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Abstrakt

Studie se vénuje postavé Emanuela

Famiry (1900-1970) jako pfipadu kulturni
marginalizace a vymisténi z pamétového
prostoru. Famira — délnicky umélec,
avantgardista, komunista, scénograf

a sochar — predstavuje rozporuplnou

figuru, kterd byla po roce 1945 nejprve
institucionalizovana, aby byla vzapéti odsunuta
na okraj kulturniho pole. Text sleduje, jak se
jeho pamatka rozpada v siti topologickych,
politickych a estetickych posuni a jak se ze
silné reprezentované postavy stava symptom
kulturni anti-reprezentace. Studie propojuje
motivy vymazavani, pfesunu a fragmentace
v kontextu pamétovych studii a déjin uméni,
s dirazem na koncepty displacementu,
kulturni paméti a ideologické selekce.
Famirova pfitomnost ve vefejném prostoru,
jeho scénicka ¢innost i pozdniizolace

jsou ¢teny jako stopy napéti mezi formou

a obsahem, mezi angazovanosti a exkluzi.
Studie nabizi model &teni, ktery analyzuje
kulturni dé&jiny prostfednictvim mechanisma
pamétového vytésiovani.
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Close Proximity
Emanuel Famira between the Topology of
History and the Hollowing of Representation

Abstract

This study examines the figure of Emanuel
Famira (1900-1970) as a case of cultural
marginalization and displacement from
collective memory. Famira — a workers' artist,
avant-gardist, communist, stage designer,
and sculptor — embodies a contradictory
persona: initially institutionalized after 1945,
he was soon pushed to the margins of the
cultural field. The text traces how his memory
disintegrated through a network of topological,
political, and aesthetic shifts, transforming

a once strongly represented figure into

a symptom of cultural anti-representation.
The study interweaves themes of erasure,
relocation, and fragmentation within the
framework of memory studies and art history,
emphasizing the concepts of displacement,
cultural memory, and ideological selection.
Famira’'s presence in public space, his
performative work, and his later isolation are
read as traces of tensions between form and
content, between engagement and exclusion.
The study offers an interpretive model

for analysing cultural history through the
mechanisms of mnemonic repression.
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»1enble dopis moc neukazuj, nebo budu odsouzen znovu — al — uprimné se ti prizndm -
nepoklddal bych to za nestésti. Alespori bych byl odlisen od vsech téch ,komunists".“*
Emanuel Famira, 4. fijna 1948

»Famira je ztraceny pripad.©
Anonym, b. d.

Témito dvéma citacemi — jednou vlastnoru¢ni, druhou anonymni - Ize vystihnout
rozporuplny osud Emanuela Famiry v paméti 20. stoleti. Umélec, ktery stdl v centru
komunistického délnického uméni, byl zéroveri postavou z néj vychylenou: ptilis
ptesvédéeny pro oportunisty, piili§ osamély pro avantgardu, pfili§ ideologicky pro
pozdéjsi pamétové revize. Famira se pohybuje v blizkosti uddlosti, instituci a figur, které
formovaly ¢eskoslovenské kulturni déjiny, ale jeho ptitomnost ztistdvd problematickd,
neukotvend, ¢asto obtizné zadlenitelnd.

Tato studie se zaméfuje na analyzu podminek, jez vedly k tomu, Ze se Famira
ocitl v meziprostoru mezi uchovdnim a vymazinim, v pozici subjektu, jehoz blizkost
k d¢jindm nebyla nikdy plné uzndna. Ptistupuje k paméti jako k prostoru nestabilnich
reprezentaci — konstituentu, jenz historické pozndni nejen doprovézi, ale sou¢asn¢ ho
dialekticky utvéii (Samuel 2012: 37).2 Zdroven bude sledovat, jak se Famirova figura
promitd do topologie dé¢jin. Tedy do prostorové logiky, kde ptitomnost a absence nejsou
uréoviny linedrnim sledem uddlosti, ale vztahy blizkosti a vzddlenosti (Malpas 2019:
7-13). Blizkost se u Malpase stdvd kvalitativnim ukazatelem, ktery vyjadtuje intimni,
kulturni i emociondlni vazby mezi uddlostmi a prostorem, jenz jim dévé specificky vy-
znam. Naopak koncept vzdilenosti chdpe zejména jako prostfedek k vymezeni hranic,
které urcuji odlisnost a ,jinakost® uréitého historického narativu.

Formilné i ideologicky se Emanuel Famira (1900-1970)° vymykal jednozna¢-
nym kategoriim. Byl presvéd¢enym marxistou, ale do KSC vstoupil az v roce 1931;
nikoli jako loajalni kddr, ale jako umélec, ktery si stranické cile vyklddal po svém.* Hl4sil
se k proletdtskému uméni, ptitom vsak véril v dédictvi 19. stoleti: disledné zvlddnuti
tfemesla chdpal jako zdklad jakékoli smysluplné tvorby. Prévé tim polemizoval s ¢4sti
marxistickych teoretikt (napt. Kurtem Konradem),® ktef{ ptipoustéli slabsi umélec-
kou troven, pokud dilo plnilo ideovy tcel. Famira byl zdroven formélné preciznim

1  Archiv Narodniho muzea, pozlistalost Emanuela Famiry, adresat: Helena Hole¢kova,
tanecnice, Praha Il, Narodni divadlo, Praha, 4. fijna 1948. Tento nezpracovany fond nebyl
dosud vyuzivan ve védeckém vyzkumu; autor této studie je podle vSeho prvnim badatelem,
ktery s nim systematicky pracoval. Z néj pochazi i druhy citat blize neur¢eného vystfizku.

2 Samuel zd(raziuje, Ze reprezentace historického déni neni pasivnim zobrazovanim
skuteénosti ve smyslu ,mimetického uméni”, ale vzdy aktivni kulturni praxi, jiz se utvari
historicky smysl a vzpominkova legitimita.

3 Srov. Drexler, Otto. Emanuel Famira. Ceskd divadelni encyklopedie (online), 2024
(cit. 22. 4. 2025). URL: https://encyklopedie.idu.cz/index.php?option=com_content&view=a
rticle&id=5957:famira-emanuel&Itemid=286&lang=cs

4 Stranickéa kazen nebyla v mezivale€ném obdobi nikdy zcela homogenni; Famirovo ¢lenstvi
Ize proto chapat spise jako spojeni osobni trajektorie s vybranymi programovymi body nez
jako soulad s oficialni linif KSC. Famira ostatné vstoupil do KSC relativné pozdé, jako jiz
vyspély umélec s vlastni formovanou trajektorii. V celém Zivoté setrvaval na vlastnim vykladu
marxistické inspirace, v némz kladl diiraz na historické paralely a tviréi gesto, nikoli na
doktrinalni linii vedeni strany. Tento pfistup vedl k trvalému rozporu se stranickou interpretaci
komunismu: loajalita bez disciplinace, sdileni cile bez podfizeni formé&. Obdobné napéti
mezi osobni virou a institucionalni konfrontaci je v ¢eském prostredi doloZeno i u dalSich
levicovych intelektual(l a umélct mezivaleéné generace (srov. Vanék — Urbasek 2005). Déle
srov. novou syntézu d&jin KSC v mezivale&ném obdobi (Kocian — Marek — Rakosnik 2025).

5  Srov. Vlasinova — Vlasin 1978:205-211.
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malifem, inspirovanym Janem Slavitkem, jehoZ vliv je patrny v krajindch a prazskych
vedutich s impresionistickym ladénim, a sou¢asné¢ autorem radikélnich intervenc,
jez cilené podvracely politicky réd.

Také jako divadelnik stdl Famira mezi svéty: pusobil v ,,politicky nezdvadném®
baletnim souboru Ndrodniho divadla, zatimco jeho vlastni inscenace ve tficdtych
letech ve vysocanské Proletscéné nesly stopy Piscatorovy politické scénografie. Snaha
navizat kontakty s moskevskymi divadelniky vSak skon¢ila dramaticky. Pti pokusu
ilegdlné odcestovat do Sovétského svazu byl Famira vilednu 1935 zatéen a uvéznén na
Pankrdci. Byl zbaven obéanskych prév a vylou¢en z baletntho souboru Nérodniho
divadla, ¢imz trvale ztratil ndrok na penzi a socidlni zajisténi. Neuspésnd povile¢nd
snaha o rehabilitaci ho misto zpét na divadelni vysluni doYedla na periferii — k noZii-
ské préci v ndrodnim podniku Sandrik v Mikuld$ovicich. Unor 1948 tak prozil mimo
dosah mocenskych i kulturnich center. I kdyz v mezivile¢ném obdobi k jeho nejbliz-
$im spolupracovnikiim pattil Vit Nejedly,® k definitivnimu odchodu z divadelniho
prostiedi na konci ¢tyficdtych let paradoxné ptispél $vagr Zderika Nejedlého Viclav
Pohan.” Pozdéji se Famira k divadlu jiz nevrétil. Své n¢kdejsi aktivity pfipomenul
v padesdtych letech jen prostfednictvim vystavnich projekti. Navzdory oficidlnimu
uzndn{ a formdlnim poctdm, jichZ se mu zvldsté na ptelomu padesitych a Sedesitych
let dostdvalo, nartistal u Famiry pocit spolecenské i umeélecké izolace, ktery vyvrcholil
v roce 1968 otevienym odmitnutim liberaliza¢nich tendenci a politickou radikalizaci.
Z ptijezdu ,bratrskych armad se vsak netésil dlouho. ,,Kockoviny“ stoupenctr ,,lidské
tvate®,® kterym po srpnu 1968 ¢elil u svého bytu, mu pfivodily infarke, jemuz podlehl.

Archivni dokumenty svéd¢f o tom, Ze Famira byl navzdory svému vefejnému
profilu komunistického dogmatika predevsim dialektikem vlastniho Zivota, vnitfné
rozhdranym ¢loveékem, zcela oddanym véci uméni. Pravé tato mnohovrstevnatd, roz-
pornd povaha z n¢j ¢ini problematicky ptipad pro jakoukoli kulturni reprezentaci, jez
preferuje jednozna¢né identity a ptimocaré narace. Famira se tak stdvd paradigmatickym
ptikladem pamétové vyluky. Jak upozortiuje Jeftrey Olick (1999: 338-343), kolektivni
pamét nen{ prostym uchovdvinim minulosti, ale procesem aktivniho vybéru, rdmovani
anormalizace, v jehoZ prubé¢hu nékteré figury mizi nikoli proto, Ze by nebyly ptitomné,
ale protoze jsou pamétové nesinosné. Famirova ptitomnost v kulturni paméti zastdva
napjatd mezi formdlni blizkosti (k revoluci, ideologii, d¢jindm) a hodnotovou vzd4lenosti
(od institucionalizovaného vykladu minulosti). Tuto napjatou ,,blizkou vzdilenost*
bude studie v ndsledujicich ¢dstech analyzovat nejen jako biograficky fake, ale také
jako symptom kulturn{ diskontinuity, pamétového odporu a genera¢niho odcizeni.

6 Vit Nejedly (1912-1945), hudebni skladatel, dirigent a muzikolog, syn povale¢ného ministra
Skolstvi a narodni osvéty Zderika Nejedlého. Jako velitel Armadniho uméleckého souboru 1.
¢eskoslovenského armadniho sboru zemfel v lednu 1945 béhem bojd o Dukelsky prismyk.

7  Véclav Pohan (1892-1974), tane&nik, choreograf a pedagog. Zak A. Viscusiho a A. Bergra,
plsobil v baletu ND (1907-1910, 1913-1917, 1924-1933), Divadle na Vinohradech
(191271913, 1918), v Lublani (1919-1922) a Pizni (1922-1924). V roce 1918 spolupracoval
s Cervenou sedmou. Po roce 1945 zastaval funkce v baletni spravé ND, kde ptisobil az do
svého odchodu do diichodu v roce 1955. Svagr Zdefika Nejedlého.

8  Vé&lanku s titulkem Zaluji ,lidskou tvar” oti§t&ném v Rudém prdvu psal: ,18. bfezna 1969

Cs. rozhlas dava znovu moznost kabaretni magkaradé, v niz Darek Vostiel a Sagek napadaji

moje malifstvi duchaplnou formou: ,Dira nedira — Famira — furt se natira..." 19. bfezna 1969

mam na schrance na dopisy napis ,Krvavy pes'’. 19. bfezna 1969 Cs. rozhlas znovu né&kolikrat

vysila urdzky pant komikd, Darka Vostiela a Sagka. 3. dubna 1969 v domé, kde bydlim, jsou
pomalovany obé vstupni zdi hanlivymi napisy: ,Zde ve druhém patfe bydli Emanuel Moravec
¢islo dvé (Emanuel Famira)' s fadou jinych napis(, vyzyvajicich k pogromu na mne”

(Famira 1969: 2).
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Pamét a generaéni diskontinuita

Pamétovd pozice Emanuela Famiry je ptirozené formovina jeho vztahem ke generaci,
k niz nélezel — a zdroven k ni nikdy ptili$ nepatfil. Narodil se v roce 1900, stejné jako
Karel Teige, Vitézslav Nezval nebo Jit{ Wolker, ve stejné ¢asové linii jako protagonisté
mezivile¢né avantgardy. Zatimco jejich ndstup do d¢jin zacdtkem dvacitych let byl
rimovin generaéni solidaritou, kolektivnim manifestem a jistou mirou instituciondln{
podpory, Famira prichdzi jako samorostly solitér, jen volné napojeny na sdilené estetické
nebo teoretické rimce své doby.

Tato prodleva — ve dvacitych letech Zije a ptsobi v délnické Libni, ale nenf
zapojen do levicovych uméleckych kruht a nemd formalné nic spole¢ného s komunis-
tickym hnutim — nebyla pouze ¢asovd. Famira se vénoval délnické tematice s vérnost,
ale bez manifestu a bez programu. Vyrustal v délnickém prostiedi a véfil, Ze uméni by
mélo slouzit spolecenské proméné, ale zdroveri se nestal mluvéim zddné kolektivni sku-
piny nebo umélecké avantgardy. Jeho sochatskd dila v nékterych ohledech odpovidala
estetice socialistického realismu jesté predtim, neZ se tento pojem ustélil. Po roce 1948
viak jeho price nebyly snadno zataditelné: byly prilis autentické pro oficidln{ kdnon,
ptilis politické pro formalisty a prilis ideologické pro pozdéjsi rekonstrukee avantgard.

Mezipamétovd pozice Emanuela Famiry se nejostieji vyjevuje v §edesét}'fch
letech, kdy se v ¢eskoslovenské kultufe formovala novd generace levicovych umél-
ct, naptiklad Ladislava Mnacka, Milana Kundery nebo Ivana Klimy, pro které byl
Famira pfedstavitelem nepfijatelného ztorognéni ideologie a formy. V tomto obdobi
jiz neptedstavoval ani inspiraci, nybrz ztélesnénou hranici toho, co je tfeba prekrodit.

Pamét se ustavuje prostfednictvim genera¢nich konstrukef (Erll 2014: 388—
390), jejichz podminkou je moznost identifikace, a pfedevsim nésledného ptenosu.
U Famiry tento proces opakované selhdval. Jeho figura ztstala neukotvend ve sdilené
paméti, protoze se k nému 74dnd z ndsledujicich generaci nehldsila. Namisto konkrét-
niho ¢lovéka a jeho Zivého mezivéle¢ného dila zustala jen reprezentace - zjednoduseny
obraz prevrstveny zkusenosti padesdtych a $edesdtych let. Nezapadal do vyprévéni
o modernismu ani do reviz{ stalinismu. Ocitl se mezi nimi — nepfijatelny pro ob¢.
Takovy typ pamétového vyvizani, jak upozornuje Hans Renders v rozhovoru s Janou
Wohlmuth Markupovou (2023: 163), je pfizna¢ny pro biografické figury, které se oci-
taji na pomez{ akademické a verejné paméti.

Pamét a prostor vyprdzdnéni

Neartikulovatelnd pfitomnost, jiz nelze ptetvotit v aktivni pfipomindni, se promitd nejen
do zpusobu, jakym je o Famirovi mluveno (nebo spiSe nemluveno), ale i do hmatatelné
vrstvy kulturni krajiny. Mizeni umélcovy pamétové stopy se neodehrévd pouze v roviné
narativni, ale nabyvd i doslovné podoby: v absenci fyzickych artefaktd, v tichém mizeni
z vefejného prostoru, v selektivnim zapomindni, které se maskuje jako ,nepotiebnd

9  Vrozhovoru se Jana Wohlmuth Markupova s nizozemskym profesorem historie Hansem
Rendersem dotkli otazky, ktera je dilezité i pro perspektivu této prace: kazdy pohled na
minulost zac¢ina v souc¢asnosti — a je dilezité, aby historicka prace zlstavala oteviena diskusi
a novym interpretacim. Historie je oblasti, kde je pfeformulovani a pfehodnocovani nejen
mozné, ale pfimo nezbytné. To je zdsadni rozdil oproti uméleckému dilu; Pani Bovaryovou
muizeme vykladat rliznymi zpUsoby, ale prepisovat ji nebudeme (Markupova 2023: 163).
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minulost*: obraz zmiz{ z vystavy, jméno se vytrici z diskurzu, ale zistdvd zapsdno v archiv-
nich soupisech, katalogovych éislech, inventdrnich polozkdch (Foucault 2002; Nora 1998).

Premisténi v kulturni paméti neznamend anulaci, ale proménu vyznamu
v ¢ase (Assmann 2011: 34; Sturken 1997: 9). V kulturnim prostiedi, které se od druhé
poloviny padesitych let za¢inalo opatrné proménovat — od pozdniho stalinismu k di-
ferenciovanéj$im formdm fizen{ a estetické plurality — ziistdval symbolem minulosti:
postavou, kterou nebylo mozné zcela vymazat, ale jejiz idedly prestaly byt relevantni.

Tento odstup jesté prohloubila genera¢ni propast. Mladsi umélci, ovlivnéni
mezivile¢nou domdci avantgardou i povéle¢nym vyvojem na ,,Zdpadé®, se s jeho tvor-
bou ani s predstavou umélecké odpovédnosti neztotoznovali. Kritika i vefejnd debata
se soustiedily jinam. Famira se ocitl mimo dialog — nejen esteticky, ale i spolecensky.*
Pamétové ukotveni v roli symbolu raného socialistického realismu mu znemoznilo
vstup do prostoru reinterpretace — jeho jméno ziistalo spojeno s ideologickou monu-
mentalitou, kterd byla neslucitelnd s pozd¢jsimi otevienéjsimi kulturnimi formami.

T —— : | —

Obr. 1. Emanuel Famira (vpravo) ve svém ateliéru v Libni (1928, fotograf nezjistén).
Archiv Narodniho muzea, fond Emanuel Famira.

V diachronni perspektivé je vzpominka jesté pred tim, nez se stane védomou
reprezentaci minulosti, formovédna zkuSenostmi, identitami a ndvyky toho, kdo vzpo-
mind (Koselleck 2004: 259). Kazdy akt vzpomindni je tedy prosycen hodnotovymi
rimci, které urcuji nejen, co si pfipomindme, ale i co jsme ochotni zapomenout - a pro¢.

10 Srov. Dva dopisy, Vytvarnd prdce 14, 1966, ¢. 4, s. 1 a 6 [polemika mezi Emanuelem Famirou
a Jindfichem Chalupeckym o ideovém pfistupu k uméni].
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Nékdy muZe byt vztah mezi rimci a pamétovymi figurami natolik napjaty, ze
vznikd tlak na jejich aktivni vytésnéni. V ptipadé pamétového zatazeni Emanuela Famiry
se tento mechanismus projevil i ve ,velkych ptibézich® o ¢eské divadelni kultufe, jak je
predklddajf Jindfich Cerny (2007: 86) nebo Vladimir Just (2010: 155). Nezabyvaji se
jeho konkrétnimi uméleckymi vykony ¢i artefakty, ale pristupuji k nému skrze ikonic-
kou pamétovou figuru ,stalinského dogmatika®. Takov4 V}?klaflové zkratka umoznuje
snadné zatazen{ do narativu o kulturni politice povéle¢ného Ceskoslovenska. Vznikd
tak ¢itelny, snadno zapamatovatelny, ale schematicky obraz ,v§euméla“ — postavy, kterd
existovala pouze diky ochrané a ptizni Zderika Nejedlého. Jde vSak o obraz pfejimany
ne pro svou faktografickou podloZenost, ale narativni funkénost a efektnost.

Prvni skute¢né kriticky pohled na Famirovu Zivotn{ drihu nabidl historik idejf
Ondfej Holub, ktery se zaméfil na jeho vefejné ptisobeni v $edesatych letech. V zdvéru své
studie klade otdzku, zda ,néco jako spole¢ny ideovy resentiment ¢i politicko-mentdln{
podlozi* komunistickych dogmatiki, pfenesené ze tiicitych let a nové aktualizované
v dobé prazského jara, mohlo vytvotit sdileny kolektivni program (Holub 2020: 323).
Holub ptitom interpretuje Famiru jako osobnost dlouhodobé¢ podléhajici rigidni formé
komunistické ideologie a neschopnou ptijmout reformni marxismus Sedesdtych let.

Tato studie nabizi jiny model ¢tenf, ktery Holubovu otdzku z jiné strany ¢4s-
te¢né osvécuje: Famirova Zivotni drdha je ¢tena jako vyraz dialektického napétias tim
se pojiciho odporu vici kazdému jednou ustanovenému fddu. Nebyl stranickym po-
litikem ani marxistickym teoretikem; jeho orientace nevychdzela z pojmové reflexe,
ale spiSe z vlastni imaginace a z pfesvédcent, Ze Zddnd ,alternativni‘ verze socialismu
neexistuje a ze reformni snahy vedou k oslabeni jeho zdkladi.

Famirovi bylo vzdilené dubéekovské voldni po ,jednoté ndroda“ stejné jako
husdkovské ,,uklidnéni, které pro néj predstavovaly spise rub a lic téZe mince; jeho
habitus smétoval k vyhrocovini konflikti do nejzazsich mezi, nikoli k jejich zahlazo-
vini. Jeho vetfejné performance v roce 1968 proto také nelze ¢ist jako soucdst alterna-
tivnfho programu k tzv. polednové politice; $lo spiSe o ironickd gesta namitend proti
»previékactim kabdta“ — nékdej$im stalinistim, ktet{ revoluéni radikalitu nahradili
rétorikou liberalizace a misto Gottwalda zacali vzpominat na Masaryka. Famirova
vystoupenf Ize chdpat jako formu disruptivni pamétové praxe, stojici mimo rimec
kolektivné sdilenych narativii. Soustfedéni vyhradné na né vsak vede k zastfent jeho
umeélecké préce, respektive k jejimu retrospektivnimu pométovin{ zkreslujicim mé-
titkem, jez samo vychdzi z logiky vymazivini a pamétového vytésnéni. Famirovo
dilo ztstalo po roce 1989 soucdsti pamétové struktury, kterd neumoznuje aktivni
ptipomindni. V této politice paméti nejde o dila samotnd, ale spise o pamétové figu-
ry*! a s nimi spjaté vyznamy. Tyto figury se od $edesdtych let postupné proméiiovaly
v prazdné, problematické ¢i pfimo nezddouci reprezentace. V logice displacementu
se puvodni reprezentace posouvaji na okraj, kde ztstdvaji, ale ztréceji uc¢innost. To je
samotnd topologie vymazdni: mapa, kde zlstdvaji prizdnd mista, ale jejich kontury
jsou stéle ztetelné (Tuan 1977; Lefebvre 2022).

V nékterych pripadech mi tento pamétovy proces doslovny charakter.
Famirova opona pro divadlo v Libni byla po listopadu 1989 odstranéna beze stopy,

11 ,Prostorové a ¢asové pojmy kolektivni paméti se nachazeji v zivoucim sepéti s komunika&nimi
formami pfislusné skupiny, pfi¢emz toto sepéti je afektivni a hodnotové. Proto vystupuiji jako
vlast a jako zivotni historie, obdarené vrcholnym smyslem a vyznamem pro obraz skupiny o nf
samé a pro jeji cile. Figury vzpominani jsou zaroven vzory, priklady a jakési poucky, pfichazi
v nich ke slovu v§eobecny postoj skupiny; nereprodukuji pouze jeji minulost, nybrz definuji jeji
esenci, vlastnosti a slabiny” (Assman 2001: 40).
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bez dokumentace i bez pokusu o dobovou kontextualizaci.’? Pamétn{ deska zmizela,
pomnik svétové hospoddiské krize byl zni¢en nacisty a po roce 1945 uz nikdy nebyl
obnoven. Akt odstranén{ je souc¢dsti hlubsi pamétové price, kterd selektivné eliminuje
to, co nelze hladce reinterpretovat, co klade odpor nové nastolenym vyznamovym
rimcum (Till 2005: 10-12; DeSilvey 2017: 25-27).

Ztrita pamétové relevance a fragmentarizace identity tvot{ osu, podél niz
Ize zkoumat nejen Famirovu kulturni neptitomnost, ale i strukturdlni neuzavienost
¢eského vztahu k mezivile¢né délnické kultute. Ta se po roce 1989 nestala pfedmétem
ani systematické diskreditace, ani emancipa¢ni revize; tisiny, které po ni ziistaly, dnes
tvot{ vyznamotvornd mista kulturni archeologie. Prévé proto ptitahuji novy badatelsky
zéjem (Pioreckd 2024; Krav¢ikovd 2024; Jemelka 2014).

Obr. 2. Emanuel Famira: Civilizace (1927), olej na platng, 94 x 117 cm. © Narodni galerie v
Praze 2025,Sbirka moderniho a sou¢asného uméni, inv. ¢. O 13262.

Dialektika intence a zhmotnéni

Napéti mezi vnitinim idedlem a vnéj$imi podminkami prostupuje celym Famirovym
zivotem. Sdm jej dusledné tematizuje jak v teoretickych, tak autobiografickych textech.

12 Famirova opona v liberiském divadle byla po roce 1989 rozfezéna a odvezena do
kovoS$rotu, aniz by byla archivné zachycena. Jak poznamenal sou¢asny dramaturg Divadla
pod Palmovkou Ladislav Styblo, §lo o dilo, které bylo ,logicky spjaté s mistem”, ale
jehoz ,programovy obsah” nebyl po listopadu 1989 snesitelny. A¢koli §lo o unikatni dilo
socialistického realismu, jehoZz vytvarné kvality byly jiz tehdy reflektovany, v institucionalnich
archivech se dnes nenachazi ani dokumentaéni fotografie. E-mailova korespondence autora
¢lanku s Liborem Vodickou a Ladislavem Styblem, 1. 10. 2023.
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Jeho pojeti uméni nevyristd z akademické tradice, ale z osobni zkusenosti s délnickym
prostredim, scénickym projevem i vytvarnou tvorbou, jak ji béhem let pozndval. Uméni
pro n¢j neni sférou estetické sublimace, nybrz ndstrojem orientace v Zivotni zkusenos-
ti — prostfedkem k artikulaci napéti mezi tim, co by mohlo a mélo byt, a tim, co je.

Famirovo tvuréi sebe-pojeti se ustavuje v opozici vuci nékolika kulturnim
narativiim: zvldsté proti estetizujicimu individualismu modernistické avantgardy
asoucasné vici konvenénimu tradicionalismu. V obou ptipadech se zabyvi rozporem
mezi ideovym postojem a jeho ztélesnénim — nikoli abstraktné, ale télesné a existenéné
zakotvené. Klade si otdzku, jak ideovy postoj vstupuje do materidlu, téla a prostoru.
V eseji Protiklady v umélecké tvorbé pise: ,Reknu-li, Ze vznik formy je naprosto zdvisly
na ideovém postoji... nefekl jsem tim, Ze tento ideovy postoj sim o sob¢ rozhoduje.
Naopak - teprve realizace sama rozhodne o existenci anebo zdniku ideového ndmé-
tu.“ Spis rimuje zdkladni tezi, Ze umélecké dilo je hodnotné pouze za podminky, Ze
mé co fici spole¢nosti (Famira 1946: 88). Dialektika pro néj neptedstavuje ani tolik
filosofickou kategorii, jako spi$e rytmus Zivota: napéti mezi potencidlem a realizacf,
mezi projekci a hmotou, mezi idedlem a kazdodenni realitou.

V jeho Zivotopisné trajektorii se utvéfi identita, kterd se vymykd jak délnic-
kému ptvodu, tak predstavé stranicky definovaného ,levicového® umélce. Famira
vysel z katolického délnického prostiedi, vyudil se nozifem, se vznikem republiky
vstoupil do Sokola, ptihldsil se jako dobro-
volnik do armddy a pozdéji se etabloval jako
vytvarnik v mezindrodnim kontextu. Jeho
ptiklon k proletdtskému uméni nebyl vysled-
kem ideologické indoktrinace, ale kazdodenn{
zkusenosti s komunitné zakotvenym, levico-
vym svétem libeniské periferie. Zdroveri byl
vyrazem zklamdni{ z nenaplnénych republi-
kdnskych slibt a hledinim odpovédi na krizi
smyslu — hleddnim, které reflektoval i pro-
stftednictvim kontaktt s okruhem Zderika
Nejedlého (Havelka 1995: 271-285). Famira
vSak v jedné rukopisné poznimce vyslovné
odmitd domnénku, Ze by jej pravé Nejedly
ptivedl do Nédrodniho divadla: ,Nejedly mée
neptivedl k Nidr. divadlu! Toho jsem poprvé
poznal az v r. 1925... V Nir. div. jsem byl
angazovin v r. 1922 vlastn{ iniciativou‘.“13
Tehdejsi $éf baletu Augustin Berger, ktery mél
rozhodujici slovo pfi ptijimdni novych ¢lent
souboru, vzpominal na jejich prvni setkdn{
pti odbornych zkouskdch charakteristickym
vyrokem: ,Ten ¢lovek je tzasny talent. Nic
neumi, ajde mu to!“ (Dewetter 1961: 228).1*

I zde se ukazuje, Ze Famirova identita Obr. 3. Emanuel Famira jako Vitr (Bohuslav

, . v v . , v Martin(: Kdo je na svété nejmocnéjsi?,
se vymykd —jak pfedstavé , levicového umel- ;o divadlo, 1927, fotograf nezjistén).
ce podle stranického mustru®, tak schématu  Archiv Narodniho divadia.

13 Archiv Narodniho muzea (dale ANM), pozistalost E. Famiry, sloZzka Texty (pfednasky, tvahy).
14 K plsobeniv baletnim souboru Narodniho divadla srov. Kantorova 2020.
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»diletanta, ktery se vy$plhal diky kontaktim®. Tvaréf uznni — véetné opakovanych
vystav jeho tvorby v zahrani¢i jiz od mezivile¢ného obdobi - bylo predevsim vysled-
kem jeho osobité uméelecké dréhy. Vyrazny vstup do vefejného prostoru na pocitku
tficdtych let, spjaty s performativnimi aktivitami, se postupné proménil v trvalou linii
Famirovy sebereprezentace. Z analytického hlediska se jeho pozice ptiblizuje tomu, co
Hans-Georg Gadamer popisuje jako tsil{ pfekonat opozici mezi subjektivnim a objek-
tivnim skrze jednotu Zivotnich projevi — jednotu, kterd nenf dand, nybrz se ustavuje
v procesu zku$enosti (Zima 1998: 228). Famirova identita tak nenf stabilnim jidrem,
ale pohybem — neustdlym pokusem ztélesnit rozpor a zdroven v ném obstit. V auto-
biografickém i teoretickém psanf se tento motiv vraci jako snaha spojit existencidln{
a estetické, subjektivni a politické, osobni a déjinné. V textu Protiklady v umélecké
tvorbé — jehoz vznikdni lze sledovat diky dochovanému rukopisu® - tento vnitin{
zépas nabyvd ironického, sebevzdorujiciho ténu. V rdmci auto-referenéni narace
zde autor reaguje na dopis fiktivniho pisatele, pfi¢emz jej prirovniva k Wertherovi ¢i
Hamletovi — aby vzdpéti existencidlni patos relativizoval groteskni kazdodennosti:

»V4s$ dopis by se dal nazvati ,Utrpeni mladého Werthera', kdyby to bylo jindy.
Dalo by se z ného souditi jest¢ ddle, kdybyste byl $lechtic ddnsky a drzel v ruce
lebku se Shakespearovym ,byt ¢i nebyt" ... ale jste ¢lovek, Zijici mimo scénu a tu
mezi uzenicemi, vyplatami, oSumélym oblekem, §patnym bytem, n¢kdy mezi
dluhy, chudobou, prepracovanosti, kterd nema smyslu a uc¢elu, mezi skrbliky,
pany i battipdny — zde jaksi tyhle dusevni evoluce vypadaji smésné, tiebaze
reflektor, ktery na to sviti, jest samo slunce.

Pisatel dopisu odpovidd — ironii zrcadli a stupniuje:

»Myslim, Ze to byl omyl s Hamletem. ,Byt ¢i nebyt. To uzjest pry¢. Mdm po-
stoj nekompromisné kladny. Ovsem, z mého dopisu to snad délalo ten dojem.
Nejsem ¢loveék mimo scénu. Necitim se byt mimo scénu. Snad je to nafoukané,
ale... Mezi uzenicemi neZiji, otec je ucitel. Mezi vyplatami Ziji. Mdm dva p¢kné
obleky. Byt mdme dobry. Jen trochu maly. Dluhy nemdm nikdy. Tim pidem
nejsem chudy. Prepracovany jsem jen nékdy. Pak si ale lehnu. Jsem sobec. Zndm

mdlo skrblikd. Lakomce v pravém slova smyslu jsem jakziv nevidél. Piny zndm
i baftipdny. Reflektor nesviti, ponévadz uz 14 dnf prsi.“

A koneéné, skrze analytické gesto rukopisného ,,posudku® se reflexe obraci
zpét k tématu identity jako stopy:

,,Celkovi charakteristika: romantik.

(...) Clovék zanechévd za sebou tisiceré znaky svého riistu na kazdé stopé zivota,
anenf nic, za co by se pted inteligentnim ¢lovékem skryl.“*

Identita ,,romantika® zde nenf karikovina, je spiSe ironicky vystavena jako
zivotni postoj, ktery vzdoruje smésnosti i deziluzi. Vypravéni zimérné podryva vlast-
ni patos, aniz by se ho zcela ziikalo - jako by jedinou moznou formou opravdovosti

15 ANM, pozistalost E. Famiry, Famira, rkp. Protiklady v umélecké tvorbé.
16 ANM, pozUstalost E. Famiry, rkp. Protiklady v umélecké tvorbé, 1946, s. 8—11.
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V bodé @ , v bodé sraiky sociologického trojihelniku vznika
odraz objektivnich skutecnosti v subjektu um3lce — bod Cc 4y kde n
duchovni kclébky ,,obsahu’ sto;j1 umélec se svym ideovym postojem
ke skuteénostia

Teprve z tohoto ideového postoje ke skutednosti se na spojnici
bodd ¢ — e 1 rodi ndmét k umileckému dilu, ktery ve druhé Pasi
realisace mezi body e 1 — £ nabyva forn? konetného obsahu umélec—
kého dila. §-

Zde Jjiz tento obsah jest s formou nerozludnd spojen a lze z n3,
vyjmouti jen tu ¢&ast, kterd by se dala zpétnym procesem nalézti x
ném3tu a jeho vzniku, v ideovém postoji umdlce ke skutednosti a

nebo v namdtu samen., v bode e -

Smys1l1 kultury.,

Nastdvd nejdllezit&jsi faktor kulturniho d3ni o Smy s 1 a

urédeni uméleckého dilaeae

Pl 4% /% Z;M,LC’M poye 5&;%
W‘ M\Z'{g’/mww»au/,&p _;Wd\ f%«%‘;:
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¢

Obr. 4. Rukopis Protiklady v umélecké tvorbé, 1946.
Archiv Narodniho muzea, fond Emanuel Famira.
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bylo sebeironické vytrvini v rozporu. Tento zédpas neni pouze umélecky — je zdroveri
osobni, politicky i rodinny.

K dialektickému uchopeni této zkusenosti se Famira vraci i o dvé desetileti
pozdgji v novinovém rozhovoru. Reaguje zde na vytku, Ze jeho tviréi rozprostrané-
nost je vyrazem nestdlosti: ,Ona totiz dialektika... A viibec, ji vim Ze si dodnes leckdo
tik4, pro¢ ten Famira vlastné fusoval do v§eho mozného, ziejmé prelétavd rozmarnd
ndtura. On ale ¢lovék — mé-li oviem v zdsadnich otdzkdch jasno — musi ¢asto délat, co
vlastné visbec nemél v imyslu, a délat to pravé urcitym zpisobem. Nakonec z toho
ptece jen vyjde jakysi rdd.“17

Tuto vnitini polaritu rozviji Famira ve svém autobiografickém rukopise,
psaném od poloviny Sedesitych let az do konce Zivota. Text, uloZeny v osobnim
(dosud nezpracovaném) fondu v Archivu Ndrodniho muzea, je souvislym pokusem
o sebereflexivni uchopeni vlastni Zivotni trajektorie — uchopent, v némz se dialektika
proménuje v ndstroj orientace v deziluzivnim svété:

»Byl jsem nozifem. Dobrd. Tancoval jsem, abych mohl malovat a brousit,
abych mohl zit. Ptestal jsem brousit a mdlem bych si znemoznil malovini. Tak jsem
zase zacal brousit, abych mohl i malovat. Ale malovin{ k ni¢emu nevedlo. A tak se
zas objevil stary idedl z roku 1918 o spole¢nosti, ale spravedlivé! Politika! A politika
aumén{ — déno dohromady - a je z toho krimindl.“*®

Napéti mezi materidlni nutnosti a ideovou intenci tvot{ zdklad jeho trvalé
sebereprezentace. Neusiluje o vytvofeni mytu hrdiny, ale o nalezeni smyslu v kazdo-
dennf tenzi — taktka mezi chlebem a ideou, mezi femeslem a transcendenci. V tomto
smyslu Ize Famirovu Zivotni drahu chdpat jako soustavnou anti-reprezentaci viiéi he-
gemonnim ikonografiim.’® Famira totiz skute¢né nezije mimo scénu — ale v trvalém
nesouladu s jejim scéndfem.

Jeho ptibéh nevypravi o triumfu ani o prohte, nybrz o vytrvalosti. O tom, co
ptetrvivi, i kdyz bylo zapomenuto. O vyznamu Zivotni konzistence v paméti, kterd ma
sklon vytésiiovat to, co je ptili§ komplikované nebo nepohodIné. A privé zde moznd
spocivd aktudlnost otdzky, kterou Famira sice nevyslovuje piimo, ale kterd prostupuje
celou jeho existenci: jaky typ pravdy — osobni, umélecké, historické — jsme ochotni
uznat, pokud je tato pravda nevyuzitelnd?

Pomnik, ktery nevydrzel pamét

Famirav porrlm’k svétové hospoddrské krize, realizovany roku 1933 na okraji obce Vranov
v zépadnich Cechéch, nevznikl z objedndvky ani z ideologického zad4ni. Zrodil se z afek-
tivniho impulsu - jako performativni gesto, vychdzejici z osobn{ iniciativy, nikoli z insti-
tuciondlni potieby. Famira se jej rozhodl vytvorit mimo rimec uméleckych soutézi a bez
podpory vefejnych instituci, v pfimé reakci na socidln{ otfes, jehoz byl svédkem. Z neda-
lekych Btas totiZ pochdzela jeho manzelka Marie Famirové, rozend Vopélkovi; prostedi
tézce zasazené hospoddiskou krizi tak znal z bezprosttedni zkusenosti (Loris 1947: 10).

17 Kolo Famirova osudu. Obrana lidu, 13. 11. 1965.

18 ANM, pozlstalost E. Famiry, Doklady o Zivoté, IV. dil, s. 761.

19 Pojem anti-reprezentace zde oznacuje pamétové a kulturni formy, které se stavi proti
hegemonnimu narativu a jeho logice reinterpretace. Inspiruje se Foucaultovym konceptem
counter-memory, jenz pfedstavuje genealogickou strategii odhalujici potlacené a marginalizované
podoby minulosti. Tyto alternativni paméti naruSuji normativni kontinuitu déjin a funguji jako
aktivni gesto odporu vici dominantni pamétové ikonografii. Srov. Foucault 1994: 75-98.
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Na schtizi obecniho zastupitelstva ve Vranové dne 12. ¢ervence 1931 byl ndvrh na

pomnik jednomyslné ptijat a vzipéti vznikl Komitet pro postaveni pomnikn ,, Havivs“, ve-
deny tidicim ucitelem Josefem Liskou. Vyznamnou pomoc poskytl také mecends Antonin
Kadlec, majitel mistni tovdrny na hlinéné a kameninové zbozi, jenz umoznil zhotoveni
detailnfho modelu. Kazd4 z postav pomniku byla inspirovina skute¢nymi horniky.

Na vybraném mist¢, malebném trojuhelniku mezi komunikacemi Bezdékov—
Vranov a Stupno-Vranov na tzv. Kfemeldku, byl po¢dtkem léta 1933 ptipraven beto-
novy podstavec ve tvaru péticipé hvézdy. Népisy ,,Prici ¢est!, ,Zdat Buah!“ aletopocty
1931 a 1933, umisténé na podstavci, nesly zjevné poselstvi: vyzyvaly k ticté vaci prici,
ale i k obéanské solidarité a kritickému védom{ socidlnich nerovnosti.

Obr. 5. Clenové Komitétu pro postaveni pomniku ,Havitd" ve Vranové, uprostfed autor pomniku
Emanuel Famira, b. d., fotograf nezjis§tén. SOkA Rokycany, fond Sbirka fotografii.

Uz samotny akt tvorby nesl vyrazné performativni charakter: neslo jen o vznik
dila, ale o zapojeni komunity, o kolektivni zkusenost paméti. Famira si pronajal dilnu,
zhotovil zdkladni model a nésledné, ve spoluprici s mistnimi femeslniky, vypaloval
jednotlivé keramické bloky, z nichz sestavil monumentdlni skupinu: ¢tyti hornici
odchdzejici s poslednim vozikem z téZebniho prostoru. Kompozice byla rozprostte-
na horizontdlné, usazena na mirné vyvyseném podstavci a vyznacovala se vyraznou
gestikou figur (Bohd¢ 1963).

Navzdory jednoduchosti ptisobilo dilo témét sakrilné — materidlové i formdlné
vyzatovalo soustfedénost, tihu i distojnost. Celd sestava, dosahujici vysky péti metr,
byla tehdy ozna¢ovina za nejvétsi keramické sochatské dilo v Evropé. Vefejny prostor tim
ziskal alternativni formu paméti: nikoli oslavny monolit, ale zdsadn{ anti-reprezentaci
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kapitalismu — monument kolektivniho vy¢erpani. Misto glorifikace ndroda ¢i vidéi
ideje se v centru ocitlo unavené télo, délnické gesto, kazdodennost bez patosu.?°

Famira v pomniku propojil nékolik vrstev narace: kolektivni tragédii (ukonceni
tézby), symbolickou transformaci (vozik jako ,,posledni jizda déjin) i latentni nadé¢ji (fi-
gury sméfujf k horizontu, nikoli do temnoty).?" Inspiraci ¢erpal zejména z dila Augusta
Rodina, ,,svého boha® a uméleckého vzoru. Expresivni stylizace — akcentovand musku-
latura, dramatické linie a tézkopddnd chuize — odkazuje ke Gutfreundovu sochatskému
idiomu po roce 1920. V kompozici viak Ize rozpoznat i vlivy pozdniho Aristida Maillola
(srov. Sedlar 2013) a urcité paralely s estetikou némecké Nové vécnosti (viz Barron 2015).

Slavnostni odhaleni pamétniku probéhlo 20. srpna 1933. Jiz v predvecer byla
uvedena divadeln{ inscenace hry Georgese Ohneta Mayitel huti — symbolickd prede-
hra celé udélosti. Navzdory destivému rinu a zpozdénému harmonogramu se seslo
mnozstvi t¢astniki: hornické spolky, mistni instituce i roddci z $irsiho okoli. Pomnik
v$ak od pocdtku budil silné emoce nikoli proto, Ze by cosi ptipominal, ale protoZe ak-
tivizoval a zneklidrioval.?? Ve dnech 23. az 31. tijna 1941 byl na rozkaz gestapa znicen.

Jeho problematicky status se po roce 1945 prekvapive neproménil ve vyhodu —
pravé naopak: vedl k ndpadné absenci v povile¢ném pamétovém rdmci. Ackoliv se
socialisticky realismus programové hlésil k monumentalité, k oslavé price a délnického
boje, Famirtv pomnik nebyl pozdéji obnoven. Zatimco oficidlni sorela produkovala
schematizované obrazy délnické sily jako ideologického vzoru, Famirovo odstranéné
dilo akcentovalo emociondlni individualitu, gestickou expresi a ml¢enlivou dustojnost.
Bylo ptili§ tragické, prili§ konkréeni, pfilis svobodné — a v tomto smyslu nekompati-
biln{ s normativnim obrazovym kinonem nového rezimu.

Odmitnuti v§ak nesouviselo jen s formou. Problematicky byl i samotny pu-
vod pamdtniku: vznikl mimo instituciondln{ rimec, byl financovén ze soukromych
zdroju a nesl v sobé étos obcanské angazovanosti mezivile¢né doby — nikoli stranickou
linii proletdtského hnuti. Famira zde konal z pozice vnitiniho presvédceni, nikoli na
zéklad¢ mocenské delegace. Pravé v tomto napéti mezi angazovanosti a autonomif

spocivé kli¢ k ndslednému pamétovému opomenuti.?®

20 ,Pomnikovy boom spojeny s prudkym rozvojem mést byl samoziejmé disledkem
dynamického rozvoje méstanské spole¢nosti, vyrazem jejiho Zivotniho stylu, ideji
a reprezentacnich potreb. At uz stavély pomnik spolek, obec &i prostfednictvim sbirek
,cely narod’, reprezentovala se jim praveé tato nova méstanska spole¢nost a jeji nacionalni
ideologie. Budovani pomnika bylo pfimym dlsledkem sekularizace této spole¢nosti — dfive by
na jejich misté vznikl mariansky sloup ¢i socha svétce” (Hojda — Pokorny 1996: 16).

21 Své umeélecké zaméry prozradil Famira v rozhovoru pro Rudé prdvo bezprostredné po
odhaleni pomniku, srov. Ta neslusna strana, Rudé prdvo 14, 26. 8. 1933, s. 4.

22 Jaknaznacuje Nora (Mezi paméti a historii. Problematika mist, 1998), pamétova mista
jsou neustale utvarena v konfrontaci s ideologickymi narativy, coz se odrazi i vdynamice
vzpominkové architektury. Podobné Young (The Texture of Memory, 1993) tvrdi, Ze pamatniky
nejsou statickymi objekty, ale pfedstavuji kontinudlni dialog mezi oficialnimi a alternativnimi
vzpominkami. Halbwachs ve své praci (Kolektivni pamét, 2009) dale pfipomind, Ze kolektivni
pameét je neustale rekonstruovana, coz mize vést ke konfliktdim mezi oficialni a alternativni
interpretaci, jak demonstruji na pfipadu normalizaéniho obdobi Kolar a Pullmann (Co byla
normalizace?, 2016). Havelka (2018) podobné upozorfiuje na inherentni protichGdnost, kdy
pamétniky vyuzivé jak oficidlni moc, tak alternativni kulturni angaZovanost.

23 lluze vytvareni jednotného statu prostfednictvim mnohotvarné kultury byla previadajici
tendenci. Par mésict po vzniku republiky F. X. Salda prosazoval tezi, Ze ,v uméni jest uzavieno
zdravi obce” (Salda 1919: 3). Pojimal umé&ni jako véc vefejnou a ob&any nové republiky se
svymi ¢lanky snazil pfesvéddit, Ze moderni stat ma velmi peclivé dbat o svou kulturu, protoze
,postavy, které dnes vyslovil svym dilem basnik, zitfek jiz uskute&iuje” (Salda 1919: 3). To, co
je vizi filozofovou &i fikci basnikovou, podle Saldy modeluje hodnoty i praxi celé spole&nosti.
Nové definovana ¢eskoslovenska spole¢nost od umélcl ocekavala, Ze svymi dily budou
vypovidat o pravé probihajici proméné svéta a — bourdieuovskou terminologii — jako tvdrci
kolektivnich reprezentaci pfispé€ji ke konstrukci a dekonstrukci identit (srov. Piorecka 2024).

38



Studie OTTO DREXLER
DIVADELNI REVUA 36 #2/2025 (26-52)

(etkavy posled,

Obr. 6. Sousosi ,Havif(" ve Vranové-Brasich, 20. 8. 1933, fotograf nezjistén. SOkA Rokycany,
fond Sbirka fotografii.
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Proletscéna a PariZskd komuna: mezi paméti a obzalobou

AJestlige v nékterém uméni snesli materialisticti dablové na hromadu nejvice hmotnych
prekdzek, tak je to u divadla. Den, kdy ses rozhodl uskutecnit dobré divadelni predstavent,
Jednem, kdys zapsal dusi Certu. (...) Skoro u vsech uméni je materidl mrtvy, jen u divadla
Je po certech Zivy! Nic t¢ nemine, cekagi té u divadla vsechny brizy pekelné, z jedné strany
autor, g drubé strany berecka, osvétlovac, kulisik, u ochotnikdi se do toho priplete agitace,
predprodej listki, néjakd mald sabotdg a néiaké malé odieknuti a... — md dicta pryc..
Na stole lezi kniZka. Divadelni knigka, sen jakéhosi bisnika nebo fantasty, ale leZi tam
neodvolatelné(Famira 1937: 80).

Esejisticky spis Co s jevistém (1937), uréeny puvodné ochotnickym divadelni-
kam, napsal Emanuel Famira podle vlastniho svédectvi béhem véznéni v pankrické
cele ¢islo devet. Prestoze formalné naplnuje Zdnr praktické prirucky, v mnoha ohledech
jej presahuje — vyjevuje nervové tstroji umélce, ktery své uméni nikdy neodd¢loval od
politického gesta, vetejného ptsobeni a existenéni angazovanosti.

Divadlo pro n¢j neni mistem iluze, ale bojistém — frontovou linif, kde se
srdz{ estetické, materidlni a politické sily. Pravé v tomto nesouladu, jenz formuje cely
Famirav Zivo, se vyjevuje hluboké napéti mezi uméleckym zédpalem a kazdodennim
vycerpanim, mezi kolektivni snahou a individudlni Gzkosti. Nejintenzivnéji se tento
konflikt zhmotnil v jeho ptsobeni ve vyso¢anské Proletscéné, kde doc¢asné splynulo
uméni, agitace a revolu¢ni nadé¢je.

Na podzim roku 1932 zahdjil Emanuel Famira spoluprici se Svazem délnic-
kych divadelnich ochotniki ¢eskoslovenskych (DDOC).? Spole¢né s Vitem Nejedlym
zalozil ve vyso¢anském Lidovém domé délnicky avantgardni soubor Proletscéna.
V lednu 1933 uskutecnil prvni spoluprici s El-Carovou skupinou inscenaci Leninovy
tryzny, kterou navrhl, reziroval i scénograficky realizoval (Jiricek 1971: 124-126).
Predstaveni Proletscény pravidelné ptitahovala aZ dva tisice divdku. Slo o zdsadni zdsah
do prostiedi prazskych délnickych komunit, jimz byla tato tvorba primdrné uréena.

Famira pro soubor navrhl tzv. stavebnicovy scénicky systém — mobilni, Gsporny
aformilné jednotny inscenaéni rimec, ktery umoznoval rychlou a flexibilni realizaci
piedstaveni s minimdlnimi ndklady. Inspiroval se jak domdci avantgardou (E. F. Burian,
Jindfich Honzl),?® tak progresivni levicovou divadelni tvorbou v Némecku. Predevsim
dilem Erwina Piscatora a Friedricha Wolfa, s nimiz se pozdgji osobn¢ setkal.?®

V polemikdch na strdnkdch komunistické Toorby o podobé socialistického rea-
lismu se Famira vymezoval vci mechanickému kapirovdni skuteénosti i formélnimu
experimentovan{ bez hlubsiho zvlddnuti vyrazovych prostfedkti. Pozadoval umélec-
kou transformaci reality, kterd by nebyla pouhou reprodukci, ale aktivni produkcf;
takovou, jeZ ,md prvo i nej$pinavejsi skute¢nost ucinit poslem bdsnické myslenky*
(Famira 1933: 383).%’

Zatimco ve Vranové monumentalizoval délnickou zkusenost skrze statickou
sochatskou formu pamdtniku, na scéné Proletscény ve stejném roce inscenoval déjiny
jako Zivou vyzvu — nikoli staticky, ale jako ptimé vybidnuti k politickému jedndni.
Vyvrcholenim tohoto tsili byla premiéra inscenace PariZskd komuna z 9. dubna 1933.

24 Kontext prazského ochotnického divadla na prelomu 20. a 30. let, do kterého Famira se svym
divadlem vstupoval, srov. Scherl 1998: 111-134.

25 Kontext Honzlova uvazovani ve vztahu k déInickému divadlu srov. Kunderova 2023.

26 ANM, pozistalost E. Famiry, rkp. Doklady o Zivoté, Ill. dil, s. 109.

27 Srov. antologii textl o rliznych pojetich socialistického realismu ve 30. letech: Vlasinové 1978.
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Hru napsal ve spoluprici s historikem Viclavem Husou (pseudonym Ingal) a kon-
cipoval ji jako sled dramatickych obrazti potladeni Patizské komuny z roku 1871.28
Ve vzpomince divikd nejvice rezonoval ,,zévére¢ny obraz popravy komunardii u zdi
paftizského hibitova Pere-Lachaise. Ze sevieného Siku komunardtl padaji po salvich
postupné vsichni, az v nastalém tichu nezbyvi jediného Zivého. Do $era hibitova se
ptiblizi chlapec, ktery nad hromadou mrtvol piSe vipnem na zed Vive la commune”
(Kubr 1959: 63).

Obr. 7. Maketa scény Emanuela Famiry (E. Famira: Pafizska komuna, Proletscéna, 1961). Sbirka
Narodniho muzea, Divadelni oddéleni, sign. H6D-2392.

Prestoze text prosel cenzurou a byl prohlden za nezdvadny, samotné uveden{
ziskalo naléhavy aktudlni rozmér diky tvodnimu Famirovu proslovu, ktery definoval
ideové vychodisko inscenace: ,,PatiZskd komuna jest historif, n4$ tkol neni predvidét
vam historii, kterd by nim neddvala pfimé poznatky pro dnesek. Pravim vyslovng, jde
ndm o ptitomnost, ne o minulost.“ Performativni aktualizace d¢jin u¢inila z inscenace
nejen kulturn{ udélost, ale i jednozna¢né politické gesto. A tim i objekt bezprostied-
niho stétniho zdjmu.?®

Famira neZil oddéleny ,umélecky zivot®. Ve své vite v jednotu uméni, ideologie
a zivota prekrodil hranici bézného ,angazovaného umélee®. A tim narusil samotné
hranice mezi jevi$tém a ulici, mezi rolf a existenci. Prévé tato radikalita najednou ¢inila
z jeho pusobeni skute¢nou hrozbu v oéich stdtnich orgdni. Bezpe¢nostni slozky jej

28 Souvislosti uvedeniinscenace jsou podrobné zdokumentovany v policejnim spise, jehoz
opis se nachazi v nezpracovaném osobnim fondu Emanuela Famiry v Archivu Narodniho
muzea. Podrobné o inscenaci také v zdkladnim dile o mezivale€ném délnickém divadle
v Ceskoslovensku Frantigka Kubra O divadle Zivota. Srov. Kubr 1959: 63.

29 Jak pripomina Paul Ricoeur, pamét se stava politicky vybusnou pravé tehdy, kdyz prestane
byt minulosti a zaéne zpochybriovat pritomnost (Ricoeur 2004: 79).
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zalaly sledovat a stdtni zastupitelstvi na néj posléze podalo Zalobu pro vefejné pod-
nécovini k ndsilné zmén¢ ustavy, k vojenské vzpoute, pobutovini proti republice
a ohrozentf jejf demokratické formy.

Pozdéjsi soudni tizeni (vSechny ndsledujici citace jsou z neéislovaného opisu po-
licejniho spisu) se neopiralo jen o text inscenace, ale také o Gvodni reZijni proslov, v némz
Famira sim deklaroval jeji soucasny politicky vyznam. Kli¢ovym bodem obzaloby se
stal posun od dramatického vyjevu k pfimé performativni vyzvé. V rozsudku se uvidi:

»Z vyroki pronesenych v proém déjstvi bry, kdy vojsko postupuje proti lidu a garddm
a komunardi se snazi vniknouti mezi vojsko a premlonvaji vojiky, aby nestiileli do
lidu - totig ,kamarddi vojdci, vy nds cheete masakrovat na rogkaz nicemnych generdli,
nestrilejte, jsme prece bratvi’, ,pryc s reakcnimi generdly, odstvelte ho [generdla/’, ,at Zije
vitéznd komuna‘- shleddvd soudni sbor v sonvislosti s proslovem prednesenym obZalo-
vanym podnécovini k vojenskym zlocinsim, nebot toto podnécovini se stalo pred osobami,
2 nichg mnobé by se mobly v budoucnosti stat vojiny ceskoslovenské branné moci, pripadné

mobly by prisobit na osoby jiné, které jsou nebo by mobly byt v aktivni vojenské sluzbé.“>°

Zcela vymluvny byl i vyrok zasahujictho policejniho ufednika Josefa Brtouna,
ktery usoudu dosvédcil, ze ,aklamace nesvédcily vykontim herct, nybrz predvidéné-
mu déji a Ze po predstaveni zaznivaly ,,od nezjisténych osob“ vyktiky z hledisté jako:
»tak jim to ddme” nebo ,takhle by se to mélo udélat i tady“.3?

Repriza pldinovand na 21. dubna 1933 byla zrusena spravnim vymérem. Dalsi
uvedeni bylo umoznéno pouze za podminky cenzurnich zdsaht: oznaceni ,komunisté*
muselo byt nflhrazeno slovem ,,komunardi a ¢dsti Thiersova monologu musely byt
vyskrtnuty. Utady velmi presné identifikovaly mista, kde historické drama prestdvalo
byt minulosti a za¢inalo byt vykladem pfitomnosti.

Potiz byla také v tom, Ze Famira nebyl jen provokujicim umélcem z periferie
a nové také ¢lenem KSC, ale zdroven baletnim sélistou Nédrodniho divadla - tedy
zosobnénim oficidlni ,ndrodni kultury“. Pravé tato dvojznaénd pozice z n¢j ¢inila
v o¢ich moci zvldst nebezpecny paradox: z reprezentanta kulturni normy se stal jejim
narusitelem. Nehrél roli revoluciondte. Byl jim — vefejné, konkrétné, esteticky.

Na podzim téhoz roku byl Famira odsouzen k $estimési¢nimu nepodmi-
nénému trestu, penézité ndhradé ve vysi 1000 K¢ a ztrité vojenskych i ob¢anskych
prav. Kritce nato mu byl zrusen invalidni dichod, ktery si zajistil jako pojistku proti
propusténi z Ndrodniho divadla.

30 ,Soud md tudiz za prokdzdno, Ze ve vyrocich prdvé citovanych se zietelem na proslov
obZalovaného, aby obecenstvo promitalo déj jemu predvddény do doby pfitomné, pravem
spocivd skutkovd povaha zlocinu dle §15 ¢. 3 po strdnce objektivni, a ponévadZz dluZzno
vSechny vyroky, jak je Zaloba zvidsté cituje brdti v souvislosti, soud v jedndni obZalovaného
shleddvd skutkovou povahu zlo¢inu dle §15 &. 3 zdkona na ochranu republiky a nikoliv také
soucasné skutkovou povahu precinu dle §14 &. 1 a 14 &. 5 zdkona na ochranu republiky,
ponévad? je presvédcéen o tom, Ze vSechny ony vyroky mély jediny cil a uéel, aby totiz pritomni
onomu predstaveni byli podnécovdni proti stdvajici demokratické republikdnské formé stdtu
a deliktiim vojenskym.” ANM, pozUlstalost E. Famiry, slozka Pafizska komuna.

31 Famira byl odsouzen rozsudkem Krajského soudu trestniho v Praze ze dne 26. fijna 1934 (Tk.
X17445/33-25). Prostfednictvim svého pravniho zastupce proti rozsudku podal odvolani
k Zemskému soudu. Po zadrZeni pfi pokusu o ilegélni odjezd do Sovétského svazu rozhodl
dne 15. ledna 1935 Krajsky soud na Zadost policejniho feditelstvi o jeho vzeti do vazby.
Rozhodnutim Nejvy$siho soudu v Brné ze dne 11. kvétna 1935 byl rozsudek definitivné
potvrzen a rozsifen o precin padélani cestovniho dokladu a nelegélni pfekro¢eni statnich
hranic ve stadiu pokusu. Do uloZeného trestu se zapocitala i doba vazby od 6. inora 1935.
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Mezi avantgardou a véznici

Navzdory silici represi Famira ve své ¢innosti neustéval. V listopadu 1933 reziroval
v Proletscéné Afinogenovovu hru Strach - kritiku oportunismu, deformace védy
aideologického nétlaku. I v této inscenaci spojil levicovou tematiku s vyzvou k aktiv-
nimu gestu. Naddle ptsobil jako sélista baletu Ndrodniho divadla, sou¢asné vsak také
maloval, sochafil, fezbafil a pokra¢oval v inscenovén{ dalsich autorskych divadelnich
textt snoubicich formélni i ideovy experiment. Spole¢né s Vitem Nejedlym pokracovali
v tsilf o synteticky jeviStni Gtvar. Zatimco Vzpoura byla povolena jako pantomima,3?
KFiznik X cenzurou neprosel. Vlednu 1934 dostalo povoleni dramatické pdsmo Vecer
Jiriho Wolkera, které Famira nejen rezijné, ale i vytvarné zpracoval. Do premiérové-
ho letdku napsal: ,,Jeho hrob je symbolicky, dtive se nespasis, dokud se neodhodlds
zuctovat se vSemi osobnimi zdjmy a sestoupit hrobem Zivy! (Jirdinek 1959: 84-86).
Z Wolkerova dila byl precten jeho teoreticky manifest Proletdrské uméni ainscenoviny
bisné Balada o snu, U roentgenu, Bdsniku odejdi a melodram Vita Nejedlého Balada
o0 nenarogeném ditéti. Pravé tato Famirova inscenace — ne]v1ce symbohcka a intimnf{
z celého jeho repertoaru byla nakonec zakdzdna bez moZnosti repr1zy Utedni zda-
vodnén{ bylo jasné: ,,Upravou a ptedvedenim programu prvniho veéera jste provedli
tendenc¢né politickou agitaci.”

Po sérii netspésnych pokusti napsat vlastni drama, které by proslo cenzurou,
obritil se Famira na jafe 1934 k reZii sovétskych her: uvedl Kirsonovy Koleje dunt,
Pogodinova Mého p#itele a Glebovovu Viast.?® Jeho umélecké sméfovéni ukazuje
jasnou kontinuitu: neslo o jednotlivé excesy, ale o dusledné promyslenou metodu.
Revoluce nebyla tématem, ale ndstrojem formy — principem organizace. Vyznam to-
hoto sméfovin{ ocenil i némecky rezisér Erwin Piscator, ktery pii své ndvstévé Prahy
v roce 1934 — prestoze neum¢l cesky — oznacil Famiru za mimorddny talent a nabidl
mu moznost ro¢niho studia v Mejercholdové skole v Sovétském svazu. Tim se Famira
mohl zafadit do $ir$tho pole evropského avantgardniho divadla, které kombinovalo
politickou urgenci s divadelni syntézou, pracovalo s montézi, typizaci a brechtovskym
odstupem a v némz ¢eskd mezivile¢nd levicovd scéna zaujimala vyznamné misto.

V tnoru 1935 se Famira pokusil ilegdlné prekrodit hranice se zapaj¢enym
pasem, aby se dostal do Sovétského svazu a mohl nastoupit ro¢ni divadelni stdZ. Jeho
zdmér v8ak byl vyzrazen, na hranicich jej zatkli a ndsledné odsoudili k tfimési¢nimu
trestu vézeni za pokus o ilegdlni prechod hranic. K tomuto trestu mu bylo pfipo¢teno
dalich Sest mésict za proslov pti inscenaci Parizské komuny. Celkové si jako vézeri
¢islo 328 odsedél devét mésicti a deset dni.

Pobyt na Pankréci vSak vyuzil tvaréim zptsobem: v cele ¢islo devét sepsal
ptirucku Co s jevistém (1937), kterd se stala nejen praktickou ptiruckou pro ochot-
nické divadelniky, ale pfedevsim jedine¢nym svédectvim o jeho divadelnim myslent,
zejména o nerozluéném propojeni uméni, politiky a Zivota.

32 Policejni feditelstvi plivodné uvedeni Vzpoury zakézalo, ale po intervenci komunistického
poslance Josefa Krosnafe umoznilo provedeniinscenace beze slov. Takto po premiére
informovalo své ¢tenére ,V posledni chvili na intervenci poslance soudr. Krosnare az
u presidenta DolejSe, byla hra povolena za podminek, Ze jeji titul Vzpoura bude zménén
na Vitézstvi prdce a hra sama provedena jako pantomima. A soudruzi na tuto podminku
pfistoupili a sehrali tuto hru beze slov. Spolu se znamenitou hudbou soudr. Vita Nejedlého
dovolila v§ak pantomima tak pronikavého Uspéchu, jako kdyby se hréla s textem (...) Policie
mohla vziti slova — ducha Vzpoure nevzala.” Policie udélala z revue pantomimu, Rudé prdvo 3.
5.1933,s. 4.

33 ANM, pozistalost E. Famiry, rkp. Doklady o Zivoté, Ill. dil, s. 73—79.
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Od monumentu k loutce

Zkusenost represi a postupného vytla¢ovini z oficidlnich instituci vedla Famiru k hle-
ddni mensich, pohyblivéjsich a svobodnéjsich forem inscenaéni praxe. Jednou z nich
bylo loutkéfstvi. Ve srovndni's jeho monumentélnimi plastikami ¢i angaZovanym scé-
nickym uménim ziistdvd Famirova loutkdtsk4 tvorba dlouhodobé prehlizena, a to jak
v odborné recepci vytvarného uméni, tak i v rimci déjin ¢eského loutkového divadla.

Zatimco pred rokem 1989 se o jeho loutkafské aktivité psalo jako o ,proletdisky
uvédomélém uméni, po roce 1989 byvé naopak redukovéna na ,,politickou indoktrina-
ci“ détského publika. Samotnd analyza artefaktd a jejich scénické funkce vsak ztistivd
stranou (Blazkovd 1959: 59; Scherl 1998: 147; Holub 2020: 292). Pfitom i zde Famira
navdzal mezindrodni spoluprici — naptiklad pro provedeni opery Manuela de Fally Loxtky
mistra Pedra, kterou dirigoval Karel Ancerl, vytvotil prstové loutky (Malik 1948: 25).

V této zddnliveé okrajové oblasti, slepé skvrné dosavadni recepce, se koncent-
ruje syntéza jeho estetiky, politického gesta i schopnosti radikdlni metafory. Famirova
loutka nen{ hracka: je télem ideologie, ndstrojem performativn{ intervence a figurou
politického konfliktu.

V rdmci vyso¢anské Proletscény zalozil Famira na podzim 1933 Malou
Proletscénu, mobilni loutkové divadlo uréené primdrné détskému publiku. Toto
médium se pro ngj stalo laboratorni formou: scénografii odporu, jevistém pro ideo-
vou artikulaci a mechanismem kritického pfedstaveni moci. Sdm navrhl a vytezal
kolem padesiti loutek jednotné velikosti (50 cm), s mobiln{ scénou vazici necelych 15
kg (Famira 1953: 29). Cely soubor mohl byt sestaven béhem deseti minut a v pripadé
potfeby rychle demontovén - $lo o vyrazné gerilovou formu uméni, jehoZ inscena¢ni
podminky jiz byly definoviny zkusenosti represe.

Typologie loutek odpovidala jasné tfidni optice — satirické karikatury burzoaz-
nich a represivnich figur: mésték, ketas, policajt, fizl, soudce; proti nim stéli postavy lidu:
proletaf, invalida, Zena s ns{, Zebrajici statena. A ptedevsim pionyr Venca, protagonista
azdroven projekéni figura socialistické budoucnosti. Konflikty, do nichz se Venca zaplétal,
nebyly jen didaktickym ndstrojem, ale vice scénickym ztvirnénim stietu ideologie a moci.
Samotnd nadreprezentace figur policejniho aparitu odkazuje méné na osvétové ambice
avice na ironizaci systému - o to subverzivnéjsi, Ze je zprosttedkovina détskou formou.

Nejvyraznéjsi reakei na tyto inscenace byla ta systémovid; a pfiﬂa bezprostied-
né. Hned v fijnu 1933 bylo zamitnuto ptedstaveni Jak Kaspdrek se Smidrou premobli
obra lidogrouta se zdivodnénim, Ze ,spolek neposkytuje dostatek zdruky, Ze daného
povoleni nezneuZije, jak se stalo pfi divadelnim predstaveni Vaseho spolku dne 9.
dubna 1933.3* Famira proto musel volit jiné zptisoby performance. Po ndvratu z vé-
zeni s loutkami kocuje bez ohld$ent, v duchu tradice zapovézenych lidovych herct.
Vystupuje na stranickych shromazdénich, jeho Venca unikd policejnimu dohledu az
do definitivniho zdkazu v roce 1938. Poté uZ se tvtirce k loutkdm nevraci.

Z teoretického hlediska lze Famirovu loutku chdpat jako aktéra demaskované
manipulace. Loutka nenf reprezentaci ¢lovéka, ale ¢lovék se v ni zjevuje jako figura
v systému, jehoZ strukturu Ize performativné ukdzat — a moznd i podvratit (Féral 2002:
94-108). Pohyb loutky, zjevné fizeny a nikdy plné autonomni, zosobriuje tenzi mezi
svobodou a kontrolou, mezi télem a ideou. Jeji uc¢inek spociva pravé v této prihlednosti:
neklame, ale vyjevuje. Loutka neni postava, ale médium konfliktu, situace odporu, scé-
nickd kondenzace spolecenskych vztaht (srov. Kleist 2023). Tato interpretace je relevantni

34 ANM, pozUstalost E. Famiry, sloZzka Proletscéna.
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iv ¢eském mezivile¢ném levicovém uméni a v divadle, kde se loutka stala ndstrojem ko-
lektivniho gesta a kritické stylizace — naptiklad v socidlné angaZované tvorbé Miroslava
Koutila nebo vinscenaéni praxi divadla D34, které podobné jako Proletscéna pracovalo
s vysoce stylizovanym gestem a metaforickou zkratkou (srov. Scherl 1983: 424-436).

Léska, tvorba, konspirace

Angazovanost Emanuela Famiry ve 30. letech neni pouze zélezitosti umélecké praxe
nebo stranické discipliny. Vzpominky jeho prvni Zeny Marie ukazuji, Ze revolu¢ni
nasazen{ bylo pro Famiru existencidlni nutnosti, sou¢dsti jednotného rytmu Zivota,
v némz se estetické, politické a osobni dimenze neoddélitelné prolinaji. Marie svého
muze vzdy oslovovala ,,Imo®, chodili spolu sedm let, nez se vzali:

»Rdda vzpomindm na proni mdje s Imou. Jednou namaloval Lenina, ale sotva

Jsme vesli do privodu, ug nam ho vzali. Podrubé délal draka — maloval a maloval, jd sila
a $ila, ani jsem nevédéla, co siju, protoge mé chtél prekvapir. Tenkrdt mél ateliér v Libni
pod novym mostem. Tam maloval plakdty a letiky, pod toinou, kde socharil, byla tajnd
tiskdrna. UZ byl na indexu, blidany cetniky, ale umél si poradit. Kdyz nemobl rict néco
na Proletscéné, kteron v té dobé zaloZil, udélal to pantomimoun a lidé mu rozuméli. Po
premiéie PariZské komuny v roce 1933 pro ného prisli. Nebyl doma, ale vekl, Ze si na ného
pockagi. Kdyz se vrdtil, prisel s aktovkou, kterou odlozil v predsini pod kabdt.

Marie, uprostted obycejné ¢innosti — vateni nudli — zachrdnila obsah jeho ak-
tovky, kterd obsahovala vizum na obchodni misi do Sovétského svazu a adresy spolupra-
covnikt. ,Hned po prohlidce ho odvedli a nic samoziejmé nenasli“ (Erbenovd 1970: 3).

Komunistické hnuti vyuzilo veskeré dostupné prostiedky — medidlni, politic-
ké a privni - k podpote Famiry. Poslanci KSC interpelovali ministra spravedlnosti®®
a umélcovy obhajoby se ujal Ivan Sekanina, renomovany advokdt prondsledovanych
komunistt a antifasist1.%® Na jeho doporudeni si Famira zazddal o status invalidy, aby
hrozicimu propusténi z Nirodniho divadla predesel odchodem do pred¢asného di-
chodu. Ackoli tento status ziskal, béhem vySetfovini o néj na zdklad¢ ptimé intervence
policejniho feditelstvi ptisel, stejné jako o ndrok na éerpdni socidlniho zabezpeceni. Po
vilce se soudné domdhal prévni rehabilitace, ale soud jeho zddost v roce 1947 zamitl.3

Patologizace politického umélce

Ve snaze zmirnit rozsudek pozddal obhdjce Ivan Sekanina o soudni ptezkum Famirova
dusevniho stavu. Posudek z brezna 1935, vyhotoveny pod vedenim profesora Zderika
Myslivecka, tehdejsiho ptednosty Psychiatrické kliniky 1. Iékatské fakulty Univerzity

35 ,Interpelace poslanct Stétky, Steinera, Russa, Sliwky a soudruht ministru spravedinosti
o Zalobé statniho navladniho proti autorovi hry ,Pafizska Komuna' Emanuelu Famirovi, ¢lenu
Néarodniho divadla v Praze, obvinénému ze zlo¢inu pokusu o nasilnou zménu Ustavy a vojenské
vzpoury.” NS RCS 1929-1935, PS, tisk 2505, &ast &. 1 (1. 3. 1934), online (cit. 22. 4. 2025).
URL: https://www.psp.cz/eknih/1929ns/ps/tisky/t2505_01.htm

36 Ivan Sekanina (1900-1940) se jako student prostéjovského gymnazia seznamil s Jifim
Wolkerem a pozdéji proslul jako ,advokat chudych”; zastupoval nejen délniky, ale také
politické obvinéné, zejména osoby spojené s komunistickym hnutim. Jeho pravni zastupovani
bylo ¢asto spojeno s obhajobou na poli protestnich &i politickych procest. Sekaninova
¢innost méla mezinarodni rozmér. Srov. Marek 2020.

37 ANM, pozlstalost E. Famiry, slozka Narodni divadlo 1933-1949.
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Karlovy, klasifikoval Famiru jako psychopatickou osobnost s afektivni labilitou.
Diagndza, zdtraznujici rozporuplnost, nestilost a ,,fanatické sklony“ neoslabovala
pravni odpovédnost, ale vedla k niZ3{ trestni sazbé. ,,Zdkon nezbavuje zodpovédnosti
za trestné ¢iny takového jinak normalniho pachatele, jehoz povaha byla zfejmé mo-
riln¢ otupena Spatnymi vlivy béhem celého jeho Zivota,* stoji v dokumentu (Hdjek —
Myslivecek 1937: 894).

Famirav ptipad se zdhy stal exempldrni kazuistikou v odborné literatute
o soudnim l¢kafstvi:

»Solovy tanecnik 34lety, z rodiny znacné psychopaticky zatiZené. Ve 4. roce
mél néjakon mozkovon chorobu, po niz nemohl mésic mlnvit. Mél jiz od middi skion
zabrat se vasnivé do néjaké cinnosti a pro ostatni nemél pak smyslu. Byla ndpadnd
znacnd nesrovnalost v jeho schopnostech. Z primy vystoupil pro viplny neprospéch; mél
ndpadnou schopnost k cizim vecem a neschopnost zapamatovat si (isla. Proti tomuto
nedostatku sam se nanlil noZirstv, trubldrstvi a rezbdrstvi. Anig mél odbornou vycho-
v, stal se v divadle tanecnikem, pozdéji solovym. Vynikl v malifstvi, socharstvi a psal
divadla. Veskeré této cinnosti, v niz mél dspéch, védy brzy nechal a vénoval se opét jiné.
Také z divadla vystoupil. Naposled se vénoval politické cinnosti. Kdyz se ddval jeho
divadelni kus, politicky tendencni, proslovil k nému predmluvu, kterd nebyla censuro-
vdna, a kteron dodal divadelnimu predstaveni protistitni tendenci. Byl odsouzen k 6
més., ale jesté nez rozsudek byl pravoplatny, byl zachycen na branicich, kdyz chtél odjet
s cizim pasem. — Jak z anamnesy, tak i osobnim vysetrovdanim byla zvejmd u ného nes-
tdld povaha s fanatickymi sklony a povrchnost visudkn v Cisté realném mysleni. Byl uz-
ndn zodpovédnym, avsak prizndny mu polebcujici okolnosti pro psychopatii.*®

Ikdyz posudek vznikl z popudu jeho obhdjce, v pozdéjsi autobiografii se k nému
Famira stavél kriticky: jednotlivd tvrzeni zpochybnil a snaZil se je uvést do jiného svét-
la. Odmitl také interpretaci vlastni ¢innosti jako politického angazmd. Povazoval se
vzdy za umélce. V autobiografickém vykladu se tak mezivile¢né obdobi promériuje
z tize ideového nadseni a radikalizace ve zkusenost deziluze, izolace a potlacené viry
v moznost promény. Piesto Famira naddle vétil v uméni jako prostiedek spolecenského
osloveni. S touto virou po roce 1945 uéinil dal$i pokus o znovuzapojent, ktery vsak
nesl i zdrodky dalstho vyloudeni.

Neuspésny ndvrat: mezi politickou nadéjf a kulturnim vylou¢enim

Dne 4. srpna 1945 byl Famira ministrem $kolstvi a nirodn{ osvéty Zderikem Nejedlym
jmenovin uméleckym spravcem baletu Nérodniho divadla. Tento akt nebyl pouze
symbolickou rehabilitaci levicového umélce, jehoZ kariéru prerusila mezivile¢nd
represe, ale i pokusem propojit revolu¢ni estetiku s instituciondlnim rdmcem stdtn{
kultury. Famira ptepracoval statut baletu, povysil jej na samostatnou slozku divadla,
aktivné se podilel na rezijni préci a nastudoval Nedbalovu Pobddku o Honzovi, kde
sdm ve svjch Sestaltyficeti letech vystoupil v tane¢ni roli. Ve spoluprici s architektkou
Vlastou Stursovou-Sukovou pfipravil ndvrh pfestavby baletniho sdlu. Pestoze nemél
ptedchozi zkusenost s fidici funkci, chopil se ji s idajné obvyklou energii a smyslem pro
detail. Ve své funkci usiloval o reformu zdzemi, provozu i celkového postaveni baletu.
Famirova koncepce se v§ak postupné zadala rozchdzet s tendencemi, které nabyvaly
na vyznamu v kulturn{ politice povile¢ného stitu.

38 ANM, pozistalost E. Famiry, Doklady o Zivoté, IV. dil, s. 783.
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Zatimco oficidln{ ideologie kladla diraz na ,nirodni tradici® a estetiku velké-
ho klasického baletu, Famira chdpal balet jako otevienou formu, v niZ se m4 zrcadlit
revolu¢n{ imaginace a moznost kolektivniho gesta. I tato rozdilnd orientace predzna-
mendvala pozdéjsi konflikty.

Po vilce Famira vefejné vyjadril své politické presvédéeni a v kulturnich sbor-
nicich podpofil komunisticky program. Ve svém osobnim vyzndn{ uvedl, Ze k védec-
kému socialismu dospél praktickou ¢innosti, nikoli teoreticky, a povazuje poctivou
prici — tam, kde je potfeba — za nejlepsi zptsob ¢lenstvi v komunistické strané (Famira
1946a: 26). Jeho usili skloubit uméleckou praxi s ideovym presvédéenim — nikoli

rostiednictvim ideologické kdzné, ale kazdodenni praci a sluzbou - tak vystihuje
zékladn{ profil levicového umélce mezivile¢né generace, jehoz vira v politicky smysl
uméni vyrutstala z existencidlni zkusenosti a konkréeni historické situace. V novych
podminkdch se takovy étos ukdzal byt nesnadno uplatnitelnym.

Po volbéch v roce 1946 ptiSel Famira o klicového politického zastince: Zderka
Nejedlého na ministerstvu skolstvi nahradil Jaroslav Stransky z nirodné socialistické
strany. Famira skon¢il ve veden{ baletu a neuspél v soudnim fizen{ o rehabilitaci -
i ministerstvo spravedInosti tehdy kontrolovala ndrodné socialistickd strana. Nicméné
piedstava, Ze $lo o posledni snahu ,reakce® zmatit Famirovu kariéru, neni presvédcivd.
Pfestoze jeho postaveni bylo oslabeno, naddle zustal zaméstnancem Nédrodniho divadla.
K paradoxnimu obratu doslo aZ po inoru 1948, kdy se Nejedly vritil do ¢ela ministerstva
skolstvi a sehral rozhodujici roli pti Famirové definitivnim odchodu. Osud se opako-
val: umélec, povolany po vilce jako moriln{ vitéz, byl opét odstaven — tentokrat vsak
nikoli represivni moci zvendt, ale vnitfni logikou systému, ktery sim pomdhal vytviret.

Hloubku deziluze z pounorového vyvoje odhaluje korespondence s baletn{
solistkou Helenou Hole¢kovou, s niz ho pojilo dlouholeté ptitelstvi. V dopisech si
vyménuji skli¢ujici diagnézy kulturni instituce: ,Pohan déld ve mozné, aby se upevnil
v sedle a kdybych ti méla tict pravdu - leze mi celé divadlo z krku. Kdybych podle toho
méla méfit svét, bylo by lepsi pdst ovee na Beskydech a byt negramotny.“3°

Famira sice zamitl nédvrh pfest¢hovat se do Beskyd a vénovat se chovu ovci,
avsak v ostatnich zdleZitostech souhlasil: ,, Mé pocity nejsou ptilis odlisné od Tvych.*
A dile nac¢rtdvd mapu mocenské krajiny, v niz se kulturni struktura rozpadd do spleti
klientelismu, osobnich vazeb a ideologicky prizdnych symboli. Vycet skute¢nost,
které vedly k jeho vytazeni, opatfuje v dopise téméf kafkovskou ironif.

1. ,Ministr md ,spolehlivé‘ informace pti kaficku od $vagticka — tfeba gaunera.

2. Reditel (i snad jin{) konspiruji s timto individuem, protoze se to ziejmé vypldci.

3. Ministr je kompromitovin soukromym dopisem fediteli, v némz ho po svém
odchodu zédal, aby Pohana udrzel ve funkei.

4. Vydra mé nendvid{ a vyuzivd téhle zdleZitosti u obou — u Pohana i u ministra.

. KSC v Nérodnim divadle stoji za..“ *°

Famirovo propusténi nebylo administrativné ani politicky snadné: jakozto
odbojit spadal pod vlidni usneseni o ndpravé kiivd z doby druhé republiky a protek-
tordtu. O jeho dal$im ptisobeni musela rozhodnout stranickd kontrolni komise, kterd
sice schvilila jeho odchod do penze, zédroven v§ak ministerstvu skolstvi doporudila

39 ANM, pozlistalost E. Famiry, Helena Hole¢kova Emanuelovi Famirovi, 30. 9. 1948.
40 ANM, pozistalost E. Famiry, Emanuel Famira Helene Hole¢kové, 4. 10. 1948, slozka Narodni
divadlo 1933-1949.
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nabidnout mu odpovidajici pracovni pozice jinde — tfad v8ak pro néj zdédnou nenasel.
Nabidku kritkodobé smlouvy v Ndrodnim divadle vyménou za zfeknuti se dalsich
ndroku v dubnu 1949 Famira odmitl jako ,definitivni vyfazeni z kulturn{ ¢innosti
nejen v Ndrodnim divadle, ale i jinde®.** Zastdvd otdzkou, do jaké miry byl skute¢né
vyloucen z divodu mocenskych intrik a osobnich animozit a do jaké miry se jeho
nekonformni kulturné-revoluéni étos stival v nové realit¢ zkrdtka nepohodlnym.

Famirova povile¢nd zkuenost zdroveni ukazuje, Ze jeho Zivotni dréhu nelze ¢ist
jen jako sled osobnich neuspéchu. SpiSe nez o individudlni selhdni tu jde o symptom
sir$tho pamétového vytésnéni, v némz se radikalita mezivile¢né generace postupné
ocitd na okraji nové kulturni konfigurace. Jeho korespondence je v tomto smyslu nejen
osobnim svédectvim, ale i indikdtorem $irs$f spole¢enské promény, kterou Pullmann
(2011) charakterizuje jako rozklad ,jakobinské paméti komunismu®, tedy ptechod
od étosu obéti a revolu¢niho poslini k principtim instituciondln{ logiky a klientelis-
tickych vztahu.

Umélcova pamét v depozitdti

Po roce 1945, kdy se zddlo, Ze by mohl byt znovu pfijat do kulturniho proudu jako
»osvédceny revoluciondr*, zacalo byt zfejmé, Ze pamét mezivile¢ného proletdiského
umén{ ztrici vazbu na logiku povile¢né kulturni politiky. Famira byl sice oficidlné
ocefiovin — a napiiklad v roce 1958 jmenovén feditelem Vytvarné skoly v Praze na
Hollarové ndmésti a téhoZ roku poctén retrospektivni vystavou v Muzeu hlavniho
mésta Prahy (Rataj 1964: 64) —, ve skute¢nosti se v§ak jeho misto v kulturnim poli
posunulo smérem k periferii.

Zvldst vyrazné se tento posun ukdzal v roce 1961, kdy Famira koncipoval vy-
stavu Revoluini délnické divadlo v Nirodnim muzeu (Revolucni délnické divadlo 1961:
4). Pro expozici vytvotil makety scén, dekoraci i loutek Proletscény. Nikoli autentické
expondty, ale stylizované rekonstrukce. Zivd zkusenost kolektivniho divadla se promé-
nila ve fixovany emblém, o¢istény od rozport a tragického napéti, jez Famirovu tvorbu
provizelo. Revolu¢ni pamét se zachovala, avSak ve formé, kterd ztratila performativni
u¢inek a zacala fungovat jako estetizovany objekt.*?

Artefakty vytvotené pro tuto expozici dnes tvori ¢dst sbirek Divadelniho
oddéleni Ndrodniho muzea.*® P¥i prvnim sezndmenf s nimi mtiZe piekvapit, Ze nejde
o autentické expondty z tficdtych let, ale o peclivé stylizované rekonstrukce, simula-
kra ztracen¢ho ¢asu. Tuto proménu lze popsat jako pamétovy displacement (Sturken
1997: 11-13): pamét neni vymazdna, ale pfesouvd se do nového rimce, v némz ztréci
ptivodni kontext a stdvé se symbolicky netu¢innou.** V topologickém smyslu tedy jde
nikoli o ztrdtu mista, ale o posun v symbolické krajiné, kde reprezentace urcuje, co

41 ANM, pozistalost E. Famiry, slozka Narodni divadlo 1933-1949.

42 V pozlstalosti E. Famiry se nachazi prostorovy koncept vystavy i rkp. doprovodného textu
k vystavé. ANM, pozlstalost E. Famiry, slozka Vystava Proletscény 1958.

43 Jednaz maket byla zminéna v katalogu k vystavé Padesdtd Iéta v Narodnim muzeu, Eerven
2023 - kvéten 2024 (Stehlik 2023: 88).

44 Marika Sturken nahlizi kulturni pamét jako aktivni proces, ktery vznika prostfednictvim
objektl, obrazl a reprezentaci, tzv. ,technologii paméti“. Tyto prvky jsou médii, skrze néz
se pamét sdili, konstruuje a nabyva vyznamu. Je artikulovana skrze reprezentaci, nikoli
jako primy pfistup k minulosti. Trhlina mezi prozitim udalosti a jejim zapamatovanim skrze
reprezentaci je nevyhnutelnd. Misto toho, abychom tuto trhlinu ignorovali, méli bychom
ji chapat jako stimul kulturni a umélecké kreativity. (Parafraze z anglického origindlu, viz
Sturken 1997: 11)
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zustdvd viditelné a co se odsouvd do roviny estetizované figury bez narace. Famirovy
makety tuto proménu vymluvné ztélestiuji.

Béhem Sedesdtych let se tento pamétovy mechanismus naplno projevil. I kdyz
se objevily dil¢i snahy o kritické zhodnoceni minulosti i rehabilitaci dfive opomijenych
osobnosti, Famiry se dotkly jen vzddlené.*® Perifernost jeho postaveni v kulturnim
prostiedi rostla. Zavér tohoto ptibéhu vsak neprovizi resentiment; ptipomind spise
uzavirini do samomluvy, kterd je schopna vetejného piisobeni. Famira nezmizel v za-
pomnént, ale v pfitomnosti, kterd s jeho svédectvim nenasla spole¢ny jazyk. Jeho dopis
rektorovi Univerzity Karlovy Oldfichu Starému z listopadu 1968,*° v ném? ,,s nabi-
tym revolverem v kapse odmitd ,,pojmy o jednoté ndroda“ i oznadeni ,padesdtd Iéta®,
pusobf jako zoufalé gesto ¢lovéka, jenz brini nejen vlastni minulost, ale samotnou
moznost kulturni paméti. Jeho hlas ptipomind, Ze bez kolektivné sdileného rimce se
i ,angaZovand pamét“ méni v nesrozumitelny Sepot — fragment bez ozvény.

Fragment paméti, stin idedlu

Pamét Emanuela Famiry nelze redukovat na archivni relikt ¢i individudlni stopu
minulosti. Je spi$e zrcadlem kolektivnich mechanismi, jimiZ si spole¢nost vytvaii své
déjiny; co si dovoluje pfipominat, a co naopak systematicky odsouvd do zapomnéni.

Famira se tim ocitd ve stfedu pamétové topologie, kterou se tato studie po-
kusila rozkryt: mezi scénou ztrity a scénou nepojmenovatelnosti, mezi politickou
ikonografii a subjektivnim traumatem. Ve srovndni s postavami, jako je Julius Fu¢ik
(Podhajsky 2012) — ptetvoteny v univerzdlniho ,mucéednika viry“ - nebo Ladislav
Novomesky (Dotlacil 2020), jenz prosel nejen fyzickym véznénim, ale i ¢dste¢nou
kulturni rehabilitaci, zastdvd Famira pamétové neuchopitelny. Nenf vymazin, ale
rozpadd se do neZivotnych fragmenti. Jde o formu pamétového vypuzent, které neni
nutné ndsilné, ale svou nendpadnosti tc¢inné.

A presto — nebo privé proto — je Famira nadéle pfitomen: ne jako pasivni
objekt zapomnéni, ale jako subjekt déjin, k némuz spole¢nost neni schopna zaujmout
reflexivn{ odstup (Konopdsek 1999: 90). Nestadi jej s ¢asovym odstupem ,velkoryse®
ptijmout - i velkorysost ma své askali, ,je-li az prili§ snadnd® (Kolman 2023: 119).
Pravé tato snadnost, ono blahosklonné gesto kulturni integrace bez opravdového zdjmu
o vnitini napéti, protiklady a vinu mtzZe byt formou pamétové obrany, kterd zakryva
nasi neochotu ¢elit vlastnim vazbim na traumatické ¢i rozporné dédictvi.

Tento mechanismus ptipomind zptsob, jakym ,,Zdpad“ dlouho nahlizel ,vy-
chodni Evropu®: jako monolit bez nuanci, jako prostor bud morilniho selhdni, nebo
pasivni obéti politiky Sovétského svazu. Historik Hans Renders (Markupové 2023:
163) v této souvislosti pripomind, Ze skute¢nd hodnota historického pozndni nespo¢ivé
jen v tom, co se stalo, ale pfedevsim v tom, co to znamend dnes pro nés. Stejné jako se
zépadni akademické prostiedi dlouho zdréhalo vidét spole¢nosti za Zeleznou oponou

45 K pozici Emanuela Famiry v Sedesatych letech a jeho roli v roce 1968 srov. Holub 2020.

46 Zpovéd v dopise svému dlouholetému pfiteli Oldfichu Starému, rektorovi Univerzity Karlovy
v letech 1966-1969, pregnantné zaznamenava tragicky vrchol jeho pamétové a existenéni
izolace. Tento dosud nepublikovany dopis z 23. listopadu 1968, uloZzeny v osobnim fondu
Emanuela Famiry v Archivu Narodniho muzea, je svédectvim obranného gesta ¢lovéka
obkli¢eného historii, jejimuz jazyku uz nerozumi. Jeho nesmifitelnost viéi ,t&ém druhym”, jeho
rozhof&eny postoj k revizim a novému jazyku Prazského jara — to vSe Ize €ist jako pokus udrzet pfi
Zivoté obraz minulosti, ktera pro néj nikdy nebyla abstraktni, ale vzdy télesn4, revoluéni, formujici.
ANM, pozistalost E. Famiry, opis korespondence odeslané: Oldfich Stary, 23. 11. 1968.
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jako aktivni, rozporné a tvtréi, zdrdhime se nahliZet levicové kulturni dédictvi jako
déjinnou sit, v niZ se prolinala upfimnd vira, estetickd vize, konformita i tragickd
zaslepenost. Famira — ani kolaborant, ani disident — je prévé takovym nepohodlnym
uzlem, ktery nelze beze zbytku predist kategoriemi obéti, viny ¢i pouhé kuriozity.
Jeho ptibéh se tak nestdv jen kapitolou z déjin uméni nebo politiky, ale prostorem pro
otdzku, jak zit s minulostf, kterd se nechce stdt soucdsti nasi paméti. Famirova jedine¢-
nost — jako umélce, jenz nikdy zcela nesplynul s kolektivnimi ideologiemi své doby,
a ptitom zistal vérny vlastnimu umeéleckému zdvazku ke spole¢enské transformaci —
vybizi ke komparativaimu studiu téch linif moderny, které ztstaly mimo dominantn{
vyprivéni o avantgardg, realismu a rezistenci. Ve svétle kulturné-pamétovych teorif
(Assmann 2011; Koselleck 2004; Sturken 1997) se ukazuje, Ze pravé takovd ,tichd
mista“ pfedstavuji vyznamotvorné uzly pamétové price. Nepohodlnd pamét nds nezve
k usmifent, ale k neklidu, bez néhoz nemutiZe byt reflexe Gpln4.

Dal${ vyzkum by mohl sledovat, jak se v ¢eském prostoru konstituovala se-
lektivni pamétovd logika, kterd — jak ukazuje Till (2005: 10-12) ¢i DeSilvey (2017
25-27) - odstranuje to, co nelze snadno reinterpretovat. Co ndim Famirova pamétova
topologie tikd o napéti mezi individualitou a déjinami, mezi reprezentaci a jejim vy-
prizdnénim? A je mozné identifikovat dalsi pamétové pole (artefakty, mista, diskurzy),
kterd by umoznila ndvrat k opusténym linifm kulturn{ imaginace a oteviela prostor
pro jejich kritickou rekonstrukci?

A kone¢né: je mozné navrétit pamét takovym figurdm nejen jako historickym
objekttim, ale jako symptomtm nedofesenych vztaht mezi minulosti a sou¢asnosti?
Pamétovd tiina, jak naznacuje Assmann (2011: 34), nenf prizdnd - je to struktura
¢ekajici na ¢tent.

Recenzovany odborny clanek vznikl na zdikladé instituciondlni podpory dlouhodobého
koncepcniho rozvoje vyzkumné organizace poskytované Ministerstvem kultury.
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