  je  nezvrat i telný,  jako  

v prost i tuci :  prost i tutky,  pasáci  a  kl ient i  –  to  jsou umělci ,  fes t ivaly a 

diváci“ . 511 

Název inscenace A můj  popel  hoďte na Mickeyho  nutkavě připomíná 

některé  z  jeho předešlých  her ,  předevš ím Koupil  jsem si  v  Ikea  lopatku,  

abych s i  vykopal  hrob  a  Příběh Ronalda,  klauna od McDonald’s .  Jej ich osud 

byl  v  lecčems podobný:  nejmenovaná s íť obchodů s  nábytkem donut i la  

Garcíu,  aby s i  lopatku už  nekupoval  „v Ikea“,  ale  „ ve s levách“.  I  hra,  o  níž  

je  řeč,  se  původně jmenovala Rozptyl te  můj  popel  v  Eurodisney  a pod t ímto 

názvem měla také premiéru v  Bretaňském národním divadle v  Rennes,  

14.  l i s topadu 2006.  Reakce na sebe nenechala dlouho čekat  a  t i tul  musel  být  

brzy změněn na  A můj  popel  hoďte na Mickeyho ;  název  „mnohem méně 

uspokoj ivý  než  ten  originální  a  jenž  je  výsledkem zastrašování  ze s t rany 

severoamerického koncernu“ . 512 

Inscenace samotná hraničí  s  performancí .  Jeviš tě je  relat ivně prázdné –  

v  zadní  část i  je  velké křeslo  a  akvárium s  t rochou vody,  vpravo nafukovací  

bazén plný bahna a  na předscéně hromada čehosi ,  co se pozděj i  ukáže být  

l idskými vlasy.  Celému prostoru  pak vévodí  obrovské promítací  plátno.  

                                              
511  Ro d r igo  Garc ía  v  p ro gra mu  k  i nsce nac i .  
512  Ro d r igo  Garc ía ,  Et  b a la n cez  mes  cen d res  su r  Mickey ,  B esa nço n ,  Les  

So l i t a i r e s  I n t e mp es t i f s ,  2 0 0 7 ,  s t r .  1 2 .  
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Zatímco se diváci  usazuj í  v  sále,  dva herci  s toj í  nehnutě prot i  sobě,  z  profi lu 

vůči  publ iku.  Kolem krku maj í  oprátky z  doutnáku,  které vedou na opačnou 

s t ranu jeviš tě.  V křesle v  pozadí ,  zády k  publ iku,  lze tuši t  t řet í  postavu.  

V sále je  ješ tě rozsvíceno,  když doutnáky začnou hořet  a  j ej ich plamen se 

postupně bl íž í  k  oběma mužům. Herci  se tak podobaj í  bal íčkům s  dynamitem,  

jen vybouchnout .  Doutnáky uhasnou až  těsně u  těla  mužů,  z  nichž jeden 

začne,  s tále bez  hnut í ,  odříkávat  vstupní tex t  (viz  překlad)  –  ve španělš t ině 

a elektronicky deformovaným hlasem  (bude tomu tak  po dobu  celé 

inscenace) .  Francouzská verze je  promítána na obrovské plá tno v  pozadí ;  je  

těžké zde mluvi t  o  t i tulcích,  protože text  je  psán velkými písmeny různých 

s tylů  a jeho pří tomnost  na scéně doslova spoluutváří  prostor:  

 

„Myslel  j sem s i ,  že  j e  to  výsada  někt erých  opt iků  nebo módních  barů,  

a le  mýl i l  j sem se .  Stá le  víc  a  víc  obchodů s i  j e  navzá j em podobných:  bez 

chut i  a  bez vůně ,  s  čis tými  barvami ,  skoro  žádné  zboží  není  vys tavené pro 

zákazníky,  vše  j e  dobře  schované ,  hudba  dodává  a tmosféru  –  všechno proto ,  

abychom zt ra t i l i  svou předs tavu o  obchodě ,  j ako  by vs toupi t  za  účelem 

nákupu  bylo  něco ,  za  co  by se  zákazník i  prodavač  měl i  s tydě t .  Zboží  j e  skoro 

průhledné  a  ty s i  nej s i  j i s tý,  kde  j s i .  J ablka  j sou  tak zář ivá  a  j e  j i ch  tak málo ,  

saka  tak per fektní ,  že  č lově k neví ,  j es t l i  vs toupi l  do  obchodu s  pot ravinami ,  

do baru  nebo do  prodejny obleků či  e lekt roniky.  

Prodavači  j sou  oblečení  j ako  ve  s ta rých  fu tur i s t i ckých f i lmech,  čí šníci  

t aké .  Zdálo  by se ,  že  jdou zrovna  od kadeřníka .  J sou  opálení  dvanáct  měs íců 

do roka ,  nebo a lespoň po  dobu t rvání  své  smlouvy.  

Teprve  ve  chví l i ,  kdy máš  zapla t i t  a  nacpat  svůj  nákup do tašky,  

pochopíš ,  kde  j s i  vlastně  byl ,  v j akém druhu obchodu .  

Charakter i s t ickým rysem těchto  nových prodej en j e  sple tení  s ty lů .  

Máš - l i  res taurac i ,  mus í  se  podo bat  obuvnictví .  

Máš - l i  obuvnictví ,  mus í  se  podobat  obchodu,  kde  se  prodávaj í  

předražené  lampy.  

Máš -l i  obchod s  l ampami ,  mus í  se  pokud možno co  nejvíce  podobat 

a tel ié ru ,  kde  se  dělaj í  t e tování  a  piercingy.  

Chceš - l i  prodávat  par fémy,  musí  se  tvá  prodejna pod obat  hudebnímu 

obchodu pro  DJ .  

Japonská  restaurace  musí  př ipomínat  sexshop.  

A obchod s  pohovkami  se  musí  tvář i t  j ako  but ik s  prádlem.  
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A but ik s  prádlem tě  musí  přesvědči t ,  že  j s i  sem př i še l  koupi t  indický 

čaj .  

Dnes  j sem do jednoho takového zař ízení  vs toupi l  a  nevěděl  j sem,  o  co 

mám požádat :  o suché Mart in i  nebo o pár  spor tovních  ponožek.  

A představuj i  s i ,  co  nás  teprve  čeká…  

Brzy přejdeme od sp le tení  k  zakrývání :  zboží  bude schované  tak,  že  je  

n ikdo neuvid í .  

Vstoupíme do obchodu z  č i rého osamocení ,  z  pot řeby rozhovoru .  A až 

budeme odcháze t ,  odneseme s i  to ,  co nám řeknou,  abychom s i  odnesl i ,  

v t aškách,  na  kterých  se  ani  v  nejmenš ím nepozná ,  co  je  uvni t ř .  

Už nebudeme vs tupovat  do  obchodů z  t ak nízkého a  vulgárního  důvodu 

j ako  j e:  koupi t  s i  něco,  co  potřebuj i .  Budeme do obchodů vs tupovat ,  abychom 

vůbec  mohl i  EXISTOVAT.  

Abychom tam s t rávi l i  chví l i  svého života  a  uži l i  s i  to  prost ředí ,  kte ré  

vytvoř i l i  buď mazaní  l idé ,  nebo blázni .  Chráněné  pros tory,  kde  se  po  ce lý 

rok t ep lo ta  drží  na  2 2 s tupních  a  kde  n ikdo nekř ičí .  Kde nikdo nevybuchuje 

smíchy,  kde  se  neděje n ic  nemís tného.  Nikdo,  např íklad ,  nepl ive  na  zem.  J í t  

nakupovat  už nebude  kra tochví le .“ 513 

 

Př ináším zde překlad prvního z  dvacet i  šest i  tex tů různých vel ikost í  (od 

t ř í  řádek do t ř í  s t ran) ,  ze kterých sestává Garcíova hra,  protože dobře 

i lust ruje autorův postup:  totální ,  absolutní  a  kategorická disociace  mezi  t ím,  

co je  řečeno a promítáno na plátno,  a  řadou pět i  až  deset iminutových 

happeningů,  které se odehrávaj í  před  očima diváků .  Garcíova inscenace tak 

klade otázky  jako „kde lež í  hranice mezi  viz uálním uměním a uměním 

divadla?“,  „proč je  to ,  co se před námi odehrává,  divadelní  představení  a  ne  

série happeningů?“,  atd. ,  atd .  

Dva muži  a  jedna žena na scéně s i  následně předávaj í  s lovo a vykonávaj í  

řadu úkonů,  které by člověk očekával  spíše během performance šedesátých 

let  než  na jeviš t i  dnešního divadla.  Žena se nejdřív vysvlékne a hojně pol i je 

medem, který s i  rozetře po celém těle (včetně vlasů) .  Od této chví le se bude 

po jeviš t i  pohybovat  pouze pomalu a nej is tým krokem, protože klouže po 

medu,  který z  ní  s téká.  Stejné lázně se dostane i  jednomu z  mužů,  kterého  

dva ostatní  posléze polepí  plátky toastového chleba.  Všichni  t ř i  se nakonec 

                                              
513  P ře lo ženo  z  f r anco uzsk ého  v yd á ní  Et  b a la n cez…,  o p .  c i t . ,  s t r .  1 3  –  1 5 .  
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někol ikrát  vykoupou v  bazénu s  velm i  tekutým bahnem, které takto roznesou 

po celé scéně ,  což  j im umožňuje oddat  se něčemu mezi  iniciačním tancem a  

dětským dováděním na kluzkém povrchu.  V  jednu chví l i  se dění  přenese 

k akváriu v  zadní  část i  jeviš tě,  do kterého jeden z  mužů s t ř ídavě vhazuje dva 

křečky,  aby je  potom, když už  už klesaj í  ke dnu,  vylovi l  s íťkou na akvari jní  

rybičky.  Boj  křečků s  vodou je ve zvětšené verz i  detai lně přenášen na 

promítací  plátno ,  zat ímco muž odříkává tex t  o  sol idari tě  mezi bl ižními .  Jindy 

muž polapí někol ik velkých ž ab do smyčky provázku,  jehož konec připevní  

k podlaze a nechá tak žáby skákat  „ jako psy na řetězu“ .  V dalš í  moment  na 

jeviš tě při jede malé  osobní  auto,  ze kterého postupně vyskáče pět ičlenná 

rodinka v  drahých oděvech a s  piknikovým košem. Postaví  se prot i  publ iku, 

jakoby pózoval i  pro rodinnou fotografi i  –  s  blaženým úsměvem tak  

při rozeným, jak ý lze vidět  snad jen v  la t inskoamerických telenovelách.  

Rodinka zůstane dlouho bez  hnut í  v  této  póze a potom se opět  usadí  do auta,  

ze kterého se na diváky usmívá až  d o konce představení  –  t edy dokud j i  je  

vidět ,  protože herci  obalení  bahnem si  auto brzy vyberou za objekt  svého 

zájmu a začnou se o něj  ot í rat  a  klouzat  se po něm tak,  že  vůz  brzy zmizí 

pod nánosy lepkavé hmoty.  

Po sedmi letech,  po které f rancouzské publ ik um zná Rodriga Garcíu,  by 

už  člověk skoro čekal ,  že s e diváci  s tanou vůči  jeho provokacím tak t rošku  

imunní  (ne imunní  ve smyslu hluší ,  ale  tak,  ž e už  na ně  nebudou reagovat  

úplně prvoplánově).  Opak je ovšem pravdou,  protože inscenace A můj  popel  

hoďte na Mickeyho  vyvolala v  médiích  relat ivně ohnivou debatu.  Někol ik 

týdnů před pařížskými představeními se objevi la  anonce:  „Divadlo Rond -

Point  hledá pro inscenaci  Rodriga Garcí i  15 mladých žen s  dlouhými vlasy,  

které jsou ochotné  nechat  se během představení  ost ř íhat  dohola (odměna 200 

Eur hrubého)“.  Jádrem sporu pak byla scéna,  při  které jeden  z  herců přivede 

ze zákul is í  mladou dívku s  dlouhými vlasy,  posadí  j i  na  ž idl i  na předscéně a  

začne j i  s t ř íhat  –  nejdřív nůžkami,  potom přímo hol icím  st rojkem. Když je  

dí lo  dokonáno,  dívka vstane,  pokloní  se,  vezme ž idl i  a  odejde.  Do vlasů  

padlých na zem s i  chví l i  na to  lehne herečka pol i tá  medem.  

V l i s topadu 2006,  kdy měla  hra premiéru v  Bretani ,  se vše obešlo bez  

jakékol i  odezvy.  Ovšem o rok pozděj i ,  během pařížských předs tavení  (a  

dokonce už  někol ik týdnů před nimi) ,  vyvolala kadeřnická  scéna vášnivou 
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polemiku.  Pro mnohé bylo  s t ř íhání  dohola mladé ženy na jeviš t i  nepřípustn é,  

protože Francouzům připomíná t res t ,  který na konci  druhé světové války 

post ihl  ženy,  jež  měly pomě r  s  německými vojáky  –  samotný fakt  tedy uráží  

svou „brutal i tou,  nízkost í  a  hloupost í“ . 514 (A není  t řeba připomínat ,  že 

Francouzi  maj í  se svou minulost í  během druhé světové válk y ješ tě mnoho 

nevyřešených účtů . )  Někteří  dokonce při rovnával i  tento t res t  k 

„ lynčování“ , 515 j iní  si  v  této  souvis losti  zase vzpomněl i  na Hugovy Bídníky ,  

v  nichž je  právě ost ř íhání  dohola vrcholem ponížení  pro hrdinku Fant ine.  

Zastánci  Garcíovy inscenace oponoval i  t ím,  že „ano,  je  to  drsné,  ale  

v pohledu Rodriga Garcí i  není  nic  z lého.  Na opak:  vyvěrá z  něj  něžnost  tak  

nel í tostná ,  že to  až  bol í “ .516 

 

Luc Bondy a Marivaux  

 

Druhé překvapení  lásky  bylo jednou z  nejočekávanějš ích premiér  první  

část i  letošní  sezóny.  Luc Bondy poprvé inscenoval  Marivauxe v  jeho 

původním jazyce,  22 let  po své památn é  inscenaci  Triumfu lásky  v  berl ínské  

Schaubühne,  kterou  tenkrát  ř ídi l . 517 Original i ta  Druhého překvapení  lásky ,  

málo hrané Marivauxovy hry,  spočívá v  tom, že postavy nejsou  

manipulovány prohnanými s luhy,  ale  vydány napospas  svým vlastním 

démonům. Dva mladí  ar is tokraté,  kteř í  se uzavřel i  před světem do své 

melanchol ie –  po smrt i  milované osoby nebo po jej ím odchodu do kláštera –  

zaplanou jeden pro druhého ci tem, který budou považovat  za přátels tví .  A 

když s i  po mnohých peripet i ích konečně vyznaj í  lásku,  jsou z  toho oba 

doslova v  němém úžasu.  

 

„Mar ivaux,  s tejně  jako  os tatn í  ve lcí  au toř i ,  kte ř í  poznamenal i  naše 

vnímání  svě ta ,  j e  zároveň moderní  i  anachronis t ický.  Dávno před  Freudem 

dramat ickým způsobem vypráví  o  pýše ,  o tom,  jak funguje  narc i s i smus ,  o 

                                              
514  B .  Sa l ino ,  „T e mp ê te  su r  un  c r âne “ ,  i n  Le  Mo n d e  8 .  l i s to p ad u  2 00 7 .  
515  B .  Sa l ino ,  „Ro d r igo  Garc ía  o u  l e s  l i mi t e s  d e  l a  p ro vo ca t io n  sur  sc ène “ ,  i n  

Le  Mo n d e  2 9 .  p ro s ince  2 0 0 7 .  
516  B .  Sa l ino ,  „Ro d r igo  Garc ía ,  v io l ence  e t  b eau té“ ,  i n  Le  Mo n d e  1 1 .  l i s to p ad u 

2 0 0 7 .  
517  Na o b o u  in scenac íc h  se  t aké  p o d í l e l  Kar l -E rn s t  Her r ma nn  co b y scé no gra f ,  

ko s t ýmy p ak  v  o b o u  p ř íp ad ech  v yt vo ř i l a  Mo id e le  B icke l .  
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obavách z  toho,  někomu pat ř i t ,  č i  být  zavržen .  Popisuj e ,  j ak j e  př i t ažl ivost  

mezi  pohlavími  podřízena  zákonům,  které se  nachází  v  každém vztahu osob,  

kte ré  po sobě  touží .  U Mar ivauxe  prožívaj í  dospívaj ící  poc i ty,  j e j i chž povahu 

neznaj í  a  kte ré  j eš tě  n ikdy nezkus i l i .  J eho pos tavy se  navzáj em manipuluj í ,  

aby doš ly k  řešením,  která  s ice  nej sou  vždy přesvědčivá ,  a le  kte rá  a lespoň 

imi tuj í  š těst í .  […]  

Váži l  j sem oba tex ty,  a le  nakonec j sem se  rozhodl  pro  Druhé překvapení  

lásky .  To  první  j e  možná  psáno klasičtěj i ,  víc  ve  s t ylu  Marivauxe ,  předevš ím 

ve  způsobu,  j akým vede  para le ly.  Ale  j á  v  divadle  nej raděj i  vyprávím o  

ženách.  Milostná  hypochondr ie  a  občasná  misogynie  h lavní  pos tavy 

Překvapení  lásky  –  to  j sou rysy,  kte ré  nemůžu př ibl íži t  vůbec  ničemu,  co  j á  

sám znám.  Dokonalej š í  forma prvního  Překvapení  j e  t aké  něco ,  s  čím mám 

problém –  j e  to  j ako  l ibre to  Figarovy svatby :  j akmi le  začne  vni t řní  fungování  

dramat ického dí la  př ipomínat  švýcarské  hodinky,  dávám ruce od  vá lu … 

Druhé překvapení  lásky  j e  mnohem překvapivě jš í  hra,  s  naprosto 

nes lýchaným druhým a  t řet ím děj s tvím.  Př íběh  by mohl  každou chví l í  

skonči t ,  a le  vždy se  tam vkrade  nějaké  nedorozumění ,  kte ré  konec  oddál í .  To 

nedorozumění ,  kte ré  se  týká  dvou pojmů –  přátel s tví  a  lásky,  může  být  t aké 

chápáno j ako in ic iační  př íběh:  dv oj ice  musí  nejdř ív překonat  někol ik kr izí  a  

t eprve  potom se  může  spoj i t .  […]  

Na konci  hry ale  c í t íme urč i té  ‚předávkování ‘  mi lostnými  poci ty –  

donekonečna rozebí ranými ,  prožívanými ,  pot lačovanými ,  znovu prožívanými  

–  a  úmornými  přechody z  deprese  do  š těst í ,  od  š těst í  k  pochybám… Do té  

míry,  že  bychom s i  na  konci  mohl i  klás t  o tázku,  zda  to  všechno vůbec  vedlo  

k něčemu dobrému…  […]  

Moje režie  nespočívá  ve  vysvět lování  chování  postav,  a le  v  hledání  

toho,  co  s  nimi  máme společného.  Si tuace mezi  s luhy se čas to t ěžko převádí  

do  naší  doby,  pro tože právě  oni  manipuluj í  ty ,  kte ré  musí  poslouchat .  Přes to 

k nám promlouvá  jej ich  l idskos t .  Byl  j sem také  ve lmi  c i t l ivý na  prác i  

f i lmového reži séra  Er ica  Rohmera ,  kte rý je  ve lkým f i lozofem mi los tných 

nedorozumění ,  j ako  byl  v  osmnáctém s to let í  Mar ivaux. “ 518 

 

V jasnost i  inscenace  lze lehko spat ř i t  zkušenost i  Luca Bondyho a jeho  

scénografa Karl -Ernst  Herrmanna coby operních rež isérů.  Velmi nakloněné 

jeviš tě bylo v zadní  část i  přemostěné  na bí lo natřeným  molem, asi  metr  nad  

                                              
518  Luc  B o nd y  v  p ro gra mu k  in scenac i .  
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zemí ,  ke kterému stoupaly t ř i  schůdky.  Na každé  jeho st raně s tál  malý černý 

domeček –  jeden pro Markýzu a druhý pro Ryt í ře.  Kostýmy herců se s tejně 

jako hlavní  část  výpravy skloňovaly v  kontrastu černé a bí lé ,  kromě obleku 

Ryt í ře,  který měl  na sobě  pří l iš  krátké  tmavomodré sako  a k  tomu jasně ž luté 

kalhoty (při  dvoření  byl  stejně nešikovný jako Malvol io ,  odkud narážka na 

ž luté ponožky pos tavy alžbět inského  mist ra) .  Spolu s  hrubým pískem 

rozsypaným na zemi do nepravidelného obrazce  a bledě modrým horizontem, 

který uzavíral  prostor ,  vytvářel  celek dojem pláže u nějakého severského 

moře,  kde se  milovníci  sol i  musí  schovávat  před chladným vět rem.  

Pří tomnost  vody,  i  když jen tušená,  jakoby spojovala tento prostor  s  t ím,  

který Karl -Ernst  Herrmann navrhl  pro Triumf lásky :  v  oblouku vytvořeném 

asi  dva metry vysokým, hustým živým plotem se nacházela téměř metr  

hluboká fontána,  po které pluly dvě loďky,  jej ichž  pomocí  se herci  

přemisťoval i  na malý ostrůvek s  dvěma polorozpadlými s loupy uprostřed  

nádržky.  Herrmann tak vytvoři l  „metaforu francouzské zahrady,  kde je  

možné se procházet  a  pozorovat ,  a  při tom sám být  nespatřen,  […] 

symbolickou i  fyzickou metaforu obsahu hry“. 519 Stejně tak tomu bylo i  

v případě Druhého překvapení  lásky  –  domečky nejenže se otáčely kolem své 

vlastní  osy  a  byly tak,  v  souladu s  momentálním rozpoložením „své“  

postavy,  čelem nebo zády k  publ iku,  a le navíc  se  pohybovaly po molu a  

vzájemně se přibl ižoval y či  oddaloval y ,  podle vývoje vztahu dvou hlavních 

hrdinů.  

Nestává  se často ,  že se nějaké inscenaci  dostane  natol ik jednoznačně 

kladného při jet í  –  jak od publ ika,  tak  ze s t rany kri t iky.  J is tě  na tom má svůj  

podí l  nadšení  a  svěžest  interpretů 520 a  jej ich hra  těla  založená na 

improvizaci . 521 Psalo se o  „nej intel igentnějš í  rež i i  v  kariéře Luca 

                                              
519  G io van ni  Li s t a ,  La  sc èn e  mo d ern e ,  P ař í ž ,  Éd i t io ns  Ca r r é  –  Ac te s  Sud ,  

1 9 9 7 ,  s t r .  2 71  –  2 7 2 .  
520  „Co  se  týče  v ýb ě ru  he r ců :  se t kává m se  s  n i mi ,  p r o mlo u vá m k  ni m,  d ě lá m 

všec hno  p ro  to ,  ab ych  mě l  o d  sa mé ho  začá tku  he rce ,  k t e ř í  o d p o víd a j í  mým p řed s tavá m 

na to l ik  p ř e sně ,  že  zap o men u na  ro l e :  c hc i  č í m d á l  t í m v íc  mo c i  ř í ka t  „Clo th i ld e“  [He s me]  

mís to  „Mark ýza “ ,  „Mic ha “  [Lesco t ]  mí s to  „R yt í ř “ ,  „P asca l “  [B o n ga rd ]  mí s to  „F i lo so f“ ,  

„Ro ger “  [ J end l y]  mís to  „Hrab ě “  a  o b a  s l uho vé ,  Aud re y [B o nne t ]  a  Ro ch  [Le ib o vic i ] ,  se  

mu s í  s t á t  sa mi  seb o u . ”  Luc  B o nd y v  p ro gra mu k  in scenac i .  
521  „Mar i vau xe  j e  t ř eb a  hr á t  t ě l e m a  ne  h l avo u . “  Clo t h i ld e  H es me  

(p ř ed s tav i t e lka  Mar k ýz y) ,  v  p o řad u  Jo u rn a l  d e  la  cu l tu re ,  ART E  T V,  8 .  l ed na  2 0 08 .   
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Bondyho“ , 522 který už  „dlouho neprojevi l  takovou dávku inspirace“ , 523 a o 

„hlubokém Marivauxov i ,  je- l i  jeho ‚metafyzika  srdce‘  rozehraná natol ik  

mist rovsky.  Takové  šťastné chví le jsou v  divadle vzácné“ . 524 

 

Divadlo a Historie  

 

Chce- l i  současný rež isér  promlouvat  o  nějaké děj inné skutečnost i  či  

s i tuaci ,  má před sebou základní  volbu:  ponoři t  se do s tudia divadelního  

repertoáru a zvol i t  s i  v  něm hru (současnou či  z  dob minulých ) ,  k terá mu 

nej lépe umožní  vyjádři t  svůj  postoj ;  anebo se  o dramat ickou předlohu 

postarat  sám (pokud se nerozhodne  vůbec se bez  ní  obej í t ) .  V  prvním případě 

nastávaj í  opět  dvě možnost i :  ke zvolenému tex tu může přis tupovat  coby 

rež isér - interpret  nebo rež isér -autor .  Každá ze t ř í  výše zmiňovanýc h 

inscenací  je  příkladem jednoho  z  těchto případů .  Chris toph Marthaler  

inscenuje Horvátha ve „velmi zkrácené“  verzi ,  nebo spí š  inscenuje jenom 

jakousi  jeho „kostru“ ,  na kterou nabaluje množství  tex tových,  hudebních či  

čis tě  scénických vložek své invence.  Se vší  jasnost í  tak vyvstávaj í  paralely 

mezi  vídeňskou pre -nacis t ickou společn ost í  dvacátých let  minulého s tolet í ,  

jak j i  vykresluje Horváth,  a  kl imatem v  urči té  část i  společnost i  dnešního 

Berl ína.  V  popředí  však s tále zůstávaj í  mezi l idské vztahy a  především láska 

–  dalš í  společný bod těchto t ř í  inscenací  je  tot iž  ten,  že se  na his t ori i  dívaj í  

skrze brýle int imna a že milostná frustrace se j im jeví  jako děj inná konstanta.  

Luc Bondy s i  bere na mušku podstatně s tarš í  tex t  a  přis tupuje k  němu zcela  

odl išným způsobem –  rozehrává Marivauxovu part i turu jako vrcholný 

interpret ,  který nepř idá ani  neubere jedinou notu,  ale dá všem naopak naplno 

zazní t .  Divák se oci tá  doslova před „ his torickým exkurzem“,  který 

rekapi tuluje různá pojet í  milostného vztahu od st ředověkého ryt í řského 

ideálu po moderní  myšlenku vztahu dvou rovnocenných bytost í .  His t orická 

dimenze tohoto Druhého překvapení  lásky  je  ostatně  dvoj i tá:  Marivaux a Luc 

                                              
522 J ean-P ie r r e  Léo na rd in i ,  „Mar iva u x  s ur  sa  g r a n d e  éche l l e“ ,  i n  L’Hu ma n i t é  

1 0 .  p ro s ince  2 0 0 7 .  
523  Fab ienne  P asca ud ,  „M ar ivau x  r eb o nd i t  chez  B o nd y “ ,  i n  Té lé ra ma  2 8 .  

l i s to p ad u  2 0 0 7 .  
524  Fab ienne  Dar ge ,  „Ma r i vau x ,  l a  b o nne  S u rp r i se “ ,  i n  Le  Mo n d e  2 3 .  l i s to p ad u 

2 0 0 7 .  
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Bondy jsou pár ,  který už  jednou psal  d ivadelní  děj iny –  v  roce 1985,  kdy 

v berl ínské Schaubühne (v té  době čers tvě pod vedením právě Luca Bondyho)  

vznikla památná inscenace Triumfu lásky .  V případě Rodriga  Garcí i  se  

otázka rež iséra - interpreta  či  autora neklade,  jel ikož  tento divadelník s i  

odjakživa své předlohy píše  sám tak,  aby co možná nej lépe odrážely 

nevyřešené účty,  které má dnešní  odl idštěná společnost  se svou minulost í .  A 

jak je  vidět ,  umí sáhnout  přesně tam, kde to  bol í .  
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NĚMECKÁ KLASIKA NA ŘE CKÝ ZPŮSOB: 

ODVÁŽIT SE INSCENOVA T GOETHOVU IFIGENII  

VE MĚSTĚ  EURIPIDA  

 

 

1.  Tradice a modernost v  současném řeckém divadle  

 

Německý rež isér  Thomas Ostermeier ,  ředi tel  berl ínské Schaubühne  am 

Lehniner  Platz ,  byl  jedním z  velkých evropských divadelníků,  kteří  při jel i  

do řecké metropole  na pozvání  prest ižního Athénského fest ivalu,  jenž 

začátkem léta  2006 zahajoval  novou éru své ex is tence pod  vedením Jorga  

Loukose. 525 Schaubühne přivezla Ostermeierovy inscenace Nory  a  Snu noci 

svatojánské . 526 Dlouho jsem si  kladla otázku,  proč Schaubühne neuvádí  jednu 

z  premiér  sezóny 2005 –  2006,  Smutek s luší  Elektře  Eugena O’Nei l la:  hru,  

která má,  byť jen vzdálenou,  spoj i tost  s  řeckou mytologi í .  Aniž  by mi  byly 

známy skutečné důvody rozhodnut í  (pravděpodobně spjaté s  organizací  

četných letních turné této velké berl ínské inst i tuce) ,  našla jsem jednu 

z  možných odpovědí  na tuto  otázku během své práce po boku Vasi l ise 

Papavasi l iou a Sot i r i  Havia rase,  j eho  dramaturga:  t radice interpretace 

ant ických mýtů je  v  Řecku natol ik  s i lná a publ ikum  je  s  touto dramatikou 

natol ik  obeznámené,  že jeho hodnoty j sou t ím st rnulé,  jaksi  „zkornatělé“ ,  

jeho sklony předpokladatelné a avantgardní  práce Thomase Ostermeiera by 

jej  as i  pří l iš  „ rozruši la“ .  Dozvuky Euripidových Bakchantek  v  rež i i  

Matthiase Langhoffa v  divadle v  Epidauru v  roce 1997 jsou pravděpodobně 

ješ tě pří l iš  s i lné na to ,  aby se podobná zkušenost  mohla opakovat . 527 

                                              
525  J ako  no v ý ř id i t e l  fe s t i v a lu  ( fu n kce ,  k t e ro u  p ř ib r a l  k  ved ení  B a le tu  l yo ns ké  

Op ery) ,  p ř i  t é to  p ř í l ež i to s t i  p o zva l  t éž  o so bno s t i  j ako  j e  P ina  B ausch ,  Sas ha  W al t z ,  

Ar ia ne  M no uc hk ine ,  E r i c  Lacascad e ,  Ma g u y  Mar i n ,  S y l v ie  G ui l l e m,  J o se f  Nad j ,  

Mo nta lvo  –  He rv ie u x ,  La  F ura  d e l s  B aus  a  d a l š í .  
526  Až d o  d ub na  s t á lo  ve  fe s t i va lo vé m p ro gra mu ,  že  Os te r me ie r  v  At hé nách  

uved e  sv ů j  ib seno v s k ý  d yp t i c h ,  No ru  a  Hed d u  Ga b lero vo u ,  a  t ep rve  ned lo uho  p řed  

v la s t n í m zahá j en í m o zn á mi l  r ež i sé r  své  ro zho d nut í  p r emié ro va t  ve  mě stě  So fo k l a  s vo u  

p rvní  s ha kesp ea ro vs ko u  insce nac i .  
527  Mno he m mé ně  p ro vo ka t iv n í  i nsce nace  t é to  h ry v  r ež i i  Luc y Ro nco n iho  

v  ro ce  2 0 04 ,  s t e j ně  j ako  Méd ea  P e ter a  S te ina  (k t e r ý v  Ep id auru  uved l  už  s vo u  p a má tno u  

Ores te iu ) ,  b yl y p ř i j a t y  r e l a t iv ně  k lad ně  ( a  k l id ně ) .  
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Tím, že se rozhodl inscenovat  I f igeni i  v  Tauridě  od Johanna Wolfganga 

Goetha ,  a  ne  od Euripida,  se  Vasi l is  Papavasi l iou otevřeně přihlási l  

k novému způsobu uvažování  o  ant ické  mytologi i . 528 V Řecku,  kde je  každý 

pokus o obnovu,  každá snaha,  byť sebeospravedlněnějš í ,  hledět  na ant ickou 

dramatiku novým způsobem  považována téměř za vla st izradu,  nebyla tato hra  

nikdy uvedena. 529 Ti tulky řeckého t isku  (všech pol i t ických směrů) během 

třech letních měsíců ,  po které t rvá Athénský fest iva l ,  o  tom svědčí :  větš ina  

Řeků považuje ant ické divadlo nejenom za součást  svého kul turního 

dědictví ,  ale  také za  své intelektuální  vlastnictví ,  které je  t řeba ochraňovat  

před ciz ími  usurpátory.  Chráni t… i  za cenu zadušení!   

Není  to  náhodou,  že  jsou to  Vasi l is  Papavasi lou a Sot i r i  Haviaras ,  kteř í  

s tál i  u  zrodu „skandálu Langhoff“ .  Právě oni  jej  pozval i  v  době,  kdy ř ídi l i  

Národní  divadlo severního Řecka.  Sami už  v  předchozím roce,  1996,  uvedl i  

v Epidauru svou inscenaci  Aiáse ,  k terá se odehrávala v  řeckých horách  

během občanské války,  jež  prot i  sobě v  le tech 1944 –  1949 postavi la  

komunisty a nacional is ty.  Padlý hrdina  této t ragédie převzal  podobu Arise 

Velouchiot ise,  partyzána,  jenž  se dopusti l  hybris  t ím,  že se odváži l  kri t izovat 

Stal inovu pol i t iku na Balkáně,  za což  ostatně zaplat i l  svým životem. Tato 

inscenace byla z  pochopi telných důvodů relat ivně špatně při jata a  t isk v  ní  

dokonce a posteriori  viděl  předzvěst  ikonokla smu, kterým se o rok pozděj i  

vyznačovala inscenace Matthiase Langhoffa. 530 

                                              
528  T ento  zp ůso b  uvažo vá ní  o  an t i ce  má  o s t a t n ě  sv ů j  p ůvo d  v  n ě mec ké m 

d ivad le ,  o d  Less in go v y  Ha mb u rské  d ra ma tu rg ie  p o  d nešn í  d n y ,  co ž  s t ručně  v yj ad řu j í  t éž  

J a ro s l av  Vo s t r ý a  Zuza na  S í lo vá  ve  s vé m č lán ku  „J e  d ne s  j e š t ě  mo ž n é  ve l ké  ( č ino he r n í )  

d ivad lo ?  Z  b e r l ínské  d r a ma t urg ie  1 “ ,  i n  Di sk  2 1 ,  zá ř í  2 0 07 :  „ [Ně mc i  s i  an t i k u]  o p ravd u  

p ř i svo j i l i “ .  T vrzen í m,  že  an t i c ká  d r a ma ta  h r a j í  v  so učas né m ně me cké m d ivad le  ro l i  

p ř i r o vna te lno u  k  „d o mác í m k la s i c k ým tex tů m“ ( t a m též ) ,  p ak  vrha j í  na  d nešn í  mí s to  

an t i c kého  d ivad la  p o hl ed ,  se  k t e r ým se  každ ý  zna lec  o t ázk y  ne mů že  n ež  z to to žn i t .  
529  V  t o mto  fak t u  vša k  ne n í  t ř eb a  h led a t  ř ecko u  v ýj i mk u.  J ak  tv rd í  E r ika  

Fisc he r -Lic h te  ( „ Ip h ig en ie  a l s  Mo d e l l “ ,  i n  O rg a n o n  8 5  –  Go e th e  e t  l e s  Ar t s  d u  sp ec ta c le ,  

sb o rn ík  p o d  ved ení m M iche la  Co rv i na ,  CERT C ,  B ro n ,  1 98 5 ,  s t r .  20 3 ) ,  i  v  Ně meck u  „se  

d ivad lo  d lo uho  ke  hř e  cho va lo  zd ržen l i vě  a  [Go e tho va ]  I f i g en ie  v  Ta ur id ě  b yla  u vád ěna  

j en  z ř íd ka“ .  Ve  Fra nc i i  b y la  h r a  mi mo c ho d em u ved ena  j en  j ed no u ,  a  to  za  nac i s t i c ké  

o kup ace ,  v  ro ce  1 9 4 2 ,  v  Co méd ie -Fra nça i se ,  s  Mary Mar gue t  v  hlav ní  r o l i .  
530  Sb o r  B akchantek  p o d  ved ení m to ho to  r ež i sé r a  v t rh l  d o  T héb ,  znázo rněn ýc h  

p ro s t r ans tv í m p řed  ve ře j nými  j a tka mi .  T a m p řed t í m vs to up i l  t a ké  D i o n ýso s ,  p ro p lé t a j e  

se  mez i  o b ro vsk ý mi  č tv r tka mi  ho věz í ho ,  k t e r é  k ro už i l y  p o  d o b ré  p o lo v ině  j ev i š t ě ,  

zavěše n y na  že l ez n ýc h  hác ích  p ř ip ev něn ýc h  k  o táče j í c í mu se  ř e t ězu .  D io n ýso s ,  s t e j ně  

j ako  P enteus  a  Kad mo s ,  mě l  h l av u  ne t vo ra .  Agá ve ,  z t ě l e s ně ná  E ve l yne  Did i ,  „vzácně  

ve lko u  f r anco uz s k o u  h e rečko u “  (p řeb í r ám zd e  v ýraz  f r anco uzs ké  d ivad e ln í  k r i t i č k y  

Mathi ld e  l a  B a rd o nnie  z  j e j ího  č l ánk u  „E ur ip i d e  ho ur r a… Les  Ba cch a n te s  d e  Ma t th i a s  

La ng ho f f  à  Ep id aure “ ,  i n  Lib éra t io n ,  5 .  z á ř í  1 9 9 7 )  –  o s ta tn í  he r c i  b y l i  Řeko vé  –  na  so b ě  
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Po shrnut í  těchto někol ika úvodních bodů je tedy jasné,  že Vasi l is  

Papavasi l iou,  znalec německého a francouzského divadla,  se z totožňuje  

s  hodnotami velkých evropských rež isérů  a  jej ich pohledem na ant ickou 

dramatiku ( jako například Antoine Vitez  a jeho Elektry ,  Peter  Stein a jeho  

Oresteia ,  Klaus Michael  Grüber a  jeho Bakchantky ) .  Jeho hlavní  umělecké i  

intelektuální  reference jsou francouzské a německé a  jeho nejbl ižš í  

spolupracovníci  působí  ve Franci i :  výpravu a kostýmy už  počtvrté vytvoři la  

Marie-Noël le  Semet ;  Sot i r i  Haviaras  pak  pracuje po boku rež iséra pravidelně 

od roku 1994.  Obě tyto osobnost i  přednáší  na  francouzských univerz i tách,  

kde jsem se s  nimi seznámila a navázala  obohacuj ící  a  plodnou spolupráci .  

Základem tohoto č lánku ( jeho druhou část í )  je  shrnut í  hlavních 

poznatků z  bádání ,  které jsem vedla  během přípravy inscenace:  jedná se o 

resumé uvádění  Goetheho I f igenie v  Tauridě  na německých scénách 

v průběhu dvacátého s tolet í .  Tento his torický úhel  pohledu je  v  první  části  

článku doplněn jednak vytyčením hlavních inscenačních záměrů Vasi l ise 

Papavasi l iou zaznamenaných během zkoušek této I f igenie  a  rekapi tuluj ících 

jeho smýšlení  o  současném inscenování  her  spjatých s  řeckou ant ikou,  tak 

úvahami a zkušenostmi ,  které mi  přinesla možnost  podí let  se na počinu 

těchto rozměrů,  jehož ambicemi bylo do kázat  modernost  Goethova dí la a 

potažmo  pert inenci  jeho uvádění  v  dnešním Řecku.  Konečně,  šťastná náhoda 

chtěla tomu,  že  v  následuj ícím akademickém roce pořádala badatelská 

skupina „Antické divadlo a modernost “ ,  která působí  při  Inst i tutu 

divadelních s tudi í  na Univ ersi té  Paris  III pod vedením Evelyne Ertel ,  

mezinárodní  kolokvium o postavě If igenie. 531 Dva nejbl ižš í  spolupracovníci  

Vasi l ise Papavasi l iou,  dramaturg Sot i r i  Haviaras  a scénografka Marie -Noëlle  

Semet ,  se této akce  samozřejmě účastni l i ,  zakládaj íce své přísp ěvky právě 

na zmíněné inscenaci .  I jej ich úvahy pro mne byly při  přípravě tohoto článku 

velmi  přínosné.  

 

                                              
měla  j a sně  rud é  ša t y  v e  s t yl u  Mar i l yn  Mo nro e ,  za t í mco  sb o r  o smi  žen  o b lečen ýc h  d o  

mo d er n ích  o d ěv ů  zp íva l  a  t anč i l  d o  ryt mu  a f r i cké  h ud b y z  p e ra  seneg a l ské ho  h ud eb ní ka  

Mo us ta fy Ci s sé ;  c ho reo gra f i i  p o d ep sa la  I r ene  T asse mb ed o  z  B urk in y Faso .  
531  T o to  ko lo kviu m se  ko na lo  3 1 .  b ř ezn a  2 00 7  v  p ař í ž ské m Náro d ní m in s t i tu t u  

d ě j in  u mě ní  ( INH A) .  
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Vasi l is  Papavasi l iou a Goethe  

   

Má podrobná znalos t  t ř í  evropských divadelních kul tur  a  pět i  jazyků se  

ukázala  přínosnou pro tvorbu inscenace:  například –  během prvních  

přípravných prací  –  zpracování  informací  a  dokumentů o hře,  autorovi  a  jeho 

době,  a le také o t radici  uvádění  Goethovy  I f igenie  v  moderních děj inách  

divadla .  Dramaturgické materiály,  které  jsem za t ímto účelem shromáždi la ,  

byly oporou nejen pro úvahy rež iséra  a dramaturg a,  ale  také pro práci  

scénografky  a herců ,  a poslouži ly základem  k  přípravě programu inscenace.  

V průběhu zkoušek jsem asis tovala dramaturgovi  (který měl  dvoj í  rol i ,  

jel ikož  rež isér  byl  t éž  představi telem postavy Thoase a pot řeboval  tudíž  být  

sám  „dir igován“),  vedla jsem jeho zápisky a předkládala dle jeho inst rukcí  

hercům písemné i  obrazové materiály,  fo tografie a  hudební  č i  j iné nahrávky.  

Zároveň jsem pravidelně vypracovávala protokol  ze zkoušek,  které jsem také 

f i lmovala.  

 

Hned na první  zkoušce vznesl  Vasi l is  Papavasi l iou na své herce 

provokat ivní ,  ale  zároveň ospravedlněný požadavek:  zapomenout  na vše,  co 

kdy s lyšel i  či  viděl i  o  ant ickém divadle,  a  t ím překon at  symbolickou váhu 

jmen mytologických hrdinů,  jej ichž  měl i  být  představi tel i .  Žádal  po nich, 

aby dělal i  „ to ,  co  Goethe:  divadlo a ne f i lologi i “ .  Režisér  po celou dobu 

t rvání  zkoušek broj i l  prot i  zastaralé divadelní  t radici ,  podle níž  jsou řečt í  

herci  s t rážci  chrámu,  zat ímco ve skutečnost i  j sou to  chrámoví  t rhovci  a  

staroži tníci .  „Starý řecký svět , “  prohlašoval ,  „se s tal  fantomatickou součást í  

nás  samých.“  

 

„Lpěním na  věrnos t i  se  s táváme s te r i ln ími ,  neprodukt ivními .  Měli  

bychom být  vděční  Goethemu za  to ,  že  nám svými  tex ty dává  možnos t  

vykládat  tuto  témat iku  bez posvátných s lov našich  předků.  Vykládat  

j evi š tn ím j azykem a  ne  řeč í  f i lo logů č i  t eo logů,  j ak to  č in í  Izrae l i té  

s  t a lmudem.  Nesmíme  znázorňovat  an t ický svě t  t a k,  j ak s i  j e j  předs tavujeme,  

a le  naj í t  pro  něj  skrze  svou  práci  nové  a mladé  obrazy.  Ani  d i skuze ,  an i  

problemat ika  nesmí  být  považovány za  uzavřené ,  naopak!  Svou p rací  bychom 

měl i  př ida t  a lespoň malou c ihlu  ke  s tavbě ,  a lespoň j ednu  větu  do knihy,  kte rá  



316 

 

má navždy zůs ta t  otevřena .  Divadeln í  t rad ic ional i s té  se  v  mých oč ích  

podobaj í  fana t ickým kon zerva t ivcům a  dnešní  svě t  nám př ináší  nejeden důkaz 

toho,  do  jaké  míry je  konzerva t i smus  všeho druhu nebezpečný.  Je t řeba 

ukáza t  minis t rantům  t radicional i s t i cké  d ivade lní  c í rkve ,  že  řečt í  bozi  nás  

vyzývaj í  hrá t ,  in terpre tovat  a  j ednat  v  př í tomném čase .  Copak sám Goethe  ve  

svém Faustovi  neř íká ,  že  š těst í  ex is tuje  tol iko  v  př í tomnost i?  

Goethe nebyl  ochromen obdivem k  předkům;  bra l  v  potaz jak úspěchy 

tak pády a  před  nič ím necouval .  My s i  dnes  musíme uvědomi t  a  př izna t ,  že  

usurpujeme ducha  řecké  ant iky.  Chceme - l i  to  převést  na  metaforu  z  naš í  hry:  

socha Ar temis  pro nás může  znázorňovat  s t arý řecký svě t .  A my se  j í  mus íme 

chopi t  se  svědomím usurpá tora ,  z loděje ,  kupčíka  a  dotýkat  se  j í ,  h ladi t  j i ,  

promlouvat  na n i .  Př izna t  s i  svou sva tokrádež,  j ak to na  začátku  

devatenác tého s tolet í  udě lal  Yannis  Makr iyannis ,  hrdina  vá lky za  nezávis los t  

prot i  Turkům,  kterého os ta tně  vš ichni  zná te .  Byl  anal fabet ,  neznal  ani  s lovo 

z  Aischyla  č i  ze  Sofokla ,  a le  ke  konci  svého života  se  nauči l  č í s t  a  psát .  

V jeho Pamětech  se  dočteme o „kouzelné  sošce  s  malými  j emnými  ži lkami “ ,  

kte rou  vyrva l  z  rukou Turkům,  nebo j ednoduše  někde  vyhrabal ,  možná  i  za  

t ím úče lem,  aby j i  za  malý peníz prodal  nějakému sběratel i  č i  

s taroži tníkovi… Na tom nese jde .  Chopi l  se  předmětu ,  protože  j ako  vá lečník -

analfabe t ,  j ako  obchodník se  uměl  chopi t  an t ického svě ta  a  s týkat  se  se  svými  

předky na  úrovni  t rhu,  tudíž na  úrovni  výměny.  Všichni  j s te  se  ve  škole  uči l i ,  

že  v  době ,  kdy obléhal  Turky opevněné  na  Akropo l i ,  kte ř í  l ámal i  an t ické 

s loupy,  aby z  o lova  v  j e j i ch  s t ředu vyráběl i  dělové  koule,  j im sám kýžený 

mater iál  poskyt l ,  aby t akové  sva tokrádeži  zabráni l .“  

 

Tato úvaha,  kterou  načal  Vasi l is  Papavas i l iou a rozvedl  Sot i r i  Haviaras ,  

dle mého názoru jasně shrnuje jej ich menšinový,  ale plně obhaj i telný pohled 

na dnešní  přís tup k  inscenování  ant ické dramatiky.  Omezím zde popis  a  

analýzu jej ich práce  na někol ik prvků,  k teré považuj i  za zásadní .  

 

Nejprve  se budu zabývat  druhým  a t ře t ím dějs tvím ,  k teré  vytvářely 

jeden celek,  odehrávaj ící  se na vyvýšeném jeviš t i ,  logeion .  Základní  

premisou rež ie Vasi l ise Papavasi l iou je  chápat  t yto d va ak ty jako sen,  či  

noční  můru  If igenie ,  Oresta  a  Pylada.  Z tohoto důvodu umíst i l  jej ich děj  na 

logeion ,  k teré  je  vzdálenějš í ,  a  tudíž  dis tancovanějš í  od koi lon ,  zat ímco 

zbylá t ř i  dějs tví  se odehrávala v  orches tře  (viz  fotografie č .  1) .  Opakoval :  
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„Druhý a t řet í  akt  jsou z  fenomenologického hlediska dionýským snem 

apol l inského tex tu. “  

Na začátku druhého dějs tví  vylézaj í  Orestes  a  Pylades z  t ruhly,  která 

jakoby spadla z  nebe do moře,  na logeion .  J sou připoutáni  jeden k  druhému 

a obvinut i  jediným rubášem, jako dvouhlavá mumie.  Val í  se po modře 

vypols t rovaném jeviš t i  a  pomalu a těžkopádně  se osvobozuj í  ze sevření  

obvazů  (viz  fotograf ie č .  2) .  

V druhé  scéně  se na  levé s t raně jeviš tě  objevuje If igenie,  zahalená  do 

lodní  plachty.  Jen jej í  hlava ční  z  kuželu bí lé  látky.  Paže ,  vztažené k  nebi ,  

j sou prodlouženy světelnými tyč inkami.  Vstupuje na scénu pomalu,  jako by 

se vznášela,  zat ímco rukama kresl í  v  prostoru geomet rické obrazce  (viz 

fotografie č .  3) .  Během rozhovoru s  Pyladem nechá  své paže  klesnout  tak,  že 

světelné tyčinky spočívaj í  na zemi a vytváří  jakýsi  t rojúhelník s  h lavou 

If igenie jako vrcholem. V následuj ící  scéně (s  Orestem) se vynořuje ze svého 

úkrytu  ( roucha kněžky)  a  svůj  bí lý plášť  za sebou nechává s tát  jako krunýř  

(viz  fotografie č .  4).  Z prvního obrazu  ve s tylu Boba Wilsona se náhle  

oci táme v  es tet ice  Yvese Kleina… jel ikož  If igenie  opust i la  j ako motýl  svou 

kuklu,  aby se zrodi la pro svého bra tra.  O bjevuje  s  odhaleným trupem 

natřeným  ul t ramarínovou modří  (bleu  outre-mer )  a  oděna  tol iko do dlouhé 

z laté sukně,  kterou ostatně brzy z t rat í ,  během prudkého zápasu s  Orestem, 

jenž  j i  považuje za menádu.  

 

Vasi l is  Papavasi l iou vychází  z  následuj ícího poznatku:  podíváme - l i  se 

na hru zbl ízka,  z j is t íme,  že Goethe s e drž í  pravidla t ř í  jednot  jen  zdánl ivě a  

ve skutečnost i  je  nerespektuje .  Právě ve faktu ,  že  druhé a t řet í  dějs tví  

porušuj í  zmíněné pravidlo,  spočívá dle Vasi l ise Papavasi l iou modernost  hry.  

Po snové sekvenci  se ve čtvrtém aktu opět  vracíme k  problémům a 

požadavkům Thoase ,  které  byl y formulovány v  dějs tví  prvním; jedná se tedy 

o skutečné přerušení .  Na hře se samozřejmě „projevuj í“  potřeby spjaté 

s  divadelní  praxí  osmnáctého s tolet í  ( t rvání  dějs tví  a  scén omezené nutnost í  

měni t  svíce;  monology;  umístění  herců,  kteří  se  téměř nepohybuj í ,  na  přední  

část i  jeviš tě atd.)  Dnešní  scéna je  ovšem od těchto potřeb a nutnost í  

osvobozena a tudíž  může a musí  naj í t  pro I f igeni i  nové rozměry.  Tím, že 

odl išuje snový prostor  druhého a t řet ího aktu (na  logeion )  od černobí lých  
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dlaždic orchestry ,  „chrámové kuchyně“  If igenie-kněžky  (viz  fotografie č .  5),  

klade Papavasi l iou důraz  na tento poznatek,  ke kterému došel  při  pozorném  

s tudiu hry a Goethovy dramatiky vůbec .  Logeion ,  to je  snová „nadčasovost“ ,  

orchestra  je  tauridské „ teď a tady“ . 532 

 

Vasi l is  Papavasi l iou pokračuje ve své úvaze:  v  současné dramatice j e  

scénický čas ,  tedy doba,  která je  zapotřebí  herci ,  aby reagoval  na s t imuly 

svých kolegů,  mnohem delš í  než  v e starš ích dí lech .  V moderním divadle,  od  

konce 19.  s tolet í ,  je  herec nucen č ís t  v  očích svého partnera,  proží t  

psychologické očekávání .  V  dřívějš ích dobách  t ryskaly reakce  s i lné,  

intenzivní ,  tělesné  –  a  ne psychologické.  Tento fakt  nebyl  spjat  pouze 

s  užíváním masek či  kódů,  které jsou nám dnes ciz í ;  celý dramatický i  

scénický systém nut i ly herce  k  tomu,  aby jednal  rozhodně,  zřetelně  a  

okázale.  „Jak blahodárné,  jak ulevuj ící  je  nemuset  se dívat  druhému do očí!  

Prožívejme tento objev na scéně jako velkou osvobozuj ící  revoluci! “  ř íká  

Papavasi l iou.   

 

„Žádná  j iná  Goethova  hra  není  takto  úzce  spj atá  s  řeckým ant ickým 

světem.  A způsob,  k te rým autor ,  „pat r ia rcha  evropského ducha “ ,  zachází  

s  mýtem If igenie ,  j e  ikonoklas t ický ,  a  t ím pádem osvobozuj íc í .  

Divadlo  vypovídá  o  př í tomnost i  skrze  a rcheologi i  minulos t i .  Tématem 

I f igenie  j e  konf l ikt  –  p ro tagonis ty  hry j sou  témata;  nesmíme  se  nechat  

ohromi t  jmény hrdinů  a  zapomenout ,  že  j sou  to  tol iko  nosi telé  konf l iktů ,  

kte ré  j e  přesahuj í .  

Čtvr té  děj s tví  j e  zpráva  o  zrození  If igenie do  skutečného svě ta .  Do té  

doby byla  obět í  mýtu;  od  té to  chví le  zač íná vés t  svůj  život  obě tuj ící  kněžky,  

pro tože ží t  znamená zabí je t .  Lež je  metafor ická  verze  vraždy;  If igenie  neumí  

ani  lhát ,  ani  zabí t .  Ve č tvr tém aktu  jedná  jako  vněj š í  pozorovatel  sebe sama.  

Zkoumá,  j ak jedná  ten ,  kdo l že .  A protože  žádná  postava  není  čis tě  komická  

č i  t ragická ,  působí  př í tomnost  „druhého“  j ako  zes i lovač  s lova ,  j ež lže  a  

pozoruj e  se  zároveň .  Za Goethových časů  musela  If igenie  jednat  j ako 

Pyladem manipulovaná  loutka .  Pro  moderní  in terpre taci  j e  zaj ímavěj š í  

                                              
532  I  an t i cká  t r a géd ie  o b sahuj e ,  d ík y sb o ru ,  p ř e rušen í  d ě j e ;  d á  se  ř í c t ,  ž e  se  

j ed ná  o  mo ntáž  ve  f i l mo vé m s mys lu  s lo va ;  v  ko med i i  p ak  t a to  fun kce  p ř ip ad á  samo zře j mě  

p a rab áz i .  
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předpokládat ,  že  If igenie nejedná  pod vl ivem nikoho  j iného a že  j i  Arkas 

zas t ihne  nepřipravenou.  Pot rápi t  herce  je  pro  divadlo  vždy př ínosné ,  plodné 

a  produkt ivní .  Právě  díky odporu  se  jeho hra  s tane  in tel igentní .  A 

nezapomínejme,  že  v  současném divadle vychází  nesnáz a  t í seň  z  t ě la ,  

předevš ím z  nohou,  a  ne  z  h lavy,  mozku,  s lova .  S trani t  rozumu j e  chyba .  

Musíme dá t  přednost  nohám.  Právě  ony vedou k  pohledu.  A ke  všemu,  co  úst í  

v proměnu herce,  což j e  j eho h lavní  funkce .  V  dnešním svě tě  máme oč i ,  a le  

nemáme pohled .  Naše oč i  pas ivně  podstupuj í  os t ře lování  obrazy. “  

 

2.  Goethova If igenie v  Tauridě  na německých scénách během 20.  

století  

 

Do šedesátých let  

 

V roce  1892 byla  budova Theater  am Schiffbauerdamm, pozdějš í  

Berl iner  Ensemble,  s lavnostně otevřena inscenací  Goeth ovy I f igenie  

v  Tauridě .  Bylo tak uděláno vše pro „při lákání  konkrétního publ ika:  

berl ínské buržoazie miluj ící  divadlo “ .533 

Stejně tomu bylo i  v  případě divadelního domu v  Hamburku.  Toto 

divadlo,  které je  mimochodem největš í  v  celém Německu,  s i  „v reakci  na 

nadvládu špatného vkusu“534 postavi la  hamburská buržoazie,  která s e ostatně 

v bývalém hansovním městě těš i la  velkému vl ivu ( ješ tě dnes je  vzt ah,  který 

váže obyvatele  Hamburku k „ jej ich“  divadlu,  velmi  ci tový).  Fakt ,  že volba  

padla zrovna na Goetheho I f igeni i  v  Tauridě,  je  příznačný nejen proto,  že 

Goethe je  pro německé divadlo co Shakespeare pro angl ické či  Racine pro  

francouzské,  ale především proto,  že se jedná o dramatika,  jenž  v  době 

prvopočátků německé s jednocenost i  nej lépe představ oval  hodnoty rodící  se 

buržoazie –  hodnoty,  které tato vyznává i  o  s tolet í  pozděj i .  Konečně,  I f igenie 

v  Tauridě  je  též  považována za jedno z  vrcholných děl  německé veršované 

dramatiky. 535 

                                              
533  Ber l in er  En semb le  –  Th ea te r  a m S ch i f fba u erda mm ,  r ež i e  Chr i s t i a n  F rey,  

v  c ykl u  Th ea te r la n d sch a f t en ,  ©  ZDF,  2 0 0 2 .  
534  Deu tsch es  S ch a u sp ie lha u s  Ha mb u rg ,  r ež i e  Nie l s  Nege nd an k ,  v  c yk l u  

Th ea te r la n d sch a f t en ,  © ZDF,  2 0 0 3 .  
535  J e  j i s t ě  za j íma vé  p o zna mena t ,  že  ha mb ur s k ý S chau sp ie lha us  b y l  ú to č i š t ě m 

t r ad ičn ího  b uržo azn í ho  d ivad la  až  d o  chv í l e ,  kd y se  j eho  ved ení  u j a l  Gus ta v  Grü nd ge ns .  
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V moderní  his tori i  německého divadla  byla hra znovu objevena až  

v šedesátých letech:  během posledního roku (1963) svého úřadování  v čele  

berl ínského Deutsches Theater  j i  inscenoval  Wolfgang Langhoff ,  který také  

z tvárni l  postavu Thoase.  

 

Performance Josepha Beuyse  

 

Joseph Beuys uvedl  svou performanci  Titus  /  Iphigenie  v roce 1969 ve  

frankfurtském  Theater  am Turm, jednom z  „nejbojovnějš ích“  d ivadel  

tehdejš í  BRD, v  rámci  divadelního fest i valu Experimenta 3 organizované ho 

Německou akademií  dramatického umění .  Během druhého provedení ,  které 

následovalo den po premiéře (30.  května) ,  byla „akce“  narušena (a  

přerušena) divákem, jenž  znenadání  vystoupi l  na jeviš tě.  

Beuys se nechal  inspirovat  dvěma klasickými dí ly:  Goetheho I f igeni í  a  

Shakespearovým Titem Andronikem .  Výchozím bodem mu byla jak 

příbuznost  jej ich témat  (vražda,  obě ť,  pomsta atd.) ,  tak rozdí ly v  je j ich  

rozvedení :  zat ímco Shakespeare popisuje obludný kruh,  který může uvést  do 

pohybu pomsta,  Goethe ukazuje chováním svých hrdinů možnost  z  tohoto 

kruhu vystoupi t .  

Na začátku performance pozoroval i  diváci  bí lého koně,  kterak vestoje  

na kovové desce přežvykuje s lámu,  obehnán symbolickou ohradou.  Chví l i  

poté vstoupi l  na scénu Beuys zahalený do velkého kabátu z  bí lé kožešiny,  se 

svým neodmysl i telným pls těným kloboukem na hlavě.  Zastavi l  se na  

předscéně před mikrofonem a  reci to val  věty z  I f igenie .  Doprovodem mu byla  

zvuková nahrávka hlasů Wolfganga Wiense a Clause Peymanna,  respekt ive  

intendanta  a ředi tele  Theater  am Turm, kteří  čet l i  montáž  úryvků  z  obou her ,  

do které  zazníval  dusot  kopyt  hřebce na  kovové desce,  zesí lený mikrof onem. 

Na tomto zvukovém pozadí  předváděl  Beuys všel i jaká gesta a  činnost i .  

Nakresl i l  například  křídou na zem prapodivné diagramy,  do  kterých umíst i l  

kostky cukru,  na nichž  si  pozděj i  pochutnal  kůň.  Postupně se na scéně začaly 

                                              
T a to  id eo lo g ick y sp o rná ,  a l e  neo p o min ute l n á  o so b no s t  ně mec k ých  d ivad e ln íc h  d ě j in  

o t evře l a  v  ro ce  1 9 6 0  ha mb ur s ké  d i vad lo  mo d ern í m myš len ká m j ino u  Go e the ho  hr o u  -  

Fa u s tem .  
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vykreslovat  dva odl išné prostory:  prostor  Ti tův,  který zůstal  po celou dobu 

t rvání  performance prázdný,  do  něhož Beuys nevstupoval ,  ale  kam na dálku 

pl ival  margarín,  zat ímco nevidi telné  hlasy opakovaly  s lova „smrt“  a  

„zemří t“ ;  a  prostor  If igenie,  kde s tál  Beuys a kůň,  oba dva „v bí lém“ .   

Pří tomnost  koně měla symbolickou hodnotu;  spolu s  umělcovým bí lým 

pláštěm odkazovala na šamanské extat ické seance:  „Kůň,  bytost  zároveň 

pozemská i  nebeská,  je  šamanovým  průvodcem na pout i  z  nebes do pekel“ .536 

 

Iphigenie als  Modell  Clause Peymanna,  „model  dějin civi l izace“ 537 

 

Claus Peymann,  který v  době Beuysovy performance  ř ídi l  f rankfurtské  

Theater  am Turm,  rež íroval  hru o  osm let  pozděj i ,  v  roce  1977,  ve 

Württembergische Staats theater  ve Stut tgartu.  Tato inscenace mu vyslouži la  

pozvání  na Berl ine r  Theatert reffen 1978.  

Jako základ pro  svůj  přís tup zvol i l  Peymann jakousi  směsici  kul tur  a  

náboženství ;  tehdejš í  „novou módu“ .538 Král  Thoas se  objevi l  jako 

„eu ropoidní  náčelník afr ického kmene“ 539:  bosý,  ale s  cyl indrem a kyt icí ,  

jako „evropský Kecal“ . 540 Pozděj i ,  když byl  konfrontován s  Orestem, se jeho 

vzezření  podobalo „zvláštní  směsici  japonského samuraje,  náčelníka  

afr ického kmene a šamana“ . 541 Prot i  tomuto různorodému světu  sestávaj ícímu 

se z  někol ika kul tur  a  náboženství  s tál  svět  Řeků,  odkazuj ící  na současnou 

euro-americkou civi l izaci .  Orestes  a  Pylades vstoupi l i  na jeviš tě v  moderním 

oblečení ,  jako turis té  na návštěvě u barbarů.  If igenie,  napůl  cesty mezi  

oběma světy,  byla oděna jako šamanka,  ale používala zároveň moderní  

předměty jako psací  s t roj ,  fotografie nebo školní  tabul i ,  na kter ou křídou 

                                              
536  [FM] ,  „T i tus  /  I p h i g én ie “ ,  i n  Jo sep h  Beu ys ,  na k l .  Cent r e  Geo rges  

P o mp id o u ,  P a ř í ž ,  1 9 94 ,  s t r .  31 1 .  P ř ip o meň me  ( i  kd yž  se  j ed na lo  o  nap ro s to  od l i šn ý  

ko ncep t ) ,  ž e  J an n i s  Ko une l l i s  v ys t a v i l  o  ně ko l ik  měs íců  d ř í ve  v  j ed né  ř í ms ké  ga le r i i  

d vanác t  ž i v ých  ko n í .  T yto  d vě  i ns t a l ace  mo žná  na š l y  o h la s  v  Ba k ch a n tká ch  K lause  

Michae la  Gr üb e ra  v  Sc haub üh ne  v  ro ce  1 9 7 4 ,  kd y r ež i sé r  u mís t i l  na  scén u  d va  ko ně ,  

z  nichž  j ed en  p o zd ě j i  vez l  P en thea  k  j eho  t r ag ické mu ko nc i .  Ma t th i a s  La ng ho f f  p ř evza l  

t en to  p rvek  v  ro ce  1 9 97 ,  kd yž  in sceno va l  t u  sa mo u hru  v  an t i c ké m d iv ad le  v  Ep id auru .  
537  P řeb í r ám zd e  v ýraz ,  k t e rým P e yman no v u  i nsc enac i  cha ra k te r i zu j e  E r ika  

Fisc he r -Lic h te  v  „ Ip h ig en ie  a l s  Mo d e l l “ ,  o p .  c i t ,  s t r .  2 0 5 .  
538  Hans  Me yer ,  „Zwisc h en  M yth us  u nd  Au fk l ä run g “ ,  i n  Th ea te r  H eu te ,  

p ro s inec  1 9 7 7 .  
539  T amtéž .  
540  T amtéž .  
541  T amtéž .  
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psala jména členů Tantalova pokolení .  Stejný účinek měla i  scénografie Ilony 

Freyer:  monumentá lní  chrám s  totemy na místě s loupů, jemuž vévodi la 

obrovská socha Diany,  „ torzo panenky v  nadživotní  vel ikost i ,  bez vlasů a 

s  dětských výrazem“ .542 

 

Teatral izovaná If igenie  Hanse Neuenfelse  

 

O tř i  roky pozděj i  (1980) s i  na Goeth ovu I f igeni i  v  Tauridě t rouf l  Hans 

Neuenfels  ve Frankfurtu;  tentokrát  v  místním Schauspielhaus,  s tatutárním 

divadle,  prot ipólu nekl idného Theater  am Turm. I on byl  se  svou inscenací  

pozván na Berl iner  Theatert reffen,  v  roce 1981.  

Zatímco Peymannova inscenace byla protká na přesnými narážkami na 

konkrétní  skutečnost i ,  ta  Neuenfelsova byla plná „překvapivých,  často 

náhodných či  t r iviálních  viz í  z  j iného,  fantast ického a  teatrálního světa “ .543 

Stěny hlediš tě  frankfurtského divadla  byly potaženy bí lou látkou,  která  je  

prodlužovala až  do zadní  část i  jeviš tě.  Scénografické řešení ,  jehož autorem 

byl  sám Neuenfels ,  rozdělovalo scénický prostor  na dvě oddělené hrací  

plochy:  jednu v  pozadí ,  která „mohla znázorňovat  inter iér  i  ex teriér  

zároveň“ 544 a kde se nacházela pohovka,  dvě křesla  a  s tůl  z  Goethovy doby; 

a druhou téměř  na  předscéně:  ost růvek  písku obklopený vodou,  se dvěma 

obrovskými borovicemi a prosklenou svatyní ,  ve které s tála  bezhlavá socha 

Diany. 545 Ve zkouškovém protokolu se dočteme,  že Neuenfels  označi l  prostor 

na předscéně za „přímý a konkrétní “ 546,  ten v  pozadí  za „ i luz i“ .547 Režisér se 

také odvolává na  „konkrétní  archi tekturu,  která vzdáleně vyvolává  

                                              
542  P e te r  vo n  B ecke r ,  „Uto p ie  a l s  Res ta ura t io n? “ ,  i n  Th ea te r  Heu te ,  p ro s inec  

1 9 7 7 .  
543  Gü nthe r  R ü hle ,  „Da s  Le hr s t ück  und  d as  Le r ns t üc k “ ,  i n  Th ea te r  Heu te ,  

s r p en  1 9 8 0 .  
544  T amtéž .  
545  I f ige n ie  tu to  so ch u  p o zd ě j i  zab a l i l a  d o  b a l ic ího  p ap í ru  a  če r ně  n a  n í  

nap sa la  ad re su :  „De l fy “ .  
546  Zko uš ko v ý  p ro to ko l  č .  8  z  9 .  d ub na  1 9 8 0 ,  zazna me na n ý  Ant j e  Le nke i t ,  i n  

Th ea te r  Heu te ,  s r p en  1 9 8 0 .  
547  T amtéž .  
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klasicis tní  prostor“548,  a le  jež  v  žádném případě neměla „připomínat  řecké 

prostředí“ . 549 

Kostýmy svědči ly o s tejné teatral i tě:  If igenie byla oděna do jednoduché 

bí lé  tuniky sahaj ící  až  k  bosým nohám, která byla v  kontras tu s  Thoasovým 

černým kabátem. Tauridský král  na  začátku ins cenace  seděl  v  křesle,  

v moderním obleku,  s  brýlemi,  a  čet l  knihu,  což  mělo znázorňovat  jeho 

„zvýšenou míru civi l izovanost i“ .550 Ale ve  chví l i ,  kdy přikázal  znovu zavést  

t radici  obět í ,  s i  svlékl  elegantní  černý kabát ,  pod kterým se objevi la 

potetovaná záda,  a  jal  se ex tat icky tanči t  okolo sochy bohyně,  pokládaje  j í  

při tom k nohám lebky.  Kostýmy Oresta a Pylada se vyznačovaly „nadčasovou 

konkrétnost í“551:  š í lený Orestes  byl  bos ý  a choul i l  se do koňské deky ;  po 

svém uzdravení  s i  oblékl  elegantní  oblek barvy šatů If igenie,  zat ímco 

pragmatický Pylades na sobě po celou dobu měl  kalhoty a koši l i  neutrálních  

barev.  

 

Dvě burleskní  inscenace Alexandra Langa  

 

I f igenie v  Tauridě  se poté vrát i la  do Deutsches Theater ,  v  rež i i  

Alexandra Langa v  roce  1984.  Lang se jako Beuys  rozhodl  dát  hru  do 

spoj i tost i  s  j iným dramatem, které zachází  s  podobnými tématy,  a  projekt  se 

tak odehrával  dva večery za sebou.  Jeho volba padla na Grabbeho hr u Herzog 

Theodor von Gothland .  

Lang pojal  Goethovo dí lo  burleskním, až  zesměšňuj ícím způsobem. 

If igenie se podobala „obt loust lé  matróně s  vráskami v  obl ičej i“ 552 (velký 

německý kri t ik  Gerhar t  Ebert  j i  dokonce nazval  „škaredou“ 553) ,  což  v  očích 

diváka zdiskredi tovalo lásku,  kterou k  ní  měl  pociťovat  Thoas.  Orestes  a  

Pylades byl i  pojat i  ve s tejném tónu :  jako dva žoviální  muži  při  těle ,  

elegantně oblečeni  podle poslední  módy,  kteří  se choval i  nadmíru arogantně,  

                                              
548  Zko uš ko v ý  p ro to ko l  č .  2 6  z  1 .  kvě tna  1 9 8 0 ,  zazna me na n ý Ant j e  Len ke i t ,  

i n  Th ea te r  Heu te ,  s r p en  1 9 8 0 .  
549  T amtéž .  
550  Gü nthe r  Rü hle ,  „Das  Lehr s t ück  u nd  d as  Le rn s tück “ ,  o p .  c i t .  
551  Zko uš ko v ý  p ro to ko l  č .  2 6  z  1 .  kvě tna  1 9 8 0 ,  o p .  c i t .  
552  Gü nthe r  R ühle ,  „Grab b e  e t  Go e the  ge gene ina n d e r“ ,  i n  Th ea te r  Heu te ,  úno r  

1 9 8 5 .  
553  Gerha r t  Eb e r t ,  „T hea t ra l i sche s  B eken nt n i s  z u m a k t i ve n  Hu ma ni s mu s “ ,  i n  

Neu es  Deu t sch la n d ,  1 .  ř í j na  1 9 84 .  
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jako „dva obchodní  cestuj ící  s  pochybným zbožím“554,  k teří  „při jel i  z  Řecka  

jenom na skok ,  aby ukradl i  barbarům sochu své bohyně“ . 555 

 

Alexander Lang se ke  hře vrát i l  v  roce 1991 

v západoberl ínském  Schi l ler  Theater  (dva roky před jeho defini t ivním 

zavřením v  roce 1993).  I f igenie  v  Tauridě  se tak s tala  jakýmsi  překlenut ím 

dvou epoch,  mostem mezi  dvěma zeměmi,  dvěma „národními“  d ivadly.  Lang 

pokračoval  ve svém burleskním chápání  hry,  které už  rozvinul  o  sedm let  

dříve.  Výprava pod taktovkou Catherine Neven du Mont  proměnila s tarobylá 

obětní  místa ve tmavou,  červe no-hnědou  kašírovanou  jeskyni ;  na  zemi se 

válely kost i  obět í .  If igenie  byla naivní ,  drobné a něžné s tvoření ,  

„prostoduché dí tě“ .556 Po zuby ozbrojený Thoas přišel  žadoni t  o  jej í  lásku 

se šňůrkou perel  v  rukou,  „nervózní  jako na první  schůzce “ . 557 Chování 

Oresta a Pylada vůči  publ iku bylo nenucené až  povýšené;  mezi  sebou pak 

nešetř i l i  homosexuálně milostnými  dotyky.  Na konci  inscenace odvedl  

Pylades Arkasovu pozornost  pomocí  t ransis toru  a ukradl  sochu bohyně.  

 

Klaus Michael  Grüber,  „přístup archeologa“558 

 

Klaus Michael  Grüber inscenoval  I f igeni i  ve výpravě Gil lese Ail laud a  

v berl ínské Schaubühne v  roce 1998,  tud íž  na konci  vedení  divadla Andreou  

Breth,  rok před t ím,  než  se inst i tuce  zhost i l  tandem Thomas Ostermeier  –  

Sasha Waltz .  Tato inscenace byla  následn ě uvedena v  pařížském divadle MC 

93 Bobigny,  v  rámci  Fest ivalu d’Automne.  

Scéna byla pokryta směsí  zeminy a písku,  na které sem a tam spočívaly 

různé pří rodní  prvky (část i  s t romů,  kameny,  vyplavené dřevo,  mušle)  a  

z lomky s tarodávné archi tektury ( torza s lou pů,  chrámový port ikus zasazený 

do skály s  někol ika  schody)  a  v  pozadí  uzavřena obloukovi tým horizontem. 

                                              
554  Gü nthe r  Rü hle ,  „Grab b e  e t  Go e the  ge gene i na n d e r“ ,  o p .  c i t .  
555  Gerha r t  Eb e r t ,  „T hea t r a l i sche s  B eken nt n i s  zu m ak t ive n  Hu ma ni s mu s “ ,  o p .  

c i t .  
556  Ge rha r t  E b e r t ,  „E i n  na ives  Ge sc hö p f“ ,  i n  Ne u es  Deu t sch la n d ,  3 .  č ervna  

1 9 9 1 .  
557  T amtéž .  
558  P řeb í r ám zd e  v ýraz ,  k t e rý p o už i l a  B r ig i t t e  Sa l ino  v  „ Ip h ige n ie  a uf  T aur i s  

d e  Jo hann  W o l fgan g  G o e the ,  mise  en  scè ne  K laus  Mic hae l  Grüb e r“ ,  i n  Le  Mo n d e ,  18 .  

l i s to p ad u  1 9 9 8 .  
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Předscénu omývalo  moře,  jehož vlny „bi ly do rytmu Goethových  veršů a  

propůjčovaly j im svěžest  a  plynulost “ . 559 Herci  byly oblečeni  do vlněných 

tunik na řecký způsob,  které sahaly až  na  zem, na „vše,  co odjakživa spočívá 

na březích Tauridy“ .560 Den a noc se rychle s t ř ídaly.  

Hercům (If igeni i  hrála Angela Winkler  a  Oresta Mart in  Wuttke)  bylo  

zakázáno dotýkat  se jeden dr uhého,  či  na sebe vzájemně jen pohlédnout .  

Jej ich hra byla úmorná,  těžká a pomalá .  Inscenace se odehrávala  

v pokl idnost i ,  která  se s távala vyčerpávaj ící :  „Z každého zakašlání  v  publ iku 

se s tává barbarský čin,  každé vrznutí  s t roje na vlny bort í  vyrovnanost  

představení“ . 561 

 

Feministická If igenie  a spletení  věků  

 

O někol ik měsíců pozděj i  přiví tala Schaubühne ve  svých zdech dalš í  

verzi  I f igenie ,  v  koprodukci  s  divadlem ve Výmaru:  společný projekt  Edi th 

Clever a  Dietera  Sturma,  dvou s těžejních  osobnost í  této legendární  inst i tuce.  

Ve své inscenaci  Am Ort:  Frauengesta l ten von G.  shromáždi l i  čtyři  ženské 

postavy Goetheho dramatiky:  If igeni i ,  Leonoru d’Este,  Kláru a Markétku.  

Ženy ,  „oděny do  hadrů“ 562,  reci tovaly na prázdném jeviš t i  úryvky z  I f igenie 

v  Tauridě,  Torquata Tassa,  Egmonta  a  Fausta  a čas  od času psaly heslovi té 

výrazy křídou na školní  tabul i .  Kri t ika tuto inscenaci  označi la  za „pří l iš  

feminis t ickou a výchovnou “ .563  

 

Ve stejném roce,  1999,  byla hra  uvedena též  v  drážďanském 

Schlosstheater ,  v  rež i i  Klause Dietera  Kirs ta.  Režisér  vsadi l  na spletení  

věků:  rol i  Thoase svěři l  „mimořádně mladému“ 564 herci ,  což  propůjčovalo 

jeho lásce  k  If igeni i  romant ický nádech;  Oresta  hrál  ovšem herec mnohem 

                                              
559  I r ene  B az inge r ,  „P ass i o nssp ie l e  a m K ud a mm“ ,  in  Fra n k fu r t e r  A l lg eme in e  

Ze i tu n g ,  1 2 .  úno ra  1 9 98 .  
560  B r ig i t t e  Sa l i no ,  „ Ip h i ge n ie  au f  T aur i s  … “,  o p .  c i t .  
561  Ro land  Ko eb e rg ,  „Der  e l ek t r i sc he  B l i ck “ ,  i n  Ber l in er  Ze i tu n g ,  1 2 .  úno ra  

1 9 9 8 .  
562  Rein ha rd  W eng ie r ek ,  „ Ip h ige n ie  i s t  j e t z t  Le hr e r in  in  d e r  Gesa mtsc h u le“ ,  

i n  Die  We l t ,  1 5 .  úno ra  1 9 9 9 .  
563  T amtéž .  
564  „Ip h i ge n ie  au f  T aur i s “ ,  k r i t i ka  zve ře j něná  na  i n t e rne to v ýc h  s t r án kách  

d ivad la ,  sch lo s s t hea te r -d r e sd en .d e ,  b ez  da l š í ch  r e fe r enc í .  

http://www.schlosstheater-dresden.de/
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starš í  než  představi telka If igenie,  takže bylo  „přinejmenším podivné“565,  

když If igenie mluvi la o  svém mladším bratru.  

 

Dvakrát Thomas Langhoff  a  dalš í  dvě „překroucené“  If igenie  

 

Thomas Langhoff 566 navázal  na počin svého otce,  když inscenoval 

I f igeni i  v  Tauridě  během své poslední  sezóny v  čele Deutsches Theater ,  

v  roce 2000.  Rozhodl  se použí t  první ,  neveršovanou verz i  hry z  roku  1779.  

Scéně dominovala obrovská zeď ,  vedle které se  herci  zdál i  velmi  mal í ,  „ jako 

hračky  v  rukou bohů“ .567 Inscenace vděči la  za mnohé výkonu Jut ty 

Wachowiak v  hlavní  rol i ,  jež  přiměla d iváka „zamyslet  se  nad možnostmi 

nenási l í  v  čím dál  t ím brutálnějš í  společnost i “ .568  

 

Thomas Langhoff  se ke  hře  vrát i l  o  dva roky pozděj i  (2002)  

v berl ínském Maxim Gorki  Theater  a  vsadi l  tentokrát  na odvážnou 

aktual izaci .  Jeviš tní  prostor  se táhnul  hluboko do zadní  část i  jev iš tě,  výprava 

připomínala „něco mezi  ř íšským kancléřs tvím a Führerovým bunkrem “569,  

včetně nouzových světel ,  která  se  na konci  večera rozbl ikala .  Socha Diany 

byla nahrazena „negroidní  matrónou“570 z  umělé hmoty.  If igenie byla oděna 

do kněžského roucha,  Thoas  do kostýmu šejka (ale  s  lakýrkami na nohou),  

Arkas připomínal  po zuby ozbrojeného beduína a  Orestes  a  Pylades pouštní  

válečníky.  

 

Claus Peymann,  jako ředi tel  Berl iner  Ensemble,  také  navázal  na t radici ,  

když v  roce 2002,  ke s todesátému výročí  založení  Theat er  am 

Schiffbauerdamm, zaháj i l  divadelní  sezónu čtením úryvků z  I f igenie 

v  Tauridě .  Mladá herečka v  lehkém řeckém oděvu,  „bičovaná ledovým 

                                              
565  T amtéž .  
566  T ento  r ež i sé r  se  h ř e  věno va l  p o p rvé  j i ž  v  ro ce  1 97 6 ,  kd y j i  s tud o va l  

s  p o s luc hač i  p o s l ed n í h o  ro čn íku  he rec tv í  na  S taa t l i che  Sc ha usp ie l sch ule  v  B er l íně .  
567  Rein ha rd  W engie r e k ,  „Sp ie l lb a l l  d e r  Gö t t e r “ ,  i n  Die  We l t ,  2 3  j u in  2 00 0 .  
568  T amtéž .  
569  Erns t  Sch u mac he r ,  „Da s  La nd  d e r  See le  b l i eb  gesch lo sse n “ ,  i n  Ber l i n er  

Ze i tu n g ,  2 5 .  úno ra  2 0 02 .  
570  T amtéž .  
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větrem“ 571,  deklamovala Goethovy verše  před někol ika  desí tkami diváků 

shromážděných na  malém prostranství  před divadlem .  Pozděj i  j i  na 

prakt ikáblu vystř ídal  sám Peymann v  černém obleku a s  cyl indrem (pod 

kterým schovával  pár  čertovských rohů),  i  on s  Goethem na jazyku.  

 

Konečně,  v  roce 2005 inscenoval  hru Laurent  Chétouane v  Münchner 

Kammerspiele.  Tento mladý rež isér  svěř i l  rol i  If igenie herci ,  „nemotornému, 

kostnatému,  váhavému a rozcuchanému muži “572,  k terý se pohyboval  na 

prázdném jeviš t i ,  na  kterém se nacházely tol iko obrovské větráky zabalené 

do ocelových schránek 573.  

 

3.  (Otevřený) závěr  

 

I f igenie v  Tauridě  Johanna Wolfganga Goetha,  klasické  dí lo ,  které  

všichni  Němci  znaj í  nazpaměť ze školních lavic,  s i  během dvacátého  s tolet í  

postupně znovu nacházelo svou cestu na německá jeviš tě.  Tato hra j is tě  vděčí  

za zájem, který vzbudi la a  vzbouzí u  velkých rež isérů,  s vé modernost i .  Autor 

ve svém dí le dokázal  spoj i t  velké množství  es tet ických rejs t ř íků (od  

klasicis tního divadla po divadlo loutkové,  od divadla st ínového po 

romant ismus,  od teorie barev po hudbu…),  které  současným režisérům 

umožňuj í  rozvíjet  nejrozl ičnějš í  formy hermeneut iky.  Goethe zároveň 

propoj i l  dvě epochy (řeck ou ant iku  a německé osvícenství)  a  formuloval  ve 

své hře kul turní  a  pol i t ické teorie,  které  jsou dnes s tále aktuální .  

Francouzská spisovatelka Madame de  Staël  píše,  že píseň If igenie,  jež  

uzavírá  čtvrté dějs tví ,  j í  zní  jako německá národní  hymna;  m ladí  Řekové se  

ve škole učí  o  t ragédi ích If igenie a An t igony jako o ódách na svobodu.  

                                              
571  Rein ha rd  W engie r e k ,  „Gehö rn te r  P eyma n n “ ,  i n  Die  We l t ,  2 6 .  l i s to p ad u  

2 0 0 2 .  
572  W ie land  Freu nd ,  „ I ch  b in ’s ,  I p h i gen ie ! “ ,  i n  Di e  We l t ,  2 1 .  p ro s ince  2 0 0 5 .  
573  Navzd o r y (neb o  p rávě  z  d ůvo d u? )  své  neo b v yklo s t i  svěd č í  t a to  v o lb a  

mo ž ná  o  no vé  t e nd enc i ,  j e j í ž  r o změr y,  v ýz n a m č i  o p rávně no s t  d ne s  j e š t ě  ne mů že me  

p o so ud i t .  T a to  myšle nk a  b yla  každ o p ád ně  p ř e j a t a  ( a  p ro h lo ub ena )  ně mecko u  r ež i sé rko u  

a  cho reo gra fko u  W and o u  Go lo nko u ,  kd yž  hru  insce no va la  v  r o ce  2 00 7  ve  

f r an k fur t ské m  B o cke nh e i mer  Dep o t ,  po s l ed n ím s íd l e  T hea te r  am Tur m p řed  t ím,  než  

v  ro ce  2 0 04  d e f in i t i vně  uzavře lo  s vo u  ex i s t e nc i .  V  i nsce nac i  Go lo n k y  hrá l  r o l i  I f ige n ie  

muž  a f r i c kého  p ů vo d u ,  za t í mco  T ho as  a  Ar kas  b yl i  z tvá r něn i  mlad ými  he rečka mi .  (Es t he r  

B o ld ,  „Die  Lieb e ,  e in  R ing ka mp f“ ,  i n  Th ea te r  d er  Ze i t ,  ř í j en  2 0 07 . )  
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Není  t řeba připomínat ,  že v  době,  kdy Goethe psal  svou I f igeni i  

v  Tauridě ,  Německo ani  Řecko jako jednotn é  a nezávis lé  státy neexis tovaly.  

Postava krále Thoase,  emblém pol i t ické moci ,  tak nabírá nových dimenzí .  6.  

června 2006  je j  v  ant ickém divadle Heroda A t ického na  úpat í  athénské 

Akropole  v  řecké premiéře  ztvárni l  Vas i l is  Papavasi l iou.  Stran  publ ika se 

jemu i  jeho spolupracovníkům dostalo ovací .  Kri t ika inscenaci  při jala téměř 

výlučně kladně;  ono „ téměř“,  zvláště pokud se jedná o počin tohoto rozsahu, 

však svědčí  o  tom, že předloži t  Řekům německý pohled na „ jej ich“  ant iku je  

stále ješ tě ožehavé.  
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