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Francúzsky režisér, herec, dramatik, pedagóg a teoretik divadla Jacques Copeau mimoriadne prispel k obnove francúzskeho divadla 20. storočia. Svojím umeleckým dielom a mysliteľským odkazom sa zaraďuje po boku takých osobností, ako boli v Rusku Konstantin Stanislavskij, Vsevolod Mejerchoľd, Alexander Tairov, v Rakúsku a Nemecku Max Reinhardt, neskôr Bertolt Brecht, v Anglicku i Taliansku Edward Gordon Craig a ďalší súbežníci z jeho čias, reformátori európskeho a amerického divadla. Nezabudnime tu ešte pripomenúť amerických imigrantov Michaila Čechova a Lee Strasberga, z Francúzov André Antoina a Antonina Artauda, ďalej Švajčiarov Adolpha Appiu a Émila Jaques-Dalcroza – títo všetci dokázali v priebehu niekoľkých desaťročí vlastnou praxou definovať pojem modernej réžie, a tým sa rozlúčiť so starým divadlom 19. storočia, vytvoriť svojráznu inscenačnú líniu a vo väčšine prípadov aj hereckú školu s vlastnou teoretickou definíciou divadelného umenia.

Copeauovo spoločenstvo ľudí


Ak chceme hovoriť o Jacquovi Copeauovi v kontexte európskeho divadla, musíme predovšetkým načrtnúť obraz jeho samého a v súvislosti s jeho originálnymi názormi poukázať na podobnosti i rozdiely s inými veľkými divadelníkmi tej doby. Ako jadro týchto charakteristík treba objasniť predovšetkým Copeauovo poňatie ľudského spoločenstva všeobecne a v užšom slova zmysle jeho predstavu skupiny, ktorej sa má stať sám členom a jeho predstavu vlastného postavenia v takejto skupine.

Vieme, že náš divadelník prešiel v mladých rokoch obdobím intenzívneho hľadania samého seba. Pripravoval sa na dráhu spisovateľa, takže odmietol perspektívu stať sa po otcovi podnikateľom v rodinnej továrni na výrobu kovových praciek a doplnkov pre odevnícky priemysel. V mladosti bol dlhší čas aktívny ako divadelný kritik, pracoval ako predavač v umeleckej galérii, učil francúzštinu. Až založenie kultúrneho časopisu Nouvelle Revue Française a takmer paralelne jeho prvý autorský dotyk s profesionálnym divadlom ho zaviedli na cestu, z ktorej už počas celého života nezišiel a kde našiel pre seba to prostredie, ktoré najlepšie vyhovovalo nielen jeho veľkým ambíciám, ale aj spomínanému vlastnému poňatiu ľudského spoločenstva. Pre túžbu získať si vlastnú tribúnu názorov by Copeauovi mohlo postačiť aj založenie Nouvelle Revue Française, kde bol sprvu členom redakčnej trojice a potom dokonca šéfredaktorom. Avšak on potreboval čosi viac, nielen tribúnu, ale aj špecifické prostredie s vlastným okruhom spriaznených duší, s ktorými by bol v duchovnom súlade. Jacques Copeau vyšiel z religióznych pomerov, avšak v mladosti sa im vzoprel. Určite to bolo aj pod vplyvom obdivovaného spisovateľa Andé Gida, ale napríklad aj v dôsledku zblíženia a potom manželstva s Dánkou Agnès Thomsenovou. Na tento jeho odklon mal vplyv i dobový vývin spoločenského vedomia, keď na prelome storočí „fin de siècle“, v období technickej revolúcie zosilneli v západných krajinách sekularizačné tendencie, podporené potom obrovskou dezilúziou spôsobenou krutosťami prvej svetovej vojny. Copeau však v tej situácii neurobil nejaké okázalé gesto protestu, skôr by sa dalo povedať, že si iba pozorne hľadal novú vieru, ktorá nebude v rozpore s tou starou. Oporu našiel v skupine Opátstvo, medzi jej členmi mal viacero celoživotných druhov, ako bol Jules Romains, Georges Duhamel, Charles Vildrac, a vo filozofii unanimizmu. Vychádzalo sa z predstavy o existencii akejsi spoločnej duše, o nadzmyslovej spriaznenosti ľudí, ktorá je nad ich individuálnymi osudmi. Vyjadroval to pojem „communion“, čo v preklade je nielen cirkevné prijímanie, ale aj náboženská obec, alebo súlad názorov. Táto filozofia pritiahla Copeauovu myseľ, a takto si predstavoval svoj svet. A práve niečo veľmi príbuzné mohol hľadať v divadle, v skupine, ktorú si sám okolo seba vytvoril a ktorú roku 1913 usídlil v divadle Starý holubník.


Z hľadiska vývinu divadelného umenia sa takto postavil proti bulvárnemu divadlu založenému na dominancii hereckých hviezd, ktoré okolo seba zhromažďovali spoluhráčov, často sa tak dialo ad hoc – od inscenácie k inscenácii, bez nejakej ambície o užšiu jednotu členov súboru. Pravda, už v jeho časoch existovali aj stále divadelné skupiny, akú si založil aj on, ale to neznamenalo, že by vždy museli byť zjednotené nejakým vyšším princípom, nejakou divadelnou „vierou“. Vo väčšine prípadov im išlo o spoločné profesionálne záujmy, o spoločné divadelné podnikanie. Copeau vo svojej predstave, ktorú v divadle Starý holubník aj realizoval, sa odlišoval od mnohých uznávaných reformátorov vtedajšieho divadla. Už Georg II., vojvoda meiningenský, si vytvoril ucelený a relatívne stabilný herecký súbor zo svojich poddaných, s ktorým chodil na dlhé zájazdy po Európe, ale určite si s jeho členmi nebudoval vzájomné duchovné spojenia. Ani André Antoine, ktorý pre inscenácie Théâtre Libre poskladal nehomogénny súbor. Ani Edward Gordon Craig, ktorý vôbec nemal svoje vlastné divadlo, ani svojich hercov, Copeau si zapísal, že ich asi ani nepotreboval, a ak režíroval, tak v cudzích divadlách – ako to dopadlo v MCHT-e, dobre vieme. To isté konštatujme o Appiovi aj o Artaudovi. Ani Max Reinhardt, úspešný podnikateľ, nemal potrebu identifikácie sa so svojimi hercami. A naopak, spoločný pocit zviazanosti a vzájomnej blízkosti členov súboru budoval Stanislavskij – možno aj preto sa onedlho naplno prejavili tie sympatie Francúza k veľkému Rusovi. Ale hoci tu nechcem porovnávať neporovnateľné, predsa si dovolím vysloviť názor, že Stanislavského budovanie spoločného vedomia súboru malo oproti Copeauovi predsa len svoje obmedzenia, napríklad v patriarchálnom princípe MCHT-u a vo viditeľnom odstupe patriarchu od ostatných (beriem si tu za svedka známy Bulgakovov román), ako aj vo väčších dimenziách celého jeho moskovského divadelného podniku, kde bola dosť komplikovaná možnosť vytvoriť užšie väzby medzi všetkými členmi, štruktúrovanými medzi sebou na akési vnútrodivadelné kasty. To, o čo išlo Copeauovi, bolo možné iba pri menšom počte skupiny a za podmienky jej reálneho spolužitia aj mimo brán divadla. V dejinách divadla 20. storočia niečo podobné nachádzame neskôr v súbore Jerzyho Grotowského, kde poľský „guru“ skutočne ovládal duše i život svojich zverencov. A keď súbor Laboratória po roku 1970 opustil, pokúšal sa opakovane v paradivadelných aktivitách vždy znova vytvárať takéto spoločenstvá či takmer sekty aj z nehercov, ktorých viedol k spoločnému zážitku mimo divadelných múrov, v prírode, v nedivadelných priestoroch. Ďalším príkladom rozvíjania podobných ciest, ako Copeau by mohol byť americký Living Theatre, ktorý spojil divadelné umenie so sociálnym a politickým aktom. A v Európe určite aj Ariane Mnouchkinová so súborom Théâtre du Soleil. Je známe, že na rozdiel od Grotowského sa Mnouchkinová expressis verbis prihlásila k odkazu Jacqua Copeaua a hoci jej réžie boli vo veľmi mnohom od neho odlišné, práve v rovnostárskom poňatí divadelného života, v odovzdanosti jednotlivca záujmom celku sú ich najvýznamnejšie styčné body. V prípade novších skupín Livingu a Mnouchkinovej sa nám derie do úst skôr označenie komúna, nie stará communion. A dodajme ešte jedného významného režiséra, nasledovníka Copeaua, ktorým bol Giorgio Strehler. Vyjadril sa takto: „Myslím si, že Copeauovi vďačím za prísnu, morálnu, takmer jansenistickú víziu divadla. Divadla ako morálnej zodpovednosti vo vzťahu ku kolektívu. Bolestivo religiózneho chápania divadelnosti. Copeauova viera nebola mŕtvou dogmou, pohodlnou liturgiou. Bola nekonečným zápasom so sebou samým a s tými druhými... hoci nie som veriaci, zdieľam Copeauovu myšlienku, že divadlo je absolútny záväzok, ktorý dávame tým druhým. Od Copeaua som tiež prevzal cit pre základnú jednotu divadla. Jednotu medzi napísaným slovom a jeho zobrazením, jednotu medzi autorom, hercami, scénografmi, hudobníkmi, až po posledného robotníka na scéne.“

Copeauove poňatie „communion“ znamenalo síce deklarovanú rovnosť všetkých, v súlade tvoriacich jednu dušu, avšak aj uňho v súbore bola jedna výnimka – on sám. Dával si hovoriť Patron a sám síce chcel zdieľať všetko so svojím súborom, ale nie vždy mohol zdieľať súbor všetko s ním. V celom jeho konaní bola aj výrazná črta autoritárstva. Prevažná väčšina moderných režisérov mala samozrejme takúto istú črtu, azda všetci, ktorých sme už vymenovali, s výnimkou mäkkého Appiu. Veď vznik novej réžie znamenal aj povinnosť zlomiť dovtedajšiu nadvládu hereckých hviezd a vtlačiť súborom jednotnú inscenačnú koncepciu, vlastnú interpretáciu, ako aj dramaturgickú líniu a určitý architektonicko-scénografický tvar. Avšak Copeau sa od väčšiny týchto novodobých režisérov odlišoval tým, že chcel rozhodovať nielen o umeleckom, ale aj o súkromnom živote svojich podriadených. Žiarlivo strážil ženy vo svojom súbore a so Susanne Bingovou mal nemanželské dieťa. Ženská časť Starého holubníka bola najstabilnejšou zložkou, najvýznamnejšie herečky si ponechal od prvej sezóny 1913/1914, cez americkú anabázu až po povojnový vrchol roku 1924. Pre mužskú časť mal dvojakú politiku – buď vyžadoval pevné a oddané priateľstvo a podriadenie sa, alebo ponúkol odchod! Tvrdo trestal každý odpor, je známe, že Dullina v Amerike vyhodil na hodinu z práce, čím ho reálne sociálne ohrozil. Jouveta zasa bez milosti zbavil funkcií, keď mu tento začal prerastať cez hlavu. S Romainsom sa rozišiel, keď mu prekážal vo vedení hereckej školy. Chancerela od seba vyhnal v Burgundsku a nasťahoval sa do domu, ktorý si povodne vybral Chancerel sám pre seba. Copeau bez výnimky do súboru prijímal iba mladistvých, podľa neho ešte nepokazených ľudí, nechcel, aby mali nejaké predchádzajúce školenia napríklad v parížskom Konzervatóriu (s jedinou výnimkou Jeana Sarmenta). Bolo to súčasťou jeho vytrvalého zápasu proti tzv. kabotinstvu, teda proti rutinérstvu, šmíre, ktorá ohrozovala francúzske divadlo. Ale tušíme za tým aj jeho úsilie dostať do rúk čo najpoddajnejší ľudský materiál. Asketizmus, ktorý vyžadoval vo svojom divadle, pokora a oddanosť jednotlivca celku, mu vyniesli vo verejnosti prirovnávanie k jansenizmu a hoci on s tým polemizoval, bolo na tom dosť pravdy. Ak aj dnes nájdeme v európskom divadle režisérov, ktorí extrémne zdôrazňujú svoju autoritu – teraz nemyslím len na scéne, ale všeobecne, v živote ich skupiny – tak ich predobraz môžeme nájsť aj v Jacquovi Copeauovi.

Teória a pedagogika hereckej tvorby


Zvláštne je, že táto jeho črta sa neprejavovala v krajnej podobe v samotnej umeleckej praxi. Inscenácie, ktoré vytváral, neboli poznačené tzv. režisérizmom, lebo na jeho javisku dominovali vždy herci, herecké postavy. A ako dominantný režisér sa neprejavoval ani vo vzťahu k dramatikovi, dramatickej predlohe. Jeho divadlo naopak, vždy slúžilo autorovi hry.


Vo sfére hereckej tvorby Copeau prišiel s vlastnou teóriou, ku ktorej dospel nielen praxou, ale aj štúdiom, aplikáciou a na druhej strane aj rozporom s myšlienkami Denisa Diderota, Adolpha Appiu, Edwarda Gordona Craiga a André Antoina. Ako sme už povedali, v európskom divadle vzniklo v 20. storočí niekoľko výrazných hereckých teórií a hereckých škôl – spomenul sa Stanislavskij, Mejerchoľd, Brecht a Grotowski. S rizikom zjednodušenia povedzme, že podľa predstáv Stanislavského sa herec v procese tvorby premieňal na stvárňovanú postavu, identifikoval sa s ňou, prežíval ju, a tak sa s ňou stotožňoval. U Brechta si herec od postavy zachovával odstup (Verfremdungseffekt), nestotožňoval sa s ňou, ale ju predvádzal publiku. U Mejerchoľda sa k vnútornej podstate postavy mal herec dopracovať fyzickým konaním, teda zvonku dovnútra (známa je rovnica: „Vidím medveďa – utekám – mám strach“). Popri spomínaných mal Copeau vlastnú teóriu, ktorú od neho prevzal aj Jouvet a ďalší nasledovníci. Podľa neho nie herec vstupuje do postavy, aby sa s ňou stotožnil (čo by bolo blízke Stanislavského poňatiu), ale postava vstupuje do kože herca. „Hovoríte o hercovi, že vstupuje do roly, že si dáva kožu svojej postavy. Zdá sa mi, že to tak celkom nie je. Skôr postava sa približuje k hercovi a on sa jej spytuje, čo potrebuje, aby mohla prostredníctvom neho existovať; potom postupne postava zaujíma miesto herca v jeho koži. On sa iba usiluje prenechať jej voľné miesto.“


Copeauov návrh riešenia teoretického problému je takýto: „Určití ľudia vo svojom živote ostávajú prázdni, stále k dispozícii. Nevstupujú do svojej postavy, zdá sa, akoby ich vedeli zahrať všetky. (...) Pocity, ktoré zažívajú, vášne, ktorým prepadajú, myšlienky, ktoré si osvojujú, ich nikdy nenapĺňajú celkom. Vždy tam ostáva trocha z hry.“
 Títo ľudia majú predispozície stať sa vhodným divadelným materiálom. Práve takíto herci totiž dobre vedia stvárniť rôzne typy a charaktery. Teda nie sami sa prežívaním pretransformujú na danú postavu, ale ju ani vonkajškovo neimitujú. Oni totiž dokážu niečo iné – dokážu vytvoriť v sebe miesto, aby do nich mohla postava vojsť. Dajú jej samého seba k dispozícii. Podľa Copeaua sa herec sám nestáva dramatickou postavou vďaka psychickému zlúčeniu s ňou, ani si ju nenavlieka na seba ako formu, ale postava vstúpi do jeho kože. Deje sa tak postupne, počas skúšok, osvojovania si roly, nacvičovania, keď jej herec pomaly uvoľňuje svoj vnútorný priestor, aby ho v jeho schránke nahradila.
 Samozrejme, Copeau si to nepredstavoval tak, že by sa herec a jeho duša celkom z vlastného tela vytratili a ono by sa naplnilo úplne iným obsahom. Postava vstúpila doňho, ale to neznamená, že je tam vákuum. Herec jej dal k dispozícii vlastné citové uspôsobenie, telo i fyzické schopnosti a postava mohla voľne narábať s prvkami hostiteľa, ktoré potrebovala pre svoju scénickú existenciu, usporiadať si to, čo potrebovala a nepoužiť to, čo nepožadovala. Nie on, ale postava vplýva na jeho konanie: „Je ňou vedený a bezpodmienečne jej podlieha.“
 Takto Copeau v teoretickej rovine spojil racionalitu so senzitívnosťou, našiel originálne spojenie medzi technicky vonkajškovým a psychologicky zvnútorneným postupom.

Tradícia ruského divadla bola odlišná. Ešte veľa rokov po tejto Copeauovej syntéze hovorí Sergej Isajev: „Spomínam si na moju osobnú skúsenosť s prácou pána Oratia Costu. (...) Ruskí herci s ním odmietli pracovať, lebo nevedeli pochopiť, prečo by sa mali vzdať vlastného ja. Oratio Costa, bývalý žiak Copeaua, chcel úplne uvoľniť hercov, aby im dal možnosť nechať sa naplniť postavami.“


V rámci divadelnej premeny podľa Copeaua, tak ako postavou obsadené vnútro, ani zovňajšok herca, „koža“, nezostáva totožná s jeho mimodivadelnou, reálnou podobou. Herec má masku na tvári, má odev, rekvizitu, krivka jeho tela môže byť rôzne sformovaná. Copeau vedel, že na scéne nevidíme občiansku podobu herca. Herec neprezentuje sám seba, svoje vnútro, tam predsa vošla postava, ale nemá ani svoju tvár, svoje telo. Namiesto toho vidno vonkajšiu masku. Herec je vlastne neviditeľný, je ukrytý, ustúpil do úzadia, urobil postave priestor. Postava vstúpila do jeho kože, ale zmenila sa aj vonkajšia stránka, hercova „koža“ je vlastne vizuálnou zložkou postavy. Dôsledkom je, že nielen „sa mu zmení tvár, ale celá osobnosť, ráz jeho reflexov, v ktorých sú zakódované city, ktoré by s odkrytou tvárou nedokázal pociťovať a predstierať. (...) ...dokonca aj akcent jeho hlasu mu bude diktovať maska – po latinsky persona – čiže postava, ktorá bola bez života, kým si ju nevzal, ktorá prišla zvonka, aby ho opanovala a nahradila na jeho mieste“.

Herec mal vo svojom vnútri ustupovať postave, avšak nemal to byť pasívny ústup, ale aktívny – herec poskytoval svoje vnútro postave, ktorá si ho sformovala na svoje potreby a herec jej bol v tom všestranne nápomocný. Podobne je to aj vonkajškovo – ak ju mal umiestniť vo svojej koži, tak túto „kožu“ pomáhal sám vytvárať a formovať. Takto sa dosiahlo, že herec síce bol v inscenáciách neprítomný, neviditeľný, obetavo slúžiaci postave, na druhej strane bol akoby stále a všade prítomným spolutvorcom, bez neho by si postava neporadila. Prijal ju a ochotne jej pomáhal v dramatickej úlohe.

Všetko, čo sa chce od herca, je, aby sa odovzdal. Ale aby sa mohol odovzdať, musí sa najprv sám „vlastniť“, dobre sa zvládnuť, mať samého seba takpovediac v zručných rukách. Herecká technika podľa Copeaua nielenže nevylučuje citovosť, ona ju dokonca rozvíja, oslobodzuje aj psychické aj fyzické. Technika je potrebná na majstrovské zvládnutie celého procesu premeny, je teda nevyhnutnou základnou dispozíciou hereckého remesla. Herec bol pre Copeaua vlastne umelecký remeselník, majster samého seba, svojho zovňajšku i vnútra.

Copeau chápal pojem herecké remeslo naozaj široko. K danostiam mal patriť nielen číro umelecký talent pri naštudovaní postavy, ale aj celkom obyčajné, naozajstné ručné a dielenské práce. Prinajmenej tie, ktoré súviseli s prípravou a predvedením dramatickej postavy, s formovaním, ako sme vyššie povedali, jeho „kože“. Napríklad výroba masky pre ňu, tvorba kostýmu, zhotovovanie rekvizít, podiel na organizačnej príprave inscenácie a podobne. Najlepším vzorom všestrannej remeselnej zručnosti v Starom holubníku bol Louis Jouvet, ktorý sa vždy nachádzal na pomedzí vynikajúceho umelca-herca a vynikajúceho remeselníka, ovládajúceho všetky malé profesie divadelného zákulisia. V ženskej časti súboru bola takýmto syntetickým človekom dcéra Maïène Copeauová, nielen dobrá herečka, ale aj autorka kostýmov – od návrhov neraz až po ich ušitie. Copeau vyčlenil v programe Školy Starého holubníka veľa času pre výučbu divadelných remesiel. Napríklad tvárové a hlavové masky sa učili adepti vyrábať si sami. Patronovi išlo okrem iného aj o to, aby jeho divadelná skupina ostala v asketických podmienkach čo najviac sebestačná, aby si všetko, čo sa dalo, urobili vlastnými rukami. Ale v prvom rade mu išlo o realizáciu spomínaných teoretických východísk pri zrode všestranného nového herca, ktorý mal obrodiť francúzske divadlo a ktorý mal byť opakom kapriciózneho, namysleného individualistu s hviezdnymi manierami, všetkými obsluhovaného herca, čo kraľoval na bulvároch.


Táto teória hereckej tvorby sa uplatnila predovšetkým vo francúzskom divadle u Copeauových žiakov. Vyhovovala štýlu tamojšieho divadla, ktorému dominuje esprit, čo je typické francúzske slovo, preložiteľné ako „duch, duša“, aj ako „rozum“, ďalej „nálada“ i „talent“, teda spája v sebe ľahkosť rácia i emóciu a nemožno ho podozrievať ani z racionálneho chladu či odstupu, ani naopak z nadbytočnosti „psyché“, z prívalu nekontrolovaných emócií. Navyše, vonkajší vzhľad postáv – koža v zmysle kostým, maska, tvar figúry a farebnosť – bol jedným zo základných komponentov Copeauovej réžie určite ovplyvnený v začiatkoch aj Appiom, pretože Copeau tiež pokladal scénu – dispositif a tréteau nu – predovšetkým za oporu, a nie dekoráciu hereckej práce, pohybu, minimálne sa vnucujúcu do pozornosti divákov. Recenzenti veľakrát hovorili, že vizuálna stránka Copeauových réžií pripomína akoby dynamické, farebné body hercov na menej výraznom, avšak štruktúrovanom a rytmizovanom pozadí. Toto isté sa písalo neskôr aj o inscenáciách Jeana Vilara. A tak isto to zaznievalo v súvislosti s talianskymi umelcami, hlavne Giorgiom Strehlerom a Oratiom Costom. Veľa prevzala pantomíma – od Barraulta a Decrouxa cez Marceaua a Lecoqua. Budem sa mýliť, keď v tejto súvislosti spomeniem aj nášho Milana Sládka?


Nová commedia dell’arte


Na základe toho, čo sme povedali o jeho hereckej teórii a hereckom školení, určite nikoho neprekvapí, že Jacques Copeau patril hneď od začiatku svojej divadelnej praxe k jedným z tých režisérov, ktorí hľadali inšpiráciu v talianskej commedii dell’arte. V 20. storočí sa v Európe k tomuto prameňu prihlásilo veľa novodobých divadelníkov, všetkých by sa tu asi ani nedalo vymenovať, a Copeau bol jeden z prvých, ktorý jasnozrivo rozoznal jej mimoriadne hodnoty a podnetnosť pre rozvoj modernej réžie a herectva. Je známe, že študoval rôzne historické pramene a hlavne čerpal z priamej skúsenosti, ktorú mu predstavovali vtedajší klauni a komici. Úzko spolupracoval s trojicou bratov Fratelliniovcov. Nadchýnal sa Charlie Chaplinom. Navštevoval cirkusové predstavenia. A s obľubou uvádzal na svojej scéne autorov, ktorých texty konzervovali princípy ľudovej komédie – Molièra, frašku o Pathelinovi, La Fontaina, Goldoniho, Gozziho, Beaumarchaisa aj Shakespeara.


Copeau však, na rozdiel od iných európskych divadelníkov, išiel ešte ďalej. Spolu s priateľmi André Gidom a Rogerom Martin du Gardom si zaumienil, že vytvorí novú obdobu talianskej ľudovej komédie pre 20. storočie a systematicky na tom veľa rokov pracoval. Už z obdobia 1914-1918 sú známe úvahy jeho i spolupracovníkov o tom, ako to dosiahnuť. Nešlo im totiž o obyčajné oživenie či prevzatie starej commedie dell’arte, ale o transformáciu do novej podoby zodpovedajúcej modernej dobe. Teda v prvom rade sa hľadali nové typy, ktoré by mali odrážať skutočnosť 20. storočia. „Nejde nám o rekonštrukcie, exhumácie, výber zaujímavostí, starých scenárov talianskej frašky či francúzskych pódií (...) My chceme vytvoriť improvizovanú komédiu so sujetmi a typmi z našich čias.“
 Copeau chcel objaviť čosi ako prasynovca Pierota, Arlecchina, bolonského Dottora. Ich siluety a kostýmy mali byť celkom nové, súčasné, ale pritom nie vzdialené commedii dell’arte. Postavy mali mať široké sociálne a psychologické vzory, aby mohli vytvárať nekonečné varianty dramatických situácií.


Aké nové typy zamýšľali? Najprv sa pohybovali vo všeobecnej rovine: mešťan, šľachtic, obchodník s vínom, sufražetka. Chceli vytvoriť nejakú klasifikáciu základných typov. Copeau napríklad navrhoval tri základné okruhy: Intelektuál (doktor, filozof, profesor), Reprezentant (poslanec, minister, propagandista, obchodník s potravinami), Mládežník (dieťa v rodine, školák, zaľúbenec, umelec, vojak a napokon „idealista“, nasledovník Pierota). Roger Martin du Gard vymýšľal ďalšie typy a označoval ich menami buď vymyslenými, alebo odkazujúcimi na základné charakteristiky (Carmen, Filempin, Tulák, Marienka atď.). Copeau si predstavoval, že sústredí okolo seba malú skupinu hercov, základ mal vyjsť zo Starého holubníka, každý bude nositeľom svojho typu, pre ktorého si sám vytvorí nielen vonkajšiu podobu, kostým, masku, držanie tela a pod., ale aj vnútornú charakteristiku a typové správanie a tak isto, ako to bolo v časoch commedie dell’arte, budú vznikať improvizované predstavenia na neformálnych miestach, najradšej pod holým nebom, mimo divadelných budov. Aj takáto skupinka mala byť zlúčená vyšším poslaním, nie iba profesionálnym zamestnaním, spojiť ju malo spoločné vyznanie, služba posvätnému umeniu divadla a jeho poslaniu pri poľudšťovaní človeka.


Po viacerých pokusoch sa príhodná chvíľa na znovuoživenie commedie dell’arte – tejto svojej obnovenej variante renesančného divadla začal Copeau jednoducho hovoriť „nová komédia“ – naskytla po uzavretí parížskej základne v Starom holubníku a po odchode najvernejších do Burgundska, kde vznikla v sezóne 1924/1925 skupina Copiaus. Tu zacítil Patron ideálnu príležitosť pre voľnejšiu, improvizovanú formu herectva počas vystúpení pred nepokazeným publikom malých mestečiek, počas miestnych slávností vinobrania, v nedivadelných priestoroch a takmer bez akéhokoľvek technického vybavenia. V Burgundsku Copeau opäť dosiahol naozajstné oduševnenie svojho mladého súboru a jeho členovia si vytvorili novodobé typy, s ktorými dokázali pripraviť prvé inscenácie už naozaj nie kopírujúce starú commediu dell’arte, ale prinášajúce svojráznu podobu novej komédie. Jednou z čerstvo inaugurovaných masiek bol napríklad švajčiarsky malomeštiak Oscar Knie v podaní Michela Saint-Denisa. Ďalej vznikol komický prírodovedec, akýsi predchodca nepraktického motýlkara v kreácii Jean Villarda, potom pán Cézar Jeana Dastého, vychádzajúci z predobrazu renesančného vojaka-chvastúňa. Najvydarenejšie predstavenie novej komédie z roku 1928 sa volalo Tanec mesta a polí a bolo kolektívnou improvizáciou, kde sa v jednoduchom sujete konfrontovali ľudia z mesta a z dedinského prostredia. Predstavenie nemalo pevný text a skladalo sa iba zo skečov, z pantomímy, stručných monológov a dialógov, tanca, symbolistických výstupov spojených s predvádzaním denných reálnych pracovných úkonov. Mimoriadnu kvalitu i pôvodnosť tohto predstavenia potvrdili nielen vystúpenia v Burgundsku, Copiaus s nimi prešli aj iné mestá Francúzska, Švajčiarska a Belgicka, všade s obrovským ohlasom. Škoda, že Copeauova prehnane náročná, kritická i vrtkavá povaha spôsobila, že krátko po tom súbor Copiaus rozpustil – veď vysnívaná nová komédia sa tam už prakticky realizovala, stačilo iba spevniť jej základy a rozšíriť ju do všetkých regiónov Francúzska, prípadne i do zahraničia, ako sa to udialo kedysi v renesančnom Taliansku. Jacques Copeau však s výsledkom nebol celkom spokojný, predstavoval si čosi oveľa významnejšie, profesionálnejšie, s väčším dosahom na divácku obec, pochopil však, že dokonalosť sa dá dosiahnuť iba v ideálnych predstavách, nie v bežnej praxi improvizovaných pódií.


Predsa však skupina Copiaus, ako priame pokračovanie Starého holubníka bola podnetom pre ďalší rozvoj európskeho divadla. Michela Saint-Denisa si pozval roku 1945 Sir Laurence Olivier do Veľkej Británie, kde spolu dali novú podobu divadlu Old Vic a založili tam anglickú hereckú školu. Jean Villard a Aman Maistre zasa vytvorili slávne spevácke duo Gilles a Julien, ktorého vystúpenia, spájajúce spev, hru na klavíri a pantomímu, sa preslávili vo Francúzsku 30. rokov. Medzi spolupracovníkmi a nasledovníkmi Jacqua Copeaua nesmieme zabudnúť ani na scénografa a režiséra André Barsacqa, ani Jeana Dastého a dcéru Maïène Copeauovú, vydatú Dastéovú. Krátky, ale pre budúcu kariéru rozhodujúci čas, pobudol v škole Starého holubníka aj Étienne Decroux.

Nuž a samozrejme, najvýznamnejší prúd inšpirácií od Copeaua viedol potom celým francúzskym divadlom prostredníctvom Louisa Jouveta a Charlesa Dullina. Išlo okrem iného o neskorších spoluzakladateľov Kartelu štyroch, združujúceho divadlá najvýznamnejších režisérov, akých malo Francúzsko v prvej polovici 20. storočia, ktorí našli široký ohlas na svoju tvorbu doma aj za hranicami (okrem spomínaných dvoch umelcov k nim patrili ešte Georges Pitoëff a Gaston Baty). Divadlo Louisa Jouveta absolvovalo nejedno dlhodobé turné po mnohých krajinách sveta a vystúpilo roku 1948 s Molièrovou Školou žien aj na doskách Slovenského národného divadla. O sedem rokov neskôr tu bolo zasa Théâtre National Populaire, ktoré viedol ďalší z Copeauových nasledovníkov, Jean Vilar, s Corneillovým Cidom a Molièrovým Donom Juanom. Jedným z tých, čo najpozornejšie sledovali tieto vystúpenia, bol určite náš Karol L. Zachar.

Francúzska dramatika a európske súradnice Copeaua

 
Spomenuli sme už, že hoci mal Copeau výrazné autoritatívne črty, neprejavili sa ani v nejakom režisérizme jeho inscenácií, kde dominoval herec, ani vo vzťahu k dramatickej predlohe, kde sa ako režisér sústreďoval na čo najvernejšiu interpretáciu autorských myšlienok. Kapitola Jacques Copeau a jeho vzťah k dramatickej predlohe, je v kontexte európskeho divadla jedným z príkladov vzorného, presného, nenásilného prístupu k inscenovanému textu. Je v tom určitý paradox, pretože Copeau na jednej strane vyzdvihoval autonómnosť hereckej práce – ako sme už povedali, až po stupeň blízky improvizovanej ľudovej komédii, na druhej strane bol založením typický literát, sám s autorskými ambíciami, pre ktorého bolo spisovateľovo slovo niečím posvätným a nedotknuteľným. V tomto napätí či rozpore korenia aj niektoré pochybenia a omyly na jeho divadelníckej dráhe. Na druhej strane, v momentoch, keď prišlo k šťastnému spojeniu, súladu režijnej a hereckej zložky inscenácie so zložkou dramaticko-literárnou, vznikli najvýznamnejšie diela tohto režiséra.


Jacques Copeau bol nielen literátom, ale presnejšie povedané predovšetkým vyznavačom francúzskej literatúry. Absolútny vrchol v jeho očiach tvoril Molière. Veľanásobne inscenoval jeho hry, inšpiroval sa nimi, porovnával sa s ním. Ako charakteristický detail môžeme uviesť, že počas života dostal Copeau viacero ponúk na významné pozície v divadelnom a umeleckom živote, ale všetky odmietol, pretože tvorivá práca bola v jeho očiach vyššie postavená ako riadiaca. A predsa urobil jedinú výnimku. Keď mu bola ponúknutá symbolicky povedané Molièrova stolička, čiže miesto riaditeľa Comédie-Française, tak ju prijal. Bola to v jeho celom živote jediná významnejšia funkcia, v ktorej pôsobil. Pravda, ďalší vývin ukázal, že tak urobil v nesprávnu chvíľu, keď sa blížila nacistická okupácia Francúzska so všetkými negatívami z toho plynúcimi a ako je známe, Copeau po niekoľkých mesiacoch dobrovoľne, vidiac svoju bezvýchodiskovú situáciu, z postu riaditeľa Comédie-Française podal demisiu.


Molière bol pre Copeaua najväčším vzorom, písal o ňom štúdie, spomínal ho pri každej príležitosti a hlavne – inscenoval ho. Inscenácie Molièrových hier patrili bez výnimky k tomu najlepšiemu, čo Copeau za život vytvoril. Do svojho vzoru sa dokázal natoľko vcítiť, že napísal aj štúdiu Molièrov hlas, kde sa s tristoročným odstupom pokúsil zrekonštruovať jeho správanie, myslenie, dokonca aj hlasový prejav, smiech a gesto – pričom vychádzal z textov jeho hier a z toho, čo o ňom vedela história.

Avšak Copeau s úctou a vážnosťou uvádzal aj mnohých ďalších klasických i moderných francúzskych autorov – Beaumarchaisa, Musseta, Dumasa, Claudela, Mériméeho, Martin du Garda, Gida, Francea, Duhamela, Romainsa, Vildraca. Vždy s dôslednou a vernou interpretáciou autorovho zámeru. Išiel až tak ďaleko, že si žijúcich autorov niekedy pripustil priveľmi blízko do inscenačného procesu, títo začali doň zasahovať a urobili si vlastne zle, pretože nie vždy chápali špecifikum divadelnej praxe. To bol prípad aj Claudela aj Gida, ktorí potom, keď videli výsledok, odchádzali z hľadiska znechutení a obviňovali z neúspechu Copeaua.

Vo svojich službách autorovi mal Copeau najlepšie výsledky so spomínaným Molièrom, ktorého hru Scapinove šibalstvá uviedol v nezabudnuteľnej inscenácii, ktorá potom nadlho zasiahla do jej inscenačnej tradície. Ale popri Francúzoch mal pravidelne úspech aj so Shakespearom. Tu našiel vynikajúcu spolupracovníčku v Suzanne Bingovej, ktorá mu pomáhala nielen s prekladmi, ale ukázala sa ako skutočná shakespearovská herečka, nepatetická, stručná a priezračná v geste a ústnom prejave, nepretláčajúca sa nasilu do popredia, ale o to lepšie slúžiaca duchu anglického génia. S nadšením to musel uznať aj britský divadelník Harley Granville-Barker, keď napísal, že „žasol pri zaistení, že francúzski herci interpretujú Shakespeara lepšie, ako ho zvyčajne interpretujú naši...“

Vernosť dramatickej predlohe, ktorú Copeau vyznával a uskutočňoval, si však vyžadovala dodržiavanie jednej zásady – museli to byť hry, s ktorými bol on a jeho súbor v súlade poetiky, duchovného vyznenia aj kultúrnych súvislostí. Stalo sa, že uviedol aj hry k tohto sa vymykajúce a zvyčajne to nedopadlo dobre – najmarkantnejšie pri inscenácii Ibsenovho Rosmersholmu.

Na jednej strane divadlo hereckej akcie, hereckého gestického a mimického prejavu, na druhej stane divadlo slova, literatúry, prednášanej vo vycibrenom francúzskom jazyku – na to si Copeau tiež obzvlášť potrpel. Inými slovami to znamenalo, že všetko spektakulárne, výpravné, všetky vizuálne efekty, javiskové mechanizmy, akustické ohurovania tu boli niečím cudzím a neprípustným, nezhodovali sa proste s jeho poetikou. Copeauovo divadlo bolo komorné, a to nielen čo sa týka sál – Starý holubník patril k menším parížskym divadlám – ale aj v plenéri. Zachované fotografické dokumenty ukazujú napríklad, že na námestí Saint-Sulpice tvorilo scénu pre Scapinove šibalstvá tiež iba ono známe nahé pódium – tréteau nu. Keď si v mysli vybavíme masové výjavy na námestiach v inscenáciách Mejerchoľda, Ochlopkova, Reinhardta, uvedomíme si celý ten rozdiel. Francúzske divadlo, určite aj pod silným vplyvom Copeaua bolo v 20. a 30. rokoch literárnejšie, po formálnej stránke triezvejšie, rezervovanejšie ako divadlo vo vtedajšom Sovietskom zväze, Nemecku či Amerike. Nezabudnime v tejto súvislosti ani na Honzlove Spartakiády. Parížska scénická avantgarda mávala podobu skôr komornú, niekedy až kaviarenskú. Antonin Artaud síce sníval pod vplyvom tanečného súboru z Bali o čomsi, čo by sme dnes asi prirovnali k hudobnej megašou. Malo to byť podľa neho totálne divadlo, audiovizuálna syntéza veľkej umeleckej sily. Hercov mali dopĺňať celkom nové hudobné nástroje, ktoré vznikli špeciálnou tavbou, alebo inovovaným zlievaním kovov, čím sa mal dosahovať nový diapazón oktáv, vytvárať neznesiteľné, trýznivé zvuky alebo hluky. Aj svetlo na scéne sa malo skladať zo svetelných vibračných efektov, šíriť sa vo vlnách, plošne, alebo akoby streľbou svetelných šípov.
 V skutočnosti však, ako vieme, Artaud nikdy tieto predstavy nerealizoval. A Copeau o niečo podobné nikdy ani nestál, dokonca ako literát to kritizoval a zavrhol.


Slovenské dotyky

Na ukážku toho, ako Copeauova koncepcia mohla pôsobiť pozitívne na vývin moderného divadla nemusíme chodiť priveľmi ďaleko – stačí na bratislavskú Novú scénu roku 1947. Tam v réžii Drahoša Želenského uviedli dramatizáciu Bratov Karamazovcov v poslovenčenej verzii od Zory Jesenskej. Išlo o dramatizáciu Jacqua Copeaua a Jeana Crouého, ktorej uvedenie roku 1911 v Paríži bolo vlastne spúšťacím mechanizmom celej jeho divadelnej kariéry. Je zaujímavé, že v čase tesne po druhej svetovej vojne, v divadle, kde pôsobila Magda Lokvencová, manželka Gustáva Husáka, v čase komunistickej eufórie zo všetkého sovietskeho, uviedli ruského klasika vo francúzskej dramatizácii. Odpoveď na to prečo, dáva v bulletine k predstaveniu vtedajší dramaturg Peter Karvaš, ktorý svoj článok nazval jednoznačne: Experiment. „O experimentálnosti niektorej inscenácie počúvame hovoriť nie vtedy, keď ide o revolučný náhľad na javiskovú tvorbu, resp. o jeho prevedenie do praxe, ale vtedy, keď sa na javisku použili čisto vonkajšie triky, v danom spoločenskom prostredí – bohužiaľ často iba v ňom – nové. Preto jeden obnažený reflektor alebo originálne postavený rebrík vzbudí viac rečí o experimente na javisku ako desať pokusov o základnú prestavbu hereckého prejavu alebo o utvorenie čerstvého a aktualizovaného prednesového štýlu.“

Z vtedajšieho kontextu vieme, že v slovenskom divadle bol ešte stále živý vplyv Janka Borodáča, a teda sprostredkovane Konstantina Stanislavského. V roku 1947 už Ján Jamnický nerežíroval, Ferdinand Hoffmann bol v Argentíne a novovzniknutá Nová scéna, ak chcela prinášať nové postupy, ktorými by sa pokračovalo v prekonávaní starej školy, musela hľadať v dovtedy nevyskúšaných prameňoch. A tak sa použila síce ruská klasika, čo zodpovedalo ideologickým imperatívom doby a vedenia Novej scény, avšak pre „čerstvý a aktualizovaný prednesový štýl“, ako hovorí Peter Karvaš, sa vybral text francúzskej proveniencie, ktorý nebol zaťažený ani nadmerným psychologizovaním, ani mysticizmom. Išlo, ako je to z publikovaných analýz tohto textu známe
, o „civilnú“ verziu dramatického súboja v rodine Karamazovovcov. Peter Karvaš v bulletine zdôvodňuje zaradenie Bratov Karamazovovcov na plagát predovšetkým ako zámer poskytnúť mladým, niekedy ešte neskúseným hercom Novej scény príležitosť k najväčším úlohám, avšak medzi riadkami pochopíme, že nie v duchu Stanislavského, čo by sa vtedy možno očakávalo, ale v inom, novšom, možno aj protichodnom smere. Štúdium kritík, vydaných po premiére, ukazuje, že sa tento zámer čiastočne podarilo naplniť. Nebudeme sa v tejto prednáške venovať podrobne celej téme, pretože sme o nej už uverejnili štúdiu v Slovenskom divadle
, iba súhrnne povieme, že sa inscenovala akčná, situačná, dramatická interpretácia Dostojevského diela, ktorá nestavala ako prioritu monolitné, zložité a rozorvané psychológie ruského mystika. V hereckej práci sa hľadalo typizované vyjadrovanie, niektoré, hoci aj extrémne a neraz vonkajšie znaky na úkor „onoho nedefinovateľného vnútra postáv“, ako sa kriticky vyjadril jeden z recenzentov. „Režisér Želenský, a s ním aj herci, príliš podrobovali herecké vyjadrenie jednotlivým akciám a situáciám – podrobovali až natoľko, že to išlo na úkor celistvej línie charakteru tej ktorej postavy.“
 Copeauova analytická inšpirácia prostredníctvom textu jeho dramatizácie takto akoby okľukou presiahla aj do nášho divadla, a to presne v období veľkého zápasu o inováciu a presadenie moderných európskych vplyvov, čo sa však, ako je známe, onedlho, v sezóne 1948/1949, predsa len zastavilo a na niekoľko rokov zmrazilo. Pre úplnosť dodajme, že táto dramatizácia Bratov Karamazovovcov bola inscenovaná v novom preklade Kataríny Bílkovej-Belnayovej na Novej scéne ešte raz, v roku 1967 v réžii Jozefa Palku, tiež o nej hovoríme v spomínanej štúdii.

Kritika Copeaua

Francúzske divadlo nebolo v období medzi dvoma vojnami tým, ktoré by stálo na špici vývinu. Bertolt Brecht sa roku 1936 dokonca vyslovil, že ak sa má hovoriť o modernom divadle, tak to má iba tri hlavné mestá – Moskvu, New York a Berlín. Paríž medzi nimi nebol. Asketizmus Copeaua, ktorý preskočil aj na jeho žiakov a veľmi ovplyvnil celý vtedajší vývin, nemal iba podobu duchovnú, akoby takmer religióznu, ale aj čisto umeleckú. Copeau odstránil z javiska všetky scénické mechanizmy, vypreparoval ho až po holý múr zadnej steny, ku ktorej inštaloval drevenú stavbu, tzv. dispositif, teda stálu scénu. Doprostred postavil pódium z drevených kubusov spevnených železnými pásmi, ktorej hovoril tréteau nu, nahé pódium. Lenže tento postup očisťovania, zjednodušovania, ochudobňovania – derie sa tu porovnanie s Grotowského chudobným divadlom – nemusel v každom prípade znamenať tvorivú inšpiratívnosť, nemusel vždy vytvárať priestor pre scénickú metaforu a fantáziu.

Maryline Romainová pripomenula aj kritické výhrady niektorých autorov: „Bernard Dort alebo Michel Corvin, ktorý nazval jeden zo svojich článkov Premárnená šanca medzivojnového obdobia vo Francúzsku
, neváhajú tvrdiť, že Copeau a jeho nasledovníci sa pričinili o zaostávanie Francúzska v scénografickej oblasti v 20. a 30. rokoch. Keďže požadovali striedmosť a úplnú vernosť textu, divadelné hnutie pochádzajúce zo Starého holubníka si zatvorilo dvere pred dvoma veľkými novátorskými prúdmi tej doby: nemeckým expresionizmom a ruským konštruktivizmom.“
 Francúzske divadlo sa uzavrelo do akejsi „francúzskej kultúrnej výnimky“, ale nie z nevedomosti: Copeau a jeho nasledovníci poznali, dokonca do istej miery aj obdivovali prácu takých ako Reinhardt, Mejerchoľd, Vachtangov, Piscator, Jevrejnov atď., ale pokladali ich scénické diela za prehnané a často aj lacné.

Copeau, aby divadlo obrodil, sa inšpiroval hlavne veľkými epochami divadelnej histórie: načrel do gréckeho antického divadla, stredoveku, commedie dell’arte, alžbetíncov. Tento návrat k zdrojom ho vzdialil od moderných výbojov Podľa niektorých kritikov, francúzske divadlo tým, že čerpalo z tradície, našlo síce svoje korene, ale obrátilo sa chrbtom k prítomnosti. Chcelo hľadať v histórii divadla materiály k súčasnej tvorbe. Odvolávanie sa na to, čo by sa mohlo nazvať „zlaté časy“ divadla, bolo sprevádzané obdivom ku klasicizmu, považovaného za nespochybniteľný model pre hľadanie poézie a krásy. To vysvetľuje odmietanie európskych umeleckých vzorov, považovaných za protipóly francúzskeho vkusu, za opak „čisto francúzskych vlastností“ čírosti a harmónie a vytríbenosti. Je pravdepodobné, že tento kultúrny nacionalizmus, zdedený z 19. storočia, utvrdil Copeaua a nasledujúcu generáciu v pocite súdržnej komunity, ktorá nesmerovala k otvoreniu sa iným modelom, myslí si Maryline Romainová.

Inou špecifickou črtou bolo východisko v nahom pódiu, v odbúraní scénickej dekorácie, Charles Dullin povedal: „Najkrajšie divadlo na svete, je veľdielo na štyroch doskách“. Dekorácia, stroje, scénické efekty boli akýmsi „dekoračným bazárom“, ktorý poskytuje možnosť bombastického uvedenia na scénu, čo však Jacques Copeau nazýval „zlom réžie“
. Režisér by mal podnecovať, organizovať, kontrolovať, ale neprekračovať svoje funkcie. 

Pre Copeaua chudoba stimuluje nápaditosť a tvorivosť, zatiaľ čo hojnosť prostriedkov naopak podporuje spektakulárnosť a odvracia režiséra od jeho prvoradej úlohy, ktorou je služba textu. Režírovať, znamená slúžiť autorovi, pomáhať mu úplnou a slepou oddanosťou. Napriek silnejúcej úlohe obrazového vyjadrenia v zahraničných réžiách a vo filme sa u Copeaua na text nazeralo ako na základnú surovinu divadla. Autor a herec sú prejavom duchovna, kým dekorácie a obrazy sú rázu materiálneho. To viedlo Jeana Giraudouxa, priateľa a spolupracovníka Louisa Jouveta, k názoru, že francúzske publikum „verí slovám a neverí dekoráciám“ a že francúzski režiséri nemajú byť „čalúnnikmi ale básnikmi“.
 Kritické slová, ktoré sformulovali Michel Corvin, Bernard Dort a v citovanej publikácii najnovšie aj Maryline Romainová, pochádzajú priamo z Francúzska. Sú oproti všeobecnej akceptácii či až nekritickosti voči odkazu Jacqua Copeaua trocha výnimočné, a práve preto sme im venovali viac pozornosti. Pomáhajú totiž vidieť prínos Copeaua v plastickejšej podobe, osvetľujú aj tienistejšie dopady jeho dominantného pôsobenia. Samozrejme, aby sme neprešli do opačného extrému, treba aspoň stručne pripomenúť, že vo francúzskom divadle nebola Copeauova inšpirácia jediná, veď tam boli aj koncepcie odlišné či až protichodné – spomenuli sme tu už vízie Antonina Artauda, v samotnom Karteli štyroch mal režisérsku a spektakulárnu koncepciu Gaston Baty, boli tam inscenácie Firmina Gémiera v Cirque d’Hiver – aby sme spomenuli aspoň niektoré z najvýznamnejších mien tej doby.

Transformácia Copeaua v staršom veku

Nespornou premenou prešiel Jacques Copeau približne od 30. rokov. Nemal už vlastný súbor, bol prinútený sporadicky režírovať inde. Jeho názory sa šírili do zahraničia. Ako dosvedčuje Clément Borgal, „veľa európskych divadiel prevzalo jeho myšlienku nemennej javiskovej dispozície s architektonickým pozadím: v Belgicku Jules Delacre – Théâtre du Marais, ktoré viedol, vyzeralo ako napodobenina; v Holandsku Gritz Lensvelt; v Nemecku Pirchau; v Amerike Same Hume; nesmieme samozrejme zabudnúť ani na divadlo La Chimère Gastona Batyho vo Francúzsku. V New Yorku, v Londýne, v Česko-Slovensku sa otvorene inšpirovali jeho štýlom. Parník Tenacity uviedli v Prahe rovnako dobre, povedal vraj Vildrac, ako v Paríži.“
 V USA mal verného priateľa a šíriteľa myšlienok v spisovateľovi Waldovi Frankovi a jeho koncepciu si podrobne naštudoval aj Lee Strasberg.

Sám Copeau prešiel v zrelom veku návratom k náboženskej viere a v tomto smere pôsobil aj na svoje okolie. Jeho koncepcia communion dostávala stále viac religióznu podobu, a treba povedať, že nie vždy bola prijímaná s pochopením v jeho divadelnom okolí. Napokon, drobné trucovanie jeho hercov proti prehnaným asketickým nárokom sprevádzali Jacqua Copeaua už od pôsobenia v Amerike, potom hneď po vojne v Paríži, aj v burgundskej skupine Copiaus.

V divadelnej réžii mal nový myšlienkový mysticizmus Copeaua pendant v niektorých inscenáciách, ktoré realizoval vo Florencii a Beaune. Pre veľkolepý májový festival vo Florencii pripravil v rokoch 1933 až 1938 tri plenérové predstavenia – Mirakulum o svätej Ulive, Savonarola a Shakespearovu hru Ako sa vám páči. Hlavne v prvých dvoch účinkovali desiatky až stovky hercov, Copeau v spolupráci s André Barsacqom realizoval monumentálne javiská, na ktorých prebiehali spektakulárne výjavy z náboženských a mestských dejín. V scénickej zložke kombinoval gotické a renesančné priestory, v hereckej zložke prešiel k sošným, symbolickým formám doplneným skupinovými výstupmi a vizuálnymi efektmi. Podobné prostriedky použil potom aj na sklonku života pri svojej poslednej réžii starofrancúzskeho mystéria zo 14. storočia Zázrak s pozláteným chlebom. Realizoval ho na nádvorí kláštora – hospicu roku 1943 v burgundskom Beaune pred dvetisíc divákmi. Bola to nielen jeho posledná réžia, ale aj posledná rola – vystúpil ako uvádzač a komentátor deja. Zdá sa, že práve v poslednej etape života predsa len začal prehodnocovať niektoré svoje priveľmi striktne vymedzené požiadavky a aj v záujme tých veľkolepých príbehov a myšlienok, ktoré inscenoval, bol pripravený rozšíriť a obohatiť svoj vlastný divadelný rukopis.


Jacques Copeau zomrel roku 1949 v tom istom hospici, kde predtým sa poslednýkrát objavil pred svojimi divákmi. Jeho dielo a život väčšina žiakov už tom momente posudzovala ako mimoriadne plodný a inšpiratívny. Ešte dlho po smrti sa hlásili k nemu ako k základnému inšpiračnému prameňu, ako k učiteľovi, ktorý ich naučil nielen divadelnému remeslu, ale aj sebadisciplíne, náročnosti na seba i ostatných, naučil ich odmietať lákadlo lacného úspechu, pozlátka bulvárneho divadla, povrchnosti každodennej prevádzky. Jeho žiaci ešte viacero desaťročí niesli toto posolstvo ako to najcennejšie, čo vo francúzskom divadle prvej polovice 20. storočia poznali. Aj keď v druhej polovici nastúpili nové, dravé umelecké prúdy, aj keď dramatická literatúra viac ako harmóniu zdôraznila disharmóniu, grotesknosť a absurditu moderného sveta a osamelosť človeka, aj keď francúzske divadlo sa nebránilo ani spektakulárnosti či odliterárneniu, stále prežívala, hlavne vo Francúzsku, Taliansku a Veľkej Británii, ako jedna zreteľne vytýčená línia tá, ktorú načrtol Jacques Copeau a jeho žiaci. Niektoré z najvýznamnejších mien nasledovníkov sme tu už spomenuli, pridajme však na záver ešte jedno, známe aj v našich divadelníckych kruhoch. Je to režisér Jean-Claude Berutti, pôsobiaci okrem domácej Comédie Saint-Étienne na viacerých ďalších európskych scénach. Berutti je vytrvalým a presvedčeným nasledovníkom Jacqua Copeaua, spolupracuje režijne so Starým holubníkom, ktorý je v súčasnosti treťou scénou Comédie-Française, uvádza po Európe hry Copeauových dramatikov, priateľov a spolupracovníkov. Spomínam konkrétne práve jeho preto, že v súčasnosti je prezidentom medzinárodnej asociácie divadiel, ktorá sa volá Európska divadelná konvencia (ETC). A členom tohto združenia je aj Slovenské národné divadlo, takže Berutti je v častom pracovnom kontakte s našimi najvýznamnejšími divadelníkmi. Svet je malý...
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