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REC DRAMATU

Nazvy jednotlivych svazkdl edice Umé&ni vnimat
uméni {Mala moderni encyklopedie] majl jedno spo-
letné: podstatné jméno Fed [Red tvari, Reé toni,
Re¢ pisemnictvi]. Ne, nejde o jazykovédné studie
o pravopisnych a vyslovnostnich normdéch; jde tu
o zpasob vyjadfovdni naiéhavych obsahli svébytnou
Fe¢i umeéni, o objasnéni zakladnich pravidel hry,
jeZz se odehrdvd napf. mezi ¢tendfemm romdnu, ndv-
Stévnikem vystavy ¢l divdkem televizniho dramatic-
kého seridlu na jedné stran& a spisovatelem, vy-
tvarnikem ¢i televiznim dramatikem na stran® dru-
hé. Rec dramatu, kterd je predmsétem dalsfch dvou
svazkl edice, je tedy druhem mezilidské komunika-
ce, uZivajicim zvlastniho dorozumivaciho Kodu: pied-
viadéni dramatickych dé€ji, casto smySlenych, ale
tin pravdivéj8ich silou nmélecké vypovedi.

Dvoudilnad Re& dramatu si klade nesnadny cil.
Autorsky tym tu usiluje o co nejipln&jsi pohled na
zdkladni oblasti dramatické tvorby, a to i v rozhla-
se a televizi; pravé rozhlasova a televizni drama-
tika, pFestoZe denné ovliviiuje miliény divaka a
posiuchacd, nemd zatim destatefnou oporu v teorii.

Nejvice mista, a to zcela pravem, vénujeme di-
vadlu a filmu, Zvlasté divadlo si to zaslouZi —
vidyt divadelni kultura je tak stard jako lidstvo
samo, jeji déjiny a teorie jsou nejrozvinutéili a
tvofi zdklad tvorby ,technickych” uméni: filmu,
rozhlasuy, televize.

Zatimco do divadelni budovy vchazime ustrojeni
— zevné& i vét§inou wvnitf — abychom dobrovolnd

”
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podlehli fluidu hry, nechali se unést krdsou herec-
keho slova a gesta, oZivujictho divadelni text, do
kina chodime jaksi v3edngji; rozhlasové a televiznl
pofady sledujeme ve zcela obyCejném, domicim pro-
stfedi, ba leckdy jen na péil ucha — vidyt staci
stisknout knoflik a piijima¢ hraje [nebo ho lze
stejné snadno umlfet). A prece nds i ,,obydejni"
rozhlasovd nebo televizni hra dokdZe oslovit ums-
lecky naléhaveé, povzbudit v nas cit pro neviedni
krasu uméleckého pozpani, ,lyricky nas vzkFisit®
feceno s Bohumilem Hrabalem.

Tajemstvi této sily je prdvé ve schopnosti po-
rozumét feci dramatu, pFijmout hru, jejiZz pravidla
jsou neobycejn& proménlivd, nicmén& po staleti stej-
né. Je to hra, kterd potfebuje své spoluhrédte (na
jedné strang herce, autory, dramaturgy, hudebniky,
vytvarniky a dal3i ¢leny tvirciho kolektivu, na stra-
ne drohé divaky a posluchade) a jeZ zaroveii po-
trebuje svon hraci plochu, své jeviste. Ale zejména
vyZaduje mit co Fici a pot¥ebovat to Fici, O divad-
Ie bylo kdysi PeCeno, Ze k jeho existenci postadi
pouhd ,,tfi prkna, dva herci a jedna vaseil”: o di-
viku se tu ani nemluvi, vidyt je jasné, e se dosta-
vi...

Za divadelnim a filmovym uménim vstiinou cho-
dime. Rozhlas a televize p¥ichézeji za nami — né-
kdy nejen do pokoje, ale aZ do kuchyn#. A pfrece
maji jejich uméleckd predstaveni a pofady néco
Spolefného. I o fom pidi autofi této knihy.

Spisovatel, scendrista, dramatik, literdrni viédec
a predeviim moudry clovek Ji¥i Marek kdysi pro-
hlasil, Ze uZ nedokdZe mit poZitek z etby romdnu,
nebot musi neustdle myslet na to, jak je dilo na-
Psdno, prosté ze pro stromy nevidi les. I nade po-
puldrné nau¢nd publikace vds miZe v tomto smé-
ru ohrozit. Vidyt se v ni auto¥i pokoudeji odhalit
tajemstvi tviirci techniky, vést tendfe proti proudu
tviir¢iho procesn — od hotového predstaveni a¥ k
jeho zrodu v autorov& mysli. Chtéji rozebrat dild{
¢asti divadelntho predstaveni, filmového, televizniho
nebo rozhlasoveho dila a ukazat jejich souhru, mor-
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fologit dramatického dila. Necini tak proto, aE)_y
ftenate pripravili o divdcky Ci Plgsluchacsky po#i-
se zambrem pravé opacnyin. _

te%pillzﬁnym jmeno‘?atelem obou publikaci ]e‘ tedy
dramatitnost, fe¢ dramatu. Drama, v@ramatiugost,
tet dramatu, to viechno jsou vse’nkJ sn:t_)ké' pojmy.
V de¥tin® napf. termin drama skryva{prme;‘mengm
StyFi vyznamy: Drama je jeden ze zékladnich lite-
rdrnich druhi (vedle lyriky a epiky); chal_'akte'm:
znji ho zejména pfimé jazykové prgmluv_y a ]eqnanl
dramatickych postav. Podle druhe defm_lce jde 0
dramaticky text; v tomto piipadé se pojmovy vy~
znam terminu drama zuZuje na jazykuvoy sloZku,
kterd se stava predmétem jeviStni, filmove, rozhla-
sové, televizni realizace; v ojedinélg’zgh p'fzpadec_h
slouz! dramaticky text i ke Cteni [napf. knizni dvl'a:
ma, dasopiseckd vydani rozhlaspvg?cl} her];’Treti
vyznam je v jazykovém povédomi spojen s zanrent
hry; ¥ekneme-li drama, mame obvykle na mesll pro-
téjiek komedidiniho Zanru, tedy hz:u VéZnBl{C‘J, nikoli
viak p¥imo tragického rdzu. {Pro uplnovsat prlpoglgﬁv-
me i Gtvrty vyznam slova drama v nasl matgfstme
uvedenim vyroku ,Neddlej z tohe drama, vidyt o
nic nejde!™)

KdyZ byl vynalezen film, objevily se obavy_o
osud divadla. KdyZ jsme zaZali usedat pred televiz-

ni{ obrazovku, zrodil se slogan Televize — _malé
kino doma. Jakmile se rozSifila televize, citil se
chroZen rozhlas. — Presto viak, navzdory skepti-

kim, divadlo, film, rozhlas 1 televize Ziji pospolu.
Nékdy se sice k sob& chovaji spi¥ jako konkureﬂnh
neZ partnefi, nicmén& vEtSina z nas o sobé miZe
prohldsit, Ze patfi nejen k divdktm, ale 1 k posiu-
chatim a ctepafim. Vzdjemné vztahy mezi ¢tyFmi
zdkladnimi prostfedky realizace dramatickych p¥ed-
loh proto autory Redi dramatu také zajimaji.
Rekli jsme si, Ze divadlo, film, rozhlas a televize
majl mnochc spoleéného. je tu viak i mnohé, co
tvoii zdklad jejich specifik. LiSi se i rozsahem své
produkce, intenzitou spoleéenského vlivu {pfipomeﬁ:
me jen televizni dramatické seridly), délkou sve
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tradice. Proto také jednotlivé kapitoly maji nestejny
rozsah, 1§l se i pomérem dilfich &asti. Autofi se
v8ak snaZili dotknout se — z ritznych dhlfi pohle-
du — podstatnych otézek dramatického uméni, Ved]
je spolecny cil: napovédét vnimavémn divéku a po-
sluchadi, jak lépe rozumét Fedi dramatu.

Jan Hyvnar

DIVADLO



co JE TO DIVADLO?

VSichni zndme divadlo dévérnd z osobniho kon-
taktu. Bud seddvame v hiedisti a dv& hodiny sle-
dujeme osudy dramatickych postav, které nam p¥ed-
vadéji herci na jeviiti, nebo jsme uZ sami divadlo
hrali pro jiné. Vyjdéme tedy nejd¥ive z téchto spo-
lednych zkuSenosti a zamysleme se nad tim, jaké
obecné vlastnosti md tento umélecky druh a jaké
Fedi” k tomu pouZivd. Hledejme alesport pFibliZng
n#co spoletného v nasdich pPedstavdach o divadie.

Kritici, teoretici, filezofové i sami divadelni tvir-
ci uZ mnohokrat v d&jindch divadla definovaii jeho
podstaty, vymezovali estetické i umélecké viastnosti
(i kdyZ po celi staleti divadio v systémn umeélec-
kych druhfi nenajdeme}, urcovali jeho funkce a role
ve spolecnosti, zamysleli se nad vztahem ke sku-
tednosti, nad materidlem a technikami i nad pomé&-
rem K ostatnim uménim. Vznikla Fada definic, od
pfisné teoretickych abstrakel aZ k vtipnym aforis-
tickym sentencim. PostaCi mala ukdzka:

wDramatické dilo je umé#lecké dilo, pFedvadéjici
vespolné jednéni osob hrou hercfi na scéng” {Otakar
Zich).

»Divadlo jsou tfi prkna, dvé postavy a jedna va-
Seni“ (Lope de Vega).

Uz tady se naznacuje zviaStnost divadla na
rozdil od jinych umérni: divadlo se dé&je, probfha
v Case a prostoru jako kaZdd jind lidska Cinnost.
Neni zafixovanym dilem literdrnim v knize nebo
vytvarnym na obraze, ale d&je se zde a nyni pro
urcity pocet divdkQ. Do budoucna mochou po ndm
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Thedtron — antické divadlo v Epidauru

zistat pouze nékteré fasti {dramatiklv text, herciiv
kostym nebo vytvarnikova dekorace] a stopy {vzpo-
minka divédka, kritika nebo fotografie v novindch).

Ale jako obrazy nebo knihy nemochou splyvat s
vicmi kaZdodenniho Zivota a jsou vyznadeny riz-
nymi znaky umeleckého artefaktu {ram obrazu, o-
bdlka knihy), tak 1 divadlo méa vlastni zpdsoby
zprostfedkovavani umélecké tvorby. Vyjdeme-li z
toho, Ze divadelni pPedstaveni probiha v urcitém
dase a prostoru, pak je nutné formy zprostiedkové-
vani hledat nejprve tady.

Naznatuje ndm to uZ samoiny pojem divadia, kte-
ry se objevil ve starém Recku. Thediron — pozdéji
latinsky theatrum, ¢ néhoZ pochdzi pojmenovani
divadia v mncha zemich: theater, téatr, théitre, tea-
trul atd. — pPedstavovalo vyhrazené vefejné misto,
kde se nécao pfedvddslo, misto k divdni se na néco.
Termin vznikl asi z Feckého slovesa theaomai Eili
divati se, pozorovat néco a ¢estina, kterd nevycha-
zela pfimo z latinského vyrazu theatrum, si ucho-
vava tuto vazbu na podivanou.

Néavitéva thedtron odkaznje tedy na prvni dd-
leZity rys divadla: je to druh padivané, setkani s
vysledkem tvorby kolektivu divadelnich uméledt, M-
Zeme namitnout, Ze totéZ plati i pro koncerty, re-
citace nebo vernisdZe, ale jestliZe hudebni symfo-
nii, bédsell nebo obraz obvykle vnimame také jinym
zplischem (na gramofonové desce, v knize apod.),
pak pro divadls jind moZnost neZ se ziudastnit pFed-
staveni v podstat® neexistuje, Inscenace, kterou nam
zprostfedkuje napf. televizni obrazovka, se uZ ne-
odehraje ve spoletném &ase a prostoru hercd i di-
vakii, bezprostfedn& vnimajicich a spolutvoficich
pfedstaveni.

Oviem ne kaZdd podivana je divadlem. Podivané
tvofi rozsahlou oblast nejrizngjsich akei od cirku-
sové dreziry Zelem aZ ke sportovnimu utkdni a di-
vadlo se od nich odliSuje v tom, Ze se d&je hrou
hercti na jevi§ti, pFedvadéjicich fiktivnf postavy a
jejich osudy. Vyunzivd schopnosti ¢lovéka hrat a
touto zvidstni formou jednani nabizi divakGm dra-
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matické obrazy skutetnosti, Hra a drama, pro di-
vadlo tak charakteristické, piedstavuji rub a lic
jeho umeéleckého dila.

Tiimto uméleckym dilem je divadelni inscenace,
Které je vysledkem kolektivni tvorby dramatika,
sceénografa, hudebniho skladatele, reZiséra a her-
cli. KaZdy z téchto umeélcli pFispivd néjakym podi-
lem na inscenaci, kterd je vlastn® jakousi syntézou
umeni. Tato skutetnost vyvoldvd mnoho otdzek o
struktule inscenace, jeji kompozici ze sloiek ¢&i
Hpuméni”, o funkci ka¥dé z nich, atd.

Vyznacili jsme si tedy nékolik charakteristik di-
vadla, s nimiZ byvd obvykle spojovdno — divadlo je
podivanou, hrou, dramatem a syntézou uméni. Po-
divejme se nyni na kazZdou charakteristiku zvlast
a konkretizujme si timto zptGsobem na3i pledstavu
divadla z riznych perspektiv.

DIVADLO JE PODIVANA

V Riegrové slovniku nauéném &Cteme, Ze divadlo
je néco k podivéani, k této pFileZitosti specidlné p¥i-
praveného, pfifemZ to ma byt véc neviedni a zaji-
mavd, hrou herct predstavovand. Tim bylo divadlo
pfifazeno ke skupin® akel, pro kiteré majl nékteré
jazyky specidini vyraz, napf. ve francouziting json
to spectacles, v rusting zreli§éa nebo v polsting wi-
dowiska. U nas nékdy mluvime o pFedstavenich, ale
v§znam tchoto pojmn je Sir$i a proto zistaneme u
pojmu podivand.

Podivané najdeme v celé historii lidstva. Ve sta-
rém Rim& navitdvovali divdci Circus Maximus, aby
shlédli grandiozni bitvy gladidtorfi na konich nebo
vozech, ve stfedoveku sledovali turnaje rytifi nebo
kralovské korunovace, na dvofe Ludvika XIV. se
2ase provozovaly riizné balety, ohifostroje i vodni
divadlo, kde bylo moZné rozpozpnivat v proudech
vody 1 napedobeniny Zivych bytosti. V 18. stoleti se
objevil cirkus, sklddajici se z krasojizdy, akroba-
cie, Zonglovani, kouzelnickych vystoupeni neho 2z
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rekonstrukel slavnych bitev historie. A kdyZ se ob-
jevily prvni balény, vzducholod®, automaobily a le-
tadla, schdzely se davy lidi na urleném misté a se
zanjetim sledovaly nevSedni a vzrudujici atrakce.
Podivanou se stala i sportovni utkdni na hfistich
cejého svéta.

Tyto akce plnily viZdycky riizné funkce: uspoko-
jovaly potfebu zédbavy, rozptyleni, osvety i poucent,
spoluvytvalely tFidni nebo narodni sebevédomi, jindy
se omezily jen na podnécovani fyziologickych pudi.
VEak také znamou podivanou je corrida.

Nékdy si dokdZeme uinit sami podivanou i z vé-
¢l kaZdodenniho Zivota nebo pfirody, objevime-li
v nich néco neviedniho a dramatického. Nadchneme
se pPirodnim panoramatem, blesky pfed bhoufkou,
se zaujetim pozorujeme hadku naZich sousedd nebo
automobilovou nehodu. Tyto akce av3em vznikly
ndhodné, bez pfedchozi dohody s aktéry nebo tviir-
ci podivané. Divadlo je vSak soufisti akei, které
se provozujl jako zdmérnda komunikace po pPed-
chozi dohodé mezi t8mi, ktefi n#co pPedvadsii, a
t&¢mi, ktefi se prijdon na jejich vykony podivat.
V této dohod€ je obsaZeno kde & kdy se bude po-
divand konat, a také respektovani jistych pravidel,
vymezujicich urditym zplisobem roli divak@ a roli
aktérd podivané,

KaZdé meésto nebo vesnice md urdené misto, kde
se konaji pfi rfiznych piileZitostech podivané. V Pra- .
ze se kdysi odbyvaly na Hecu, v m#¥tanskych be-
seddch, dnes v kulturnich domech. Divadlo, které
se stalo diky svym kulturnim a umésleckym funkcim
jednou z nejvyznamné&jsich forem podivané, ziskalo
vlastni a jednoufelovou budovu. Ale hrdvalo se
vid_ycky, po dohodé s divdky, i v nevlastnich pros-
torach — na namésti, v plenéru nebo na stadidné.

JStej’né jako prostor musel byt vyznaden i ¢as po-
divané a divadla. V minulosti byl spojen s ro&nim
cyklem svatk@t a slavnosti, napF. ke cti boha Dio-
nysa v Athénéch, nebo s dobou karnevali a maso-
Pustu. Pozdéji se jako vyznamna kulturni instituce
divadlo ve&lenilo do Zivotniho rytmu evropskych
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mést. MiiZe se hrat kaZdodenné ve volném &ase di-
vaka.

Zpasob, jakym je vy&lenén £as a prostor divadel-
nl podivané, umoZituje nejen praktické kondni pred-
staveni, ale stdvd se i formou reprezentace divadla
ve spoleCnostl. Starofecky amfitedtr nebo budova
Narodniho divadla nejen Ze slowdily k provozovdn:
divadla, ale staly se soudasn& symboly vztahu athép-
skych obCanil nebo feského naroda k tomuto umsni.
Vyjadfovaly vyznamnou roli p¥ formovéni vlastni
kultury a ndrodniho v&dom{. Stejnou symbolidnost
mohl nabyt i £as konéni podivané, nap¥. v lidovych
hrach, spojenych s cyklem néboZenskych svatki,

Spolecensko-kulturni aspekt se promiti také do
roli aktérli a divdkd podivané. Praktickd funkce
obou roli je déna komunikaénim modelem podivane
a vymezuje chovani tEch, kdo podivanou tvo¥i a
téch, ktefi ji sleduji. Ale socidlni role divaki a ak-
térid (hercd) jsou urfeny daleko konkrétngji pro
kazdou podivanou a kaZdé divadlc. Samotné pojme.
novani divadla dvorského, méstanského nebo lido-
vého predznamendvd, kdo sedé! nebo mohl se-
dét v hledidti. A také herci vystupuji v roli zna-
mych a obdivovanych hvézd, nebo naopak opovrho-
vanych komedianti.

KaZdd organizace podivané a divadla — urfeni
Casu, prostoru a roli Gfastnikft — je tedy spojend
jak s praktickou komunikaéni funkci vlastniho pra-
béhu predstaveni, tak i s respektovanim spoleden-
sko-kunlturnich podminek, které jsou vyrazem vztahi
a funkci divadla ve spolednosti. Vrdatime se k t&m-
to otdzkam v dal8ich kapitolach.

Nynl vénujme pozornost pfedméty podivané.
VSechny druhy akci si miiZeme pro pFehlednost roz-
delit do tfi skupin. U prvnl najdeme snahu diva-
kiim pPedvdd&t néco skuteéného, original ndjaké
udalosti nebo bytosti, zatimco u druhé skupiny akc!
je tomu opacné a divdk je zamérn& vtahovdn de
svéta néjaké fikce nebo iluze. Ve tfeti skupiné do-
Chazi ke spojeni obou piedchozich zpésobfi pred-
stavovani: prostfednictvim skutedné oschy nebo vé-
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Divadelni magie — techuika vyvolavani iluze postavy. 1860

ci si divdk vytvati umélou fiktivni pFedstavu jiné
0soby nebo v&ci. Sem pat¥i i divadlo.

Isme-lI svEdky cirkusové akrobacie, letu halo-
nem nebo kohoutiho zdpasu, prezentuji se nam sku-
tefné vé&ci, zvifata nebo osoby, jejich schopnosti,
dovednostl atd. Nic se tu nepfedstird a vie je pra-
vé. KdyZ ale divdk podlehne klamu p# tanednim
vystupu Samana a v&Fi, Ze dokdZe obcovat s mimo-
zemskymi bytostmi, ocitd se ve fiktivnim sv&ts,
ktery zastoupil redlnou skuteXnost. Tady si pFece
jen uvedme pro ilustraci pfFiklad.

»Najednou zadln ¥amenova cesta do zemd mrivich. Tehn
tvaf je Bernd od sazi, aby ho nepoznall duchové mrtvgeh.
Buben je naklondn¢ k zemi a kdyz do n8] Saman udefil,
vzinikl dojem, ¥e tupé a nizké zvuky jako by vychéizely p¥fmo
ze zem# Také jeho zp¥v v hrdeinich tinech je stale tlume-
n&ji, To znamend, ¥e famen se vzdaluje od jurty a costuje
do podzem! {lascm zp8v utichd a pfechdz{ do tlumensdho Se-
potu, A potom ndhlym dderem do bubnu ndm faman koncénd
oznamil svilj pFichod do kralovsivl mrtvgch. Zadind dialog
5 pribuznymi mrtvé, kte¥ ta u# davno pfebyvaji. Odmitaji ji
PFijmont a i kdy¥% se je snaZf pFesvEd¥it prosbemi a %4dostmi,
Jo to zbytegné, Sebere tedy lahev s vodkou, nalévd mrtvym
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a4 ti ho pak pFijmou s radesti. V hovoru hlasl, narfistajlcim
a plechazejicim a7 k nesrozamilelnosti, nebot zafind plsobit
alkohol, se nakonec podall Samanovi propasovat dudi zemfeld
do zahrebi. Teho zpév se stane postupng jis!gjsim, nebot
opousti krajinu mrtvgch a vracl se na zom. Kdy® vZ je tady,
prudce vyskoii, @80 se mu chvBic a jeho zpév prejde do
divokdho kiikw v oexiatickyeh tanefnich skocich obiha jurtw,
a2 konedéndé zality potem padne vylerpany na zem.®

Tatn divoki scéna,” vzpowind rusky ceslovalel
V. Radlov, ktery pupsal Samanliv obfad z poloviny
minulého stoleti, ,,na mne v magickém svétle ohn
zapfisobila tak siln®, Ze jsem napjaté sledoval jen
chovani gamana a aplnd jsemm zapomnél na své

Jakutsky Saman
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okoli.* Jinsk Pefenon, na redlny Cas a prostor po-
divané.

Divadelni podivana neni takto jednopldnova, ne-
sistava ani vedalnou akcl akrobata, ani fiktivai nav-
stdvou zihrobf. Mezi ob&ma plédny reality a fikce
existuje neustdlé spojeni, vzajemna konfrontace a
»astupovani., Na jevisti je Zivy herec a pFedvadi
[Tamleta, neprezentuje se pouze svou dovednostl
a jeho cilem nejsou Zadné sugesce a dokonalé ilu-
ze. Dosahuie tchoto spojeni reality a [ikce hrou

DIVADLO JE HRA

Divadlo se hraje a hra je dalsi podminkou k to-
mu, aby vzniklo divadelni pPredstaveni. Spojujeme
si ji zvla$té s herci, ktefi hraji postavy na jevisti,
nebo s dramatikem, ktery jim pfFipravil scéndat cili
.divadelni hru.” Pfejdéme tedy z hledisté na jevisté
a vénujme pozornost vlastnostem hry.

,,0spha, kterd se zocastni hry, si pamatuje, 7e
se nalézd ne ve skutedném, ale v smluveném svété:
nelovi, ale lovi jake kdyby, nepluje po motfi mezi
?ivly a nepfateli, ale cestuje jako kdyby,” komen-
tuje hru soufasny sovétsky sémiclog |, Lotman. V
situaci hry vime i nevime, pamatujeme si i zapo-
mindme, a tento podvojny zplisob chovéani je cha-
rakteristicky i pro herce. V jeho chovani na jevisti
se spojuje realita a fikce.

Hrou se zabyvalo z rliznych hledisek mnoho ba-
dateld, nebot pFedstavuje dileZitou soudst spole-
tenského ZFivola od samych poddtki déjin ldstva.
Najdeme §i v nejrizngiSich formach lidské finnosti
— v zabavd, sporta, uméni, pedagogice i viédé. Ho-
landsky kulturolog . Huizinga ji definoval jako
»~dobrovolnou cinnost, kierd je vykondvdna uvnit?
pevné stanovenych ¢asovych a prostorovych hranic,
podle dobrovolnt piijatych, ale bezpodminelné zd-
vaznych pravidel, ktera ma svij cil v sobé samé
a je doprovdzend pocitem napéti a radosti a vé-
domim »jiného bytic, neZ je »viedni Zivot«®.

15



1

Huizingova definice miize byt pro predstavu oy
v divadle inspirativni, ale nelze se s ni ztotoZnil.
Predné nemd cil sama v sob, a to urCuje dalsi
jeji vlastnosti. Je-ii divadelni hra zamérena funkiné
mimo sebe, izn. je-li cilem hry podivana pro diva-
ka, pak nemiiZeme povaZovat za fupnkéni jako v ji
nych hrdach ani jeji dobrovolnost {pro herce), ami
pocit papéti a radosti. Oba znaky plati a% pro di-
vaky, ktefi se ziucastni hry sprosifedkovane, tzn.,
7e pravé divdk si divadlo vybird dobrovelné a jeho
proZitek {katarze] je cilem hry hercit. Oviem nd
druhé strand, ma-li hra herc ziistat plisobivé, noe-
miize byt ani ona bez t&chto kvalit odevzdani se
a proZitky, které tvofi v divadle elementarni zdklad
plsoben! hry na divdka.

Casoprostor hry hercli je urfen prostorem jevistd
a trvénim predstaveni. Dvoji pldn reality a fikce
viak vyZaduje, abychom od sebe odliSovali &aso-
prostor divadelni (podivand) a dramaticky: jeviste
Vinohradského divadla dnes veter a prostfedi stfe-
dovekého zédmku z 13. stoleti, jevidtdm a hercl pfed-
stavované. Mezi ob&ma Casoprostory existuje uréity
yztah, charakterizujici poetiku divadelni inscenace.

Existovala tendence k jejich ztotoZiiovdni, nebo na- -

opak k zdm&rnému odlifeni. Klasicisticka pravidla
tzv. tH jednot (mista, fasu a d¥le) napfl. pfedpo-
kladala, Ze na jevisti bude pouze jedind scéna a
dramaticky d&j se bude odehrdvat v fase, pliblizu-
jicim se k &asu podivané. Nebo jiny pfiklad zto-
to¥fiovani divadelnfho a dramatického Casu z pred-
staveni wajang kulit v Indonésii: hraje se v noci
a mezi 21. aZ 24. hodinu jsou umistdny expozice
a zauzleni dramatického d&je, mezi pllnoci a 3. ho-
dinou dojde k vyvrcholeni zdpletky a mezi 3. aZ
. hodinou k jejimu rozuzleni. Pro opacné piiklady
netoto¥nosti a dynamickych vztahlt mezi jevistdm a
dramatickym prostfedim nemusime chodit daleko.
Stad{ navitdva soudasného predstaveni, kde se po-
moci jevi§tni techniky prend3ime z mista na misto
a mnohdy v Casovych odstupech n&€kolika let.
Rovnd# pravidla, ktera musi mit kaZda hra, maji

20

v divadle dvojf podobu. Jsou platné pro herce jako
divadelni konvence a scéndf dramatického jednéni.
Divadeini konvence, které maji za ikol zprostfed-
kovat komunikaci mezi hlediStd8m a jeviStém, tvoii
zvlastni divadelni kéd nebo ,jazyk"“. Urduji napf.
vzdjemny pomd&r divdk( a hercidl v prostoru a vyme-
zuji styl hry hercll. V klasickém herectvi 17. a 18.
stolet! existovala konvence deklamovani hry v po-
predi jeviste, p¥i ni¥ se herec nesmeél otaCet k publi-
ku zady; hlavnim postavam patfil stfed jevists, ve-
dlejsi pristupovaly z boku atd. Naturalistické divad-
lo zase zdfiraznilo konvenci tzv. ¢ivrié stény — her-
ci jakoby nevnimali pFitomnost divdkd, mohli se
k nim obracet zady a zabydlovat cely prostor jako
v Zivotg.

Divadelni kKonvence nemaji povahu zdvaznych pra-
videl Jako napf. nékteré sportovni hry. Jsou
néstrojem divadeini komunikace, a proto se mohou
daleko pruZn&ji ménit s dobow, druhem Ci Zanrem
divadla, Tvo¥f relativng stily systém neboli ,jazyk"
finohry, opery, baletu, pantomimy, umoZiinjici di-
vakiim orientact v um@lém dramatickém svetd. Zatim-
co hercfim vymezuji volng jejich pravomoc neboli
kompetenci pFl volb& zpisobu jejich hry.

Jinak je tomu u scéndfe divadelnf inscenace, kte-
ry ma povahu zdvaznych pravidel pro herce a dalsi,
ktell spolutvofi predstaveni. Scéndf vychazi z dra-
matikova textu a je dale konkretizovdn na zkous-
kich s reZisérem aZ ke koneifné podobg inscenace.
Divdk tento scéndl zpdt nemusi vibec, nebo jej zna
tastetng diky tomu, Ze uZ ¢etl hru dramatika nebo
ji viddl v jiném divadle. Tim mohou vzniknout mezi
jeviStém a hledist¥m zajimavé a riiznorodé ,Inter-
pretadni hry“.

Scéndle inscenace maji rliznou mirn zdvaznosti.
ReZisér mazZe na zkoudkdach s herci zafixovat kaZdy
jejich krok, gesto nebo intonaci, které pak béhem
piedstaveni reprodukuji, ale miiZe jim poskytnout
i znatny prostor k improvizaci. V 18. stoleti viadl
styl tzv. herectvi pPedstavovédni, ktery mél zcela
vytsnit z projeva herce moment improvizace. Jeden
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hudebnik zaznamendval do not hlasové projevy
francouzskeé herecky Claironové a zjistil, Ze se i po
delsi dobé naprosto neméni. V téZe dobé& v3ak jezdi-
ly Evropou soubory italské komedie delbarte, jejichz
hra byla postavena na improvizaci konventnich
postav a vymezoval ji jen volny scénaf akci.
Divadelni konvence a scéndf inscenace jsou na
sobé tésné zavislé a vzdjemné se podmifiuji. Ma-
Zzeme dokonce provést urcitou paralelu: jsou-li kon-
vence vidy specifick¢m druhem ,jazyka“, pak sce-
naf vystupuje jako konkrétni ,fed“, jejiz obsahy
jsou ,jazykem“ modelovany a zprostfedkovany di-
vakim. Jejich vzdjemny pomér soucasnd uréuje 1
charakter metod a technik hry hercii na jevisti

DIVADLO JE DRAMA

UZ vztah mezi jevidtém a hledistém je dialogicky
a mize probéhnout jako ,dramaticky zapas“ mezi
herci a divaky. Nyni si ale viimneme pojmu drama
tak, jak jej pFedstavuji herci hrou v obrazném
fiktivnim sve{€ divadla. Vystupuji zde dramatické
postavy ve vzdjemnych relacich, stietdvaji se se
svymi postoji, zdjimy, my3lenkami nebo vyjadruji
své city. Je to obraz neviedni, atraktivni a divéci
se zaujetim sleduji pole vzdjemnych interakei po-
stav, spoluproZivaji dramatické situace, pfiklansji
se K té ¢i oné postavé nebo hodnoti jeji chovéani.

Divadlu bylo vZdycky vlastni pfedvadéni drama-
tickych obrazii a modelem situace s konfliktnimi
vztahy postav odraZelo situace v rliznych spoletnos-
tech. V divadle si vlastné zkousime, uvdomujeme
a ovefujeme ruzné spolefenské procesy a zmény,
které probthaji viude kolem nds. Jevi$td se stdva
obrazem dynamiky Zivota, je symptomem nerovno-
vahy, kterd se v ném projevije a kterou se snai
modelové zvefejnit, pojmenovat a tim pomdhat k
odstranéni.

Dramatickym se tedy stdvd jednani postav v oka-
mziku stfeinuti zdjml, postoji a ideji. Znamenda
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to, ze dramaticky obraz skutecnosti je na jevisti
pi"edveden divakovi bez podilu a pfimého koutak}}l
dramatika a hereckych postav s divakem. Misto pri-
mého autorského subjektu, ktery je typicky pro epi-
ku nebo lyriku, vystupuji v dramatu postavy, ktere_
slovy Aristotela jednaiji tak, ,,jakoby pflSObill a hjﬂl
finni sami®. Drama tedy vyZaduje zasadné nepii-
my a zprostiedkovany vztah k divakl"lvm, herci hraji
své postavy ve vzajemné souhfe, aniz by se obra-
celi do hledisté,

Toto je oviem stav idedlni a typicky pro tvorbu
fiktivntho ohrazan. Ve skutefnost byla v déji-
ndach tato hranice fiktivafho dramatického své-
ta vZdycky zamérné prekratovana, postavy se obra-
cely pfimo na divdky a do inscenace pronikaly take
jiné zplGsoby zobrazovani skuteCnosti. Postavy vy-
stupovaly v rolich komentatort d&je nebo vypraveci
néjaké udalosti. V antickém divadle komentoval
hru chér, pozdéji se cbjevunjl prolegy nebo ep_llogy,
v nichZ byl divak pfimo seznamovan s F}ramatkck?m
déjem a jeho okolnostmi. Tyto ,,vystupy véa}( v pod-
staté nenarnsovaly celkovou dramati€nost inscena-
ce. Divadlo neni uzavienym systémem a vedle vy-
razné dramatického zplisobn zobrazovani se skry:
tym autorskym subjektem, sméfujicim k oddélent
jevi§té od hledistd, se v nBm objevovaly a objevujl
i rfizné formy pFimych vypovédf, v nichZ mochou
postavy vyjadfovat svij vlastni ndzor na predvadé-
ny dramaticky d&f.

Pro orientaci si miZeme vydélit dvé zdkladni for:
my dramati¢nosti jednani postav: vnéjsi, vychazejigl
ze vztahfl mezi dvéma &i vice osobami dé&je, a vnitf-
ni, pramenic{ v rozporn vn&jsihe jednani a vnitinich
obsahfi té%e osoby. Vnsjsi dramati¢nost vznika jg—
koby v povrchové struktufe interaket postav,_ pi‘l—
¢emZ jejich motivace jedndni je relativné stdla a
vychazi z typickych charakterovych rysi. Pmtrﬂ)
vétSinon probihd jako souboj nékolika nazori
nebo ideji, jejichZ stalym nositelem je postava re-
publikdna, tyrana, lakomce atd. Vnitfni dramatic-
nost vychazi z hloubkové strukiury osobnosti, neni
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motivovdna pevnymi charakterovymi rysy, ale do-
stava se do dramatickych interakci s ostatnimi po-
stavami a s prostfedim; je hercem zveFejiiovana
jako dramatickd sebehra. Mezi motivaci a &inem je
neustdlé napéti: postavy snl o $t&sti, cht&ji byt dob-
ré, uslechtilé, ale vzap&ti vykonajl ndco zcela opad-
ného a neoéekdvaného.

Toto €lenéni je pochopitelné znacng zjednodadu-
jicl a pomiiZe ndm jen v zdkladnich obrysech roz-
pozndavat zplisob a vystavbu dramatického d&je. V&t-
Sinou najdeme v divadelni inscenaci vzdjemné pro-
Hnani vnitfntho napséti postavy a wndjdich relaci,
reprezentujici komplexnost zobrazovani clovéka. Ale
v déjindch divadla najdeme i jednoznacné povrchové
dramatické dialogy alegorickych postav bez wvnitf-
niho Zivota, nebo monodramata divadla jednoho her-
ce, obnaZujici nitro postavy.

Obraz dramatického svéta je v divadle pFedeviim
dilem dramatika, ktery vykreslil charaktery, vyzna-
cil vzajemné vztahy a konflikt. Ale nositelem dra-
matiénosti neni jen slovo nebo dialog, sepsany dra-
matikem a pfedvedeny hercem. My divdci sieduje-
me inscenaci, na niZ se podili mnoho dalSich vyra-
zovych prostfedkd, kteréd maji rovnéZ schopnost vy-
jadFfovat dramatické relace a napéti. Gesto neho
mimika herce mfiZze byt v urdité situaci dramatitsj-
$1 neZ slovo dramatika. Dramaticky moment vytvori
rekvizita, dekorace, hudebni motiv nebo osvétleni,
proste viechny vyrazové prostfedky jevistés.

Na zaCatku jsme mluvill o dramatitnosti mezi je-
vistém a hledi$t®m, poté jsme vénovali hlavni po-
zornost dramatickému jedndni postav ve fiktivnich
obrazech dramatika a v zdvéru shleddvame drama-
ticnost i v gestu, v plesknuti bosé nohy o podlahu
nebo v barvé svétla. I v tom je zvla$tnost a jedi-
necnost divadla: 1 kdyZ je stfetdni nédzord a ideji
postav dramatika obvykle v centru na${ pozornosti,
neni to jeding zpifisob vyvolavani nap&ti v divadle.
Hercl mohou zahrdt om$elou konverzaéni hru nebo
operetu a z néjakého slova nebo vBty vznikne v di-
vadle dramatické napéti, nebot do hiledistd p¥Fislo

24

publikuim, elektrizované né&fim, co se Pra’l_\fé stélo
v jeho Fivotd. Slova herci najedr}[}u naﬂbyva}l neoce-
kavanych a nepfedvidatelnych vyznami.

Ale nas dojem dramatického napéti mizZe vyché-
zet také ze samé elementdrnosti in§cenace — Z her-
cova pohybu, jehoZ usili na nds plsobi motorickou
silon, z vizuAlni i auditivni skladebnosti invscenar:e,
pocitované jako zvldStni symfonie. Tady nekdq do-
konce viddl nas avantgardni rezisér a teoretik ]
Honzl zéklad divadla: ,,Akce — jako podstata di-
vadelni dramatinosti — sjednoti nam slovvo, perce,
kostym, dekoraci i hudbu v tom smysly, Ze je po-
zname jako rizné vodice jednoho proudu, jenZ jimi
prostupuje bud tak, Ze prechazi z jednoho vo‘:‘im‘e
do druhého, neho Ze proudi spojenim mnohych. ]1:
nak feceno, v té chvili pocitujeme v§eucl'vmy vyrazove
prostfedKky, zapojené do akce — jeviSté a herce —
procesudlnosti nebo dénim. V kontrastu hudebniho
motivu a detailu, vyseknutého hodovym svétlem, ne-
bo v hercové fyzickém vykonu.

DIVADLO JE SYNTEZA UMENI

S ndzorem, Ze divadlo je syntézou literatury (dra-
matu), vytvarného um#ni {scénografie], hudby,lhe-
rectvi a reZie, se setkdme dosti Casto. Znamena to
pFinejmensim dvé zdsadni okolnosti: divadle pied-
stavuje kolektivni zpfisob tvorby a jeho vysledek
— divadelni inscenace — je skldddn z nékolika slo-
“ek. Ale problém je v tom, Ze v jednotlivych dru_-
zich a ¥anrech divadla, v kaZdé nové inscenaci,
se kolektiv umélct a poCet sloZek méni.

Pojmu uméni nebo sloZka pouZivame pouze me-
todicky k popisu tvorby a skladby inscenace. Ve
skutetnosti je totiZ neobyCejné obtizné vyclenit z
konetné podoby inscenace n&jaké relativn® samo-
statné casti nebo jednotlivé podily umelcl, napi.
hru jedncho herce z celkové souhry souborn. Insce-
nace je jednotny a nedé&litelny systém, zameéleny
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a otevieny k divakovi, ktery dotvaFi jeji ohsahovou
dramatickou rovinu.

Fodivejme se nejdiive na syntetickou inscenaci
z hledistg, z mista reZiséra, ktery provadi vyhér jed-
notlivych sloZek a jejich kompozici. Vzhledem k to-
mu, Ze divadlo je uménim audiovizudlnim, jsou to
slozky, které plsobi na zrak i sluch divdka. N&-
které inscenace prevazuji sloZkami vizudlnimi (nap¥.
pantomima), jiné auditivnimi (&inohra se staticky
deklamujicimi herci). V minulosti se provadsly i ex-
perimenty s pfisobenim na &ich divaki — v sym-
bolistickych inscenacich pafiZského Divadla uméni
— ale zfstaly jen kuriozitami.

Audiovizualni sloZky inscenace jsou prostfedkem
komunikace, maji v divakovi vytvdfet predstavu
dramatjckého dé&je. Viastni tedy onu podvojnost, o
niz jsme mluvili u podivané a hry, tzn., Ze prosted-
nictvim reality jevist® a hry herclt vyvolavaji fiktiv-
ni dramatické obrazy. Jsou tedy divadelnimi znaky
néjaké mimodivadeln{ skutednosti.

Pro divadelni znak platf totéZ, co plati pro umé-
lecké znaky viibec: aktualizuji nejen viastni vyznam
(co je oznateno — ditm, Hamleta), ale i samotného
ngsitele vyznamu (co oznafuje — kulisu, herce].
Tim je umoZnéna neobydejnd promé#nlivost divadel-
niho vyjadfovani, od pouhé imitace aZ k ozvlasgtiu-
jletm metafordm. Na jevidti miiZe byt pokoj vyzna-
cen vérnd namalovanou kulison, nebo svételnym
reflektorem, ktery vysekne ve tmé detail s Zidli
& stolem. Postavu zastoupi loutka, prostfedi lesa
vyjadrfi herci pohybem a zvukem. V3imnéme si: v
imitacich se materidl znakového vyjadreni neaktua-
lizuje a skryvd (materidl namalované kulisy], za-
timco u metaforického vyjad¥ovani dochazi k neustd-
1é konfrontaci materidlu a v§znamu znaku (pohybu
herce a predstavy stromu, kterou tfm vyjadiunje].

Vsechny tviirfl operace § jevidtnimi vyrazovymi
prostiedky vyjad¥uji v konefném dasledku indivi-
dudlni, dobovou nebo Zanrovou stylistiku inscenace
nebo jeji dili ¢asti [herecké postavy, scénografie
apod.}. Nesou v sobé podil tviréich subjektdl kaZdeé-
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Bohatstvi dvorské podivané -- inscenace baroknl opery j. |
Fuxe Angelica, vincitrice dl Alcina, Videll 1716

ho élena divadelniho kolektivu — herce, V}’ztvarnika‘,
hudebnika, dramatika a reZiséra. Podle nich pozna
divdak styl urditého herce nebo inscenadni stlylistiku
reZisérovy osobnosti. y
Historie divadla dokumentnje, jakych sloZek neobo
uméni se vyuzivalo v inscenacnich s;rnte_‘zzéch riz-
nych druh@ a Zanrh. Divadlo mohlo vzmknqut jen
hrou nékolika komediantl na prostém podiu, ale
i sloZitou souhrou hercil, tanefnikd, hudebnikd, de-
koratérii, osv&tlovact atd. To neznamenalo, Ze di-
vadlo chudé svymi prostfedky byle chudé i svou
predstavivosti. Shakespearovo divadlo se provezo-
valo na prostém jevidti v dobé, kdy vznikaly pre-
pychové a bohaté vypravné opery, deumentllleol
pouze bohatstvi, moc a pfepych jejich pl‘ovozoviltelu.
Tvorba divadelni inscenace je proces vehrii rizne-
rody a postupy, pomoci kterych vznika konefna syn-
tetickd skladba, ukazuji na neobycejnou Sifi a pro-

27



meénlivost divadla. MbZeme si uvést priklad, kdy
hudebnik a libretista pfinesou opern, divadio ji ob-
sadi, zpE&vaci zazpivaji své party v nddherné a slo-
Zité dekoraci vytvarnika, choreograf nacvifi tance
a reZisér s dirigentem zajisti obsahovou a forméing
jednotu inscenace, kterd bude mit znaéné& hetero-
genni tvar a bude pFedstavovat siovy ]. Durdika
»Spolek umén®. Ale vezm&me si jinou situaci: rezi-
sér si sam vybere hru, upravi ji nebo z ni pouZije
jen nékteréd dialogy, doplni je hudebnimi vloZkami,
Castmi vypravy, filmovou projekci a hereckym ges-
tem, pohybem a mimikou, ¢asto jen vyseknutymi
pomoci svétla, Pracuje se slozkami jako se skladeb-
nimi prvky inscenadni ,,symfonie” a po&itd dokonce
i s reakei obecenstva. ,,KaZdy krok, kaZdé zamrknuti
oka, kaZdy sebemen3i Sramot, kaZdé svétlo, jeho
barva, sebemen$i schiidek a dokonce i sebemensi
zaka3lani v obecenstvu spolutvof! jedin® tehdy, je-li
v nich uzdkon&ny vztah,“ napsal nd$ avantgardni
rezisér E. F. Burian, autor podobnych skladeb, pfed-
pokladajicich pevny vnitfnl fad a pevnou jednotu.
A posledni piikiad: stali, aby se n@kolik herchi do-
hodlo a v neutrdlnim prostoru néjakého klubu, jen
8 naznakem, zaimprovizovalo na speolefné téma a
nepotfebujl k tomu ani reZiséra. Jejich pFedstaveni
vznikd jako ndhodnéd syntéza hereckych akci a di-
vakovych reaket.

Pojmenovali jsme si divadlo podivancou, hrou, dra-
matem a syntézou uméni, s kterymi byva velice
Casto spojovdno. NeSlo ndm tedy o Zadnou slovni-
Kovou definici, ale o tvodni zamy$leni nad ele-
mentarnimi vlastnostmi nejrizné&jSich divadelnich
aktivit. O vyznaceni kontur divadla, které nejsou
pevné a nemé&nné. UmoZiuji viak porozumst vlasi-
nostem divadla samého 1 jeho vztahitm k jinym lid-
skym Cinnostem, k uméni, ke kultu¥e a spolednosti.
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DRUHY DIVADLA

Pfi clenéni divadla na jednotlivé druhy pouZiva-
me rizné kategorie, nap¥. vychézime ze zpilsabu,
jakym se prezentuje v inscenaci herecka postava,
zda Feci, zpBvem nebo pohvbem. Jindy divadlo
roziiSujeme podle pFevlddajici sloZky inscenace,
papf. literatury (divadlo literdrni}, hudby {divadlo
hudebni) apod. My zlstaneme u ¢lenéni, které se
v praxi viilo a je spojenim nekolika hledisek, a to
na divadlo ¢inoherni [&inchra), hudebni, pohybove
a loutkove,

V ¢&inohfe spolu herci vétdinou hovori, vedou dia-
log, ktery byl sepsdn dramatikem. V evropské tra-
dici je tento druh vyvojové nejbohatsi, takie mgohé
d&jiny divadla se stivaji prakticky d&jinami Cino-
hry.

3;3 spojena s dramatem a povazovala se v historii
za formu literdarniho divadla, pfi€emZ pomér divadla
a dramatu se vyvijel mnohdy ,dramaticky”. Antické
drama vzniklo nejprve jako text urfeny k insce-
novani a dramatiky byli v8tSinou sami herci, Ale
u? v Aristotelovd Poetice &teme pozndmku, Ze dra-
maticky text muZe pasobit i bez jevi$iniho prove-
deni, tedy na CtenéPe. Tak zafinaji d&jiny vzajem-
nych rozpori a syntéz, které mé&ly mnoho dobovych
pfifin a v kterych drama Zilo podvojnou, literdrni
a divadelni existenci. Zvlasté od renesance a 8 roz-
vojem tisku, kdy vzniklo tzv. kniZni drama, které
nebylo autorem urdeno Kk jevi§tnimu provedenl.

Divadelnici nepouZivaji jen hotové dile dramatika,
ale Cerpaji také z jinych literdrnich Zanrd. Napi.
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herci italské komedie dell’arte vyuZivali ve svych
improvizacich pasdZe z epickych nebo bésnickych
deél. V naSem stoleti je uZ docela b&Znym jevem,
Ze divadlo s&hne po proze nebo bdasni a prevede
je do jeviStni formy.

Mluvend fed patii k nejdiileZitéj3im prostfedkim
merzilidské komunikace, a fo je také jednou z pFicin
vyznamu ¢inohry v evropské divadeini kultuie, Mlu-
veny dialog sdéluje z jevistd zdvaZné mySlenky a
mZe modelovat nejuniverzdlngji riiznorodost Zivo-
ta spoletnosti. Stdva se formon pouceni, mordlni vy-
chovy, zdbavy i spoleCenské kritiky. Divadlo riznym
zpisohem a s rliznym stupndm stylizace vyuZivd
schopnosti Cloveéka sdé&lovat fedi své mys$lenky, viili,
emoce a vstupovat do dialogu s jinymi.

Cinohra uZivd rliznych vyjadfovacich forem, pfi-
cemZ nejpatrnéjdi je rozdil mezi fedi verSovanou
a hovorovou. Ryimicko-melodickd organizace jazy-
ka verSované hry méla tradici od antiky aZ do ro-
mantismu, ale stdle vice ustupovala Fefi hovorové,
kterd je dnes nejtastdji uZivanym zpilisobem. Pfitom
forma jazvkového vyjadfovani podmifuje styl he-
reckého provedeni., Rétorika verSe, jeho zvukovéa or-
ganizace, ovliviinje i ohsahovou strdnku a vede K
piimé form& rétorického zverejfiovani myslenek ne-
bo plisobeni na partnera, takZe slovo mad v hierarchii
sloZek inscenace dominanini postaveni. Hovorova
forma vyjad¥ovdni je daleko tésn&ji spjata s dra-
matickou postavou a prosttedim hry, vyjadfuje bez-
prostfednéji vndj3f 1 vnitfni Zivot postavy a jeji
reakece na okoli,

V antice se zformovaly dva zékladni Zanry &ino-
hry — tragédie a komedie. Pfedstavuji dvoji pev-
spektivu zobrazovani skutecnosti, ktera je apriornim
zhodnocenim reality, a tedy konvenci, kterou i di-
vak piijimal jako pFfedem dany¢ kod a tihel pohledu.
V antice nap¥F. postavy tragédie podléhaly idealizaci
{,jaké by mé&ly hyt", ¥ika Aristoteles] a Zanr patil
k tzv. vysokému stylu, kterému odpovidaly jen urdi-
té nédméiy z mytologie nebo historie [ zpldsob vy-
jadfovani. Komedie se radila ke stylu nizkému, ze-
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smésiiovala Spatné lidske vlastnosti a chyby a uka-
zovala postavy ,horSimi, neZ jsou“, vét§inou v né-
m&tech ze souZasného Zivota. Vyvojem se tyto Zanry
prolinaly a vznikaly smiSend #&nrvy, napf. tragi-
komedie, groteska apod. Tragicnost a komi¢nost
postupne ptestaly urCovat apriorni a konven&ni for-
mu Z4nru a vychazely pfimo z ohsahii dramatického
déje a osobniho dramatikova vidéni skutefnosti.

Pro hudebni divadlo je pFiznatné, jak uZ napovidd
samotny nazev, zapojeni hudebni slozky do insce-
nace. Ma dvé zédkladni varianty — zpévoherni a ta-
neéni. K prvni patfi opera, opereta, muzikil nebo
melodram, k drnhé balet, ktery je soufasng formou
pohybového divadla, a proto o ndém pohovofime
pozd@ji.

Co je typické pro zpévoherni Zanry hudebniho di-
vadla? Predeviim umeé&ly zpfisob spojovani hudebni
slozky a jedndni herecké postavy. Dosahuje znalne
paralelnosti a jednotlivé sloZky si udrzuji relativni
samostatnost, 1 kdvZ celek musi tvolit syntézu.
Zpévak jako subjekt dramatického déje vystupuje
ptimo na jevidti, zatimco hudba, znejici vétSinou
z ukrytého orchestru, se zdivadeliluje jen tim, jak
se vaZe na jednani a zpév herecké postavy. Jednou
znt hudba koncertn® v pfedehrdch hez p¥imého spo-
jeni se zp#&vdkem, jindy volné pfi akci bez zpevuy,
ale nejcastdii doprovazi zpévakiv hlas. Vie se jesté
komplikuje tim, Ze hudba sama umi vyjddfit dra-
matické ndlady a situace.

V melodramatu, ktery zfistal spife epizodou v dé-
jinach divadla 18. a 19. stoleti, hudba volné doprovazi
deklamujiciho herce a vyjadfuje ndladovy podtext
dramatického déje. V opefe je proinuti Fefi a hudby
tésndjsi, a protd dochéazi k mnohostrannym vazbam
a korespondencim. Zpév i hudba vyjadfujici vlast-
ni my3lenky a obsahy, jsou sdé&lovdany orchestrem
a hlasem, ktery se stavd jednim z hudebnich néastro-
ji a mé i své technické pojmenovdni: alt, soprdn,
tenor, baryton apod. Vyvoj opery pfitom zdkonité
probihal jako spor driové formy projevu, kde se
vice demonstruje hudehn# pévecké uméni, a recita-
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tivni opery, u niZ se naopak kladl diraz na sdélnost
a vazbu na fet.

Zvlastni skupinu tvofi Zanry smiSené, syntetizujics
riznorodé projevy hereckych postav — Te€, zpéy,
tanec. Sem muZeme zafadit operetu, muzikal, ale
i rlizné formy revuf, show, kabaretnich inscenaci
a tzv. malych forem. Vznikaly a existovaly paralelna
vedle zakladnich druh v pribghu celé historie di-
vadla jako netradiéni proud, Casto parodujici ofi-
cidlni ¢inohry neho opery, které z nich zase naopak
hojné Zerpaly k inovacim vlastni poetiky. Tak vznik-
la znama Zebrdckd opera johna Gaye nebo vaude-
ville ve Jrancouzském divadle — mimo oficidlni
kulturu, v prostfedi lidovém, jarmarec¢nim nebo bul-
varnim, které neuznavalo dogmatické poeetiky a roz-
li%ovani Zanra.

Tfetim druhem je divadlo pohybové. Pohyh a jeho
sdélovaci moZnosti jsou zde zékladnim vyrazovym
prostfedkem, pficemZ musime rozll3ovat, jak uZ by-
lo Fedeno, divadlo hudebné pohyhbové {balet) a Cisté
pohybhové [pantomima).

Balet byl inspirovan tancem, ktery lidé uZivali pii
riznych piileZitostech, Musel vSak ziskat obrazmny
charakter a vyjadfovat jako jiné druhy divadla dra-
maticky d&j. Tak se zformoval klasicky halet, kterv
gerpal od 16. stoleti inspiraci v tancich renesanc-
ni a klasicisticke 5lechiy v Italii a ve Francii. Postup-
ng si vyZédal profesiondlni tenefmiky, ktefi zacCali
yystupovat v obhraznych dejich. Ti rozpracovali tii
zékladni mo¥nosti pohybu lidského téla — otfevie-
nost, rovnovdhu a pruZnost. Otevienost znamenala
pohyb tanecnika po linii, ktera sméfovala od t&Zisté
postavy na vnéjsek a hlavnim principem se stalo vy-
tdceni nohon o 90 stupiif, takZe chodidla, dotykajict
se patami, tvofila p¥imku. Vertikdlni linie a osa téla,
vztaZenad k horizontalni linii podlahy jeviste, vy-
jadfovaly momenty rovnovahy, zatimco pruZnost by-
la rozvijena v schopnosti ovlddat pohyby v kolenou,
dovolujici tanefnikovi skoky, chizi apod. Tim si
klasicky balet vypracoval technicky systém pohybU.
ktery potital s estetickym tfinkem a mohl pFijimat
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Loutka vodi loutku —
anglick® loutkové divadla

Harlekin

nové impulsy v riznych reformach. Koncem 19. sto-
leti viak technika klasického baletu naprosto zkost-
nat8la a bylo nutné ji obnovit sméry moderniho vy-
razovélro tance. Tuto roli splnil Sergej Dagilev se
skupinou Rueké halety a dailsi reformatofi, tanetnici
a choreografove.

Od klasického baletu se ve 20. stoleti stdle vice
odliSuje forma vyrazového jevi$tniho tance, zaloZe-
nd na dynamicnosti télesnéhe pohybu, prottklado
napéti a uvolndni, padu a zvedadni apod. OdréZi da-
leko adekvatngji rytmus a pocity moderni doby.

U pantomimy. jsou hlavnimi sdélovacimi prostied-
ky mimika, gesto a pohyb téla, které uZ nemaji
hudebné tanecéni formu, ale koresponduji s kaZdo-
dennim chovénim ¢lovéka. Pantomima se péstovala
uZ v nejstardich kulturdch, napf. v antice se vyvinul
zvlgStni Zanr zv. mimus a pantomimus. Pohyh mima
miZe sm&Fovat a¥ k baletni stylizaci, zakonit® s do-
provodem hudby, nebo opaind, k jedndni, které se
bliZi chovanf herce v &inohfe a prejim4 vlivy z bo-
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haté tradice cirkusové klauniady, filmovych grote-
sek apod. Je to veliké uméni, dfive nedocefiovane
a odsouvané na periférii oficidlnich divadelnich kui-
tur, ale dnes neobyCejnd sdélné a inspirativni.

Na zdvér nekolik slov o poslednim druhu — lout-
kovém divadle. Bé¥né povaZujeme loutke za neiive.
ho zastupce herce, kterého ovladid loutkoherec ze
zdkulisi. Uvédomme si, Ze loutka neni jen napodo-
benina ¢&lovéka, ale i zvifat nebo véci, které hraji
stejné jako postava KaSpdrka. Loutka je umélym
artefaktemn a mtiZe pfedstavovat celé univerzum je-
vll, véci a lidi ze Zivota skutecného i fantastického,
A protoZe ji umelei vyrobilli z hmotného materialuy,
ma svou vytvarnou hodnotu a je také vytvarnvm di-
lem. PFi pfedvddéni vytvarnych artefaktd se miiZe
pouZit svetla a pak vznikaji rlizné druhy divadla sti-
nového nebo nage Cerné divadlo. Technika oviadan:
a vytvarny charakter loutky {nap¥ jeil materigl}
vedly k Clenéni loutkového divadla na mahdskové,
bramborové apod.

Soutasne divadlo, které se vyznaluje Zanrovou
a druhovou rozmanitosti a syntetiénosti, vyuZiva be-
hem predstaveni i souhry loutky s Zivym hercemn.
Déje se tak bud tim, Ze se na jevi§ti =zvefejiiuje
loutkovodié a manipulace s loutkou, neho se lputka
stdva parinerem postavy, kterou pfedvadi Zivy he-
rec. Rada soutasnych inscenaci Seskych loutkéit
dokazuje, Ze timto hledédnim novych vyrazovych
moZnesti loutkového divadla, které neni rovné# sta-
le docen&no, mohou vznikat kouzelnd a poetickd
pFedstavent.

DIVADLO A HISTORIE

Je obtiZne psat o divadle v historii. O pFedstave-
nich, jeZ poufovala nebo rozesmévala nekoneénou
fadu divakd, ktefi by mohli byt spolu s herci jedi-
nymi svédky téchto zvlaStnich udalosti ztracenych
v Case. Ziistaly ndm jen stopy, (iplné &i mén& (plné,
pravdivé ¢i méné pravdivé, a nase dnedni zkude-
nosti divadla, které ndm umoZiiuji pFibliZné re-
konstruovat, jak to asi vypadale v minulosti.

Teézko miiZe tato kapitola zastoupit d&jiny divadla,
a proto budeme sledovat cesty zakladnich Zdnro-
vych model 2 ptat se, jak vznikaly a jaké bylo je-
jich poslani. I to je znatné obtiZny iiKol, nebot dé-
jiny divadla nejsou jen d&jinami uméleckych insce-
naci, ale pfedevSim divadelnich udalosti, které se
proménovaly podle zpisobu pFedvadéni ¢lovdka na
jevisti a reakci divdkil, v konkrétni spolednosti an-
tické polis, stfedovékého mesta, u dvora Slechtice
nebo v moderni civilizaci s filmem a televizi. Mezi
Jednotlivymi divadelnimi akcemi pFitom existuji
znacné rozdily, Které prom#fiuji natolik podobu a
funkei divadla, aZ si musime n&kdy kldst otdzku, zda
jesté vibec jde o tentyZ druh uméni. Srovnejme si
napf. predstaveni v Ndrodnim divadle a vystoupeni
Ivana Vysko@ila v klubech., V minulosti byvaly tyto
rozdily jestd8 mnohem vatsi. Kofeny divadla v kul-
tufe sahaji tedy nejen do velké hloubky, ale roz-
prostiraji se i do znatné 3ife. Od umélecké insti-
tuce hrajici Cinohry, opery a balety ai k diva-
delnfmu Ziviu, ktery se pfiZivuje na jinych institu-
cich a spoletenskych strukturach, napf. ve 8kolske
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viuce (Komenského ,schola ludus“) nebo v psy-
chiatrii (psychodrama).

RITUALY A SLAVNOSTI1

Pro historiky, kteri se nad3en& pustili do hledani
pramenit divadla v dobg& pfed antikou, vyvstala
okam?itd zakladni otdzka: jsou viechny tyto pre-
historické aktivity — rituédly, obfady, liturgie, lo-
vecké tance atd. — divadlem, anebo se mu jen for-
mélnd a nékterymi vlastmostmi, napt. maskou, dia-
logem a tancem, podobaji? Odpovédi jsou rizné;
nékters zde vidi zdrodek budouciho divadla, jini u?
jeho formy viastni dobové kultufe a dalsi jen di-
vadelni prvky. Co je vSak dileZitgj3i: vedie anticke-
ho divadla, které piisobilo dlouho jako vzor evrop-
ské divadelni kultury, zadinaji inspirovat moderni
divadlo i tyto prehistorické formy. Do tradice vstu-
puje nyni daleko $irsi pfedstava divadla a divadel-
nici se inspiruji formou rituély, obfadu, procesi nebo
karnevalu. Teatrologie vinuje stdle v&tSi pozornost
témto formdm, které dodnes pieZivaji u malo civi-
lizovanych spoleénosti v Africe, Jizni Americe, Aus
tralii a Asii.

Kmen Maoristt ma zvlagtni tan ., ktery ma po-
mahat p¥ riistu brambor. ProtoZe mladé vyhonky
nidi vychodni vétry, chodi na pole dévCata a tancerm
napodobuji pohyb vdtru, proud desté a vyristan:
rostlin. Tanec doprovézi zpév, vyzyvajici rosiliny.
aby je nésledovaly — vlastng napodcbovaly! — ne
bot kmen potfebuje obZivu. _

fekli bychom, Ze jde o jakési ,uiitné divadlo”.
stejn® jako se uZivd psychodramatu k 1&¢eni pacien-
tf.. Divky si vynucuji divadlem riist brambor a je-
jich drodu. Jak fiZasnou moc pEsuzujl tyto spolet-
nosti divadlu, miZeme-li jej t.«to nazvat! Tanec
divek vychédzi z hluboké viry v kosmologicky sys-
tém, ktery polid§tuje viechny jevy kolem sebe 4
umoZiiuje pfekratovat hranice rliznorodych svéth —
rostlinného, zvifeciho, z&hrobniho a bozského.
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yiechny svity jsou steiné ,redlné” a ritwdly zpro-
stiedkovavaji jejich vzdjemny kontakt a moZnost
ptechodu. Pro nds se u¥ pfiroda a v&ci staly jen
néstrojem uZitkhl a poZitkd, jinak jsou nam cizi a
mezi nimi a nami existuje ostra hranice.

{loveku Kmenové spolefnosti je neznamé pied-
stava objektivné existujictho &asoprostoru svéta. E-
xistuje jen ¥as a prostor subjektivné prozZivany, za-
kotveny ve spoletném &asoprostoru mytickém, ktery
vychézi z cyklitnosti Zivota ClovBka a pfirody a
ktery uréuje normy a zvyky jedndni ¢lenfi kmene.
Cyklus se opakuje a kazdy v¢znamny akt v Zivoté
kmene i jedince je doprovazen ritudlnimi praktika-
mi — lov piedchazi tanec, iniciace mliadych lidi
doprovazeji rizné obfady a k vyléfeni nemocného
se vyddva Saman pro radu k prfedkfim nebo bohim.
Ritudl je tedy vZdy tam, kde dochdzi k prechodu
z kardodenni skuteénosti do svéta bohil, kam wvstu-
puji lidé s virou, ¥e tyto boZské bytosti, které vidd-
nou pfiredou a jejich Zivotem, se dail ovlivnit.

Ritualy maji jen vn&jsi podobnost s divadlem v uZi-
vani rdznych praktik maskovéni, tance, kostymo-
vani, jednani podle scéndte atd. Pfechod do ,real-
né fikce“ jinych svetl znamend, Ze aktérl postavy
nepiedstavuji, ale identifikuji se s nimi a chovaji
se ve fiktivnim svétd rostlin, zvifat nebo bohf ja-
ko v b&Xném Zivotd, Divky se stanou rostlinami
a pfedvadsji svym ,partnerkdm” &ili skutednym
rostiindm, jak majl rist. Nejde jeSté o hru, ¢ zdvo-
jené védomi ,jakoby“, ale o existenci, tfeba chvil-
kovou, v jiném Fadu skutefnosti.

Na ostrové Bali, kde dosud zfistalo zachovano
mnoho tradidnich obFadii a ritualdi, prostupujicich
na ka¥dém kroku viedni Zivot, tanti dvé divky ve
zvldS$tnim transu posvatny tanec, aby plildkaly do
své vesnice hohynd. Jejich pohyby se podobaji po-
hyblun postav stinového divadia, Postupné ztraceji
védomi vlastni osobnosti a chdr je doprovazi:

»Vzyvame boZské nymfy, aby pFisly k nam, ve
svfch cudnych, zlatych tslech. NaSe myslenky se
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vznalejl jako dym, k boZskym nymfém, které se.

stoupi z nebes."”

Pak divky omdlévaii za zpévu chéru:

»¥ zdvanech vétru odlétaji bohyné, téio ziistdva,
aby se vratilo do své lidské podoby.”

Ale divky pomalu vstanou a opét tanci. Bohypg
se vratily a vesniCané jsou 3fastni. To se opuakuje
nekolikrat, Divky propjéuji bohvnim sva téla.

»ve chvili, kdy jsem hadem,” vypravuje Darja,
balijsky herec ritudlun sanghyang, ,,moje my$lenky
jsou néhle prekrasné. A kdyZ jsou mé paocity pfe-
krasné, vidim pojednon néco jako les, poudt s muo-
ha a mnoha stromy. ProtoZe moje t&lo je jako had,
mam pocit, jako bych se plazil pfes ty lesy a je mi
dobfe...” KdyZ pFestane hrat a vypadne z role,
mé& herec piidti den pocit, Ze jeho télo je nemocne.
Herectvi bylo odjakZiva ob8ti, i kdyZ roztfesené
t8lo z uvolnéného napéti zistdva dnes uZ maélo-
kterému herci.

Rituald, obradl a kulti bylo v rlznych spoled-
nostech veliké mnoZstvi a neni na$im dkolem po-
stihnout jejich systemirzaci. Zajiméd nas spife tn.
jak se z této plivodni totoZnosti cClovéka a role
vytlefiuje podvojné védomi reality a fikce, které
je pfedpokladem vzniku divadla, Naslednost dvoji-
ho dasoprostoru — ka¥dodennihoe & profanniho a
ritndlntho &1 sakrdlniho, stejné jako dvoji existen-
ce — byt divkou a beohyni, musi prob&hnout e
stejném Case a existovat paralelng; jako vadomi
objektivni a subjektivni reality, uvédomeéni si sa-
ma sebe pro sebe a pro jiné. Tato hranice se wi-
¢ind rysovat s rozvojem rozvinutéj$ich spolelnost:
a jejich t¥fidnich struktur.

Divadelnost se mohla rozvinout aZ na vyisim
stupni obfadd spojenych s kultem pPedkit a bohfl,
ktefi byli ochrianci spolefnosti a garanty jejiho
uspofddani. V rozvinuté podobd vystupovali tito be
hové v mystériich, kterd se konala ve starovéké:i:
Egypté a v Mezopotamii. KaZdorotné se nazorné
pifedvddéla legenda ze Zivota hoha, ktery plnil v
Zivoté spoleCnosti vyznamnou funkci; jeji scénatb
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sacala programové urcovat vldadnouci néboZenska
3 ie.

Id?fs%armfékém Egyptd se kaidoroéné nékolilf Elni
glavila mystéria o smrti a zmrivychvstani 511::11}’8[5111110
poha rostlin a mrivych Osirise (Usira). Knézl _vsou-
yali do prastarého mytického namétu o _umlrajict
a opét se obrozujici prirod& historie ze Zivota bho-
hi, ktefi spola dramaticky zapasili o vlﬁdu__na zemi.
Hrdlo se v okoll chramu, u hrobfll i na Nilu a do’—
chovala se fada zlomkil s textem i popisy ?1&?"1105111.
Analogické slavnosti najdeme 1 v Mezopqtamu,vkde
byle predvddéno mystérium o bohyni leisky IStar,
sestupujici do podsveéti, aby piivedla zpet na zem
Tammuze, boha plodnosti a pohlavni sily. A po-
dobnd mystéria, rozvijejici se v bohaté nékolika-
denni slavnosti, najdeme i v daldich kulturich a
starovekych civilizacich.

Ve viech uZ nalézame pamdtky a Drvky di\fadla;
glavnosti obsahovaly riizné aktivity — nédbozZenske
ob¥ady, tance, zpévy, ale k uvoinéni 1-1_apt:ati ak 0@~
polinku i zédbavné scénky, vystupy artlstu_a 1011tl}a-
#f. Tvofily ramec vzniku nejriznéjsich d1vade{n1z:_h
fanrll, coz bude platit jeSté dlouho v evropské @1-
vadelni kultuie. Ze slavnosti na polest boha Dio-
nysa vznikla Peckd tragédie a komedie, ze stiredo-
vekych mystérii fraSka Mastickdr atd. [J)qudelnost
je tu vBudypiitomnd, hraje se diva-dlq vdZne v my-
tickgch p¥ibszich hohdl i veselé v zabelwnych kat-
nevalech, které si dovolily na cas svatl«zu ob}‘a@}t
sv8t naruby a ponechat viddu bldzniim, Nevadi, Ze
zde pevykrystalizovaly dramatickeé Zanry — a moz-
nd kdo vi? — jako ve starém Recku a texty se vet-
ginou nedochovaly. je to zase jen dikaz tohg, ]a]:%'
tésnd bylo divadlo spojeno se Zivotem spolecn’()s:u
a mohlo vznikat kdykoliv a jakkoliv, od pi‘egivadﬁ-
ni naboZenskych myti po improvizované satiry 7i-
vota. Bylo to divadlo nepfenosné, zakofenené hlu-
boko v kultuFe spoletnosti & lidu.

Zlstaly ndm po ném fragmenty — magky, tex-
ty, kresby a dalif vytvarné artefakty. Take Zpravy
0 tom, Ze u¥ existovali profesiondlni herci, kterl
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byli pofadateli mystérii a her. Na stéle z 18, dy-
nastie vlddcelt Egypta poddvd herec Emheb svEdec-
tvi o tom, jak tFi roky doprovdzel svého pana ng
cestdch a kdyZ pédn piedstavoval boha, on byl kni-
Zetem, kdyZ pdn zabijel, on oZivaval. Vznikaly uz
také specializované instituce na kondni slavnosti,
napf. mysterijni spolky kn#Zi k provaddéni mnoha-
dennich ob¥adt nebo herecké skupiny k poFadani
zabav a rozptyleni

Objevy archeologii, ale i etnografickd pozorovini
kultur soulasnych primitivnich spolefnosti, kde jsou
ritualy a slavnosti stdle jedté hluboce vklingnv do
Zivota lidi, vyveclaly reakci moderniho divadla a di-
vadelnikii: Antonin Artaud cestoval k mexickym
Indiantim kmene Tarahumara, aby poznal jejich ob-
fady; Peter Brook s malou skupinou hercit proiel
napfi¢ Afrikou, aby hrdl divadlo a asistoval v ri-
tudlech Jorubfi z Nigérie. A tak bychom mohli po-
kracovat. Nejde tu v3ak o zdménu divadla s ritua-
lem, ale o inspiraci a hled4n{ aktivni kultury s t&s-
neéjsim kontaktem udcasinfkil spolecné akce. Zname-
néa to soucasné stdlé piekratoviani hranic a konven-
ci divadla, které ndm bylo déno evropskym vyvo-
jem.

ANTICKY LOGOS A MIMUS

Stejné jako v jinych kulturdch i v antickém Rec-
ku existovala fada ndboZenskych slavnosti a obfa-
di. Z jejich divadelnosti se vyvinuly b&hem n&ko-
lika desitek let starofeckd tragédie a komedie, je-
jichZ vliv byl pro dalsi formovéani divadelnich kul-
tur rozhodujici.

Co pPispélo k tak prudkému rozvoji antického
divadia? Vime, Ze se v Recku konala mystéria eule-
sinské, orfick4, delficka, dionysijskd a daldf. Tra-
gédie viak vznikla jen z obFadl ke cti boha Diony-
sa, boha plodnosti, vina, narozeni i smrti. PFidinu
mii¥eme hledat mond v tom, e zatimco ostatni
naboZenské obfady byly omezeny jen na tzky okruh
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sasvécenych, kult boha Dionysa se stal véc; vefei-
nou, podporovanou statem a athénskou polis. ?rﬁ-
peh eulesinskych mystérii musel zfistat utajeny, a
proto dodnes presné nevime, ol fu 3lo. Obfad 130—
ha Dionysa se naopak ménil a profanoval 2 uzavre-
ného a plvodné nédhoZenského obfadu ve verejne
Dionysie, slavnosti na pofest boha, kterych se Gcast-
nily Siroké vrstvy lidu méstsk¢ch stati. _

Rozdil mezi uzavienymi mystériti a slavnostmi pro
celou polis se ukdzal podstatnym. Slavnost jako
statni instituce obsahovala celon fadu £innosti na
oslavu Dionysa: tanec chorea, doprovazeny slovem
a hudbou, priveody, recitaci apod. Nejreprezenta-
tivngjsi slavnost Velkych Dionysii — vedle tzv. Ma-
Iych €i Vesnickych Dionysii a Lenaji — trvala ne-
kolik dni a méla pFesny program, schvalovany pled-
stavite!i statu. Prvni den se kona! dionysovsky prii-
yod, druhy den soutdZ bdsnikd, tfeti den soutdz
komedii a daldi tfi dny byly vénovéany soutéZi tra-
gédif. Navic ;méla slavnost svou pfipravu, ptedsta-
vovani viech basnikfél a herc v odeonu a koneiné
zhodnoceni her i organizace, kierou zaji§tovali ar-
chontové, Pofaddni slavnosti bylo pfitom povaZo-
véno za vefejnou sluzbu a Cestnou funkci bez ohle-
dn na finanéni strdnku ndkladnych piedstavent.

Slavnosti se staly ramcem, ktery umoZnil vznik
novych divadelnich forem -— tragédie, satyrské hry
a komedie. Tragédie vznikla z obFadni pisné dithy-
rambue k pocté Dionysa a historic! poukazuji na
dva zakladni impulsy. Nejdrive vytvoFil Arion z Me-
thymny v Korinta {kolem roku 600 pF. n. 1.} 2z tanci-
cich satyril vesnického obfadu chor zpivajicl a pred-
vadéjicl dithyramby. Vlddce Peisistratos pak v roce
534 pf. n. 1. pozval k slavnostem do Athén basnika
Thespida, ktery stenul proti chéru a vedl s nim
dialog jako prvni herec aneb hypokrites {odpovi-
dajici). A uZ Sedesat let nato zvitézil poprvé v dra-
matické sout$Zi ¢ili agonn Ailschylos, ktery zdoko-
nalil formu tragédie.

Aischylos napsal asi 90 tragédii, ale zachovalo
se jen 7, v nichZ jesté pFfevaZujl pasaze choru a jeho
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nadelnika c¢ili korvfeje. [ kdyZ zde wvystupuii dyy
herci — pozdé&ji po vzoru Sofokla i tF — zni jehg
tragédie jako kantaty a Zalozp&vy. Trilogie Oresteig,
Spoutany Prométheus, PerSané a dalsi jsou svym
patesem majestatnl a distojnd dila hrdého obfana
athénské polis, vitéze v bitvé u Marathonu.

Sofoklovy hry — napsal jich pies 120 a zachiova-
lo se jen 7 — byvajl povaZovdny za vrchol anticke
tragédie. V Antigoné neho v Krdli Oidipooi bohove
ustupuji do pozadi a ClovEk pFedvadi svou lidskou
distojnost i v utrpeni bez viny. Tento miladek Athé-
Hantt byl mistrem dramatické techniky a pfedeviim
na jeho textech budoval Aristoteles svou teoril tra-
gédie, jeji katarzi i vystavbu. Své hrdiny zbavil
alschylovské monumentdini so3nocsti a postavil js
osamocenég vidi sile zdhadného osudu.

TEIRESIAS: Den dnesni zplodf té i zahladf.

DIDIZTS. Jak mluvi¥ vZechno v temnych hé&dankdch!
TEIRESIAS: CoZ nejsi nejlepfim jich luftitelem?
QInIPES: Jen mi hail to, v Cem je ma velikost!
TEIRESIAS: A pravé ono 5tésti byl tvdj hrob.

DIDIPUS: Ca na tom? Jen kdyZ viast jsem zachrdnil.
TEIRESIAS: Pak oviem piijdu. Hochu, odved mnel
OIDIPUS:  Je {as; tvé pfitomnost jen vadi, mate; a¥ zmizis

vice trapit nebudes.

TEIRESIAS: Chci jit; viak Peknu d¥lv, prof plifel jsem. Tve
tvdfe nedbam: tv mne neznifi¥. NuZ poslyi: Onen
Clovek, kterého lak dlouho hleddd, Liiova smr:
zde hlisaje a hroze, ten je zde!

[Sofoklés: Kral Oldipis;

Antitti tragikové dramatizovali ve svych hrach
feckouw mytologii a monumenty Aischyla i heroove
Sofokla jako by vystupovali z homérskych eposi.
U EBEuripida je mytus uZ jen p¥ib&hem, ktery ozivujl
soudasnici, ,,lide, jaci ve skutednesti jsou,” uZijeme-ti
vyroku Aristotela. Byl to autor téméf modernihc
kriticismu a bohové v jeho hrach uZ mohou klamat
a podvadét, Snad proto nebyl milovin soudasniky,
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ale obdivovan budoucimi jimych sveth a jinych
pohti. Provokoval svou Médeiou, Hippolytemn, Ifige-
niemt nebo Bakchantkami a stal se za (o terfem
ygsméchu starych Athéfiand, ,, Ty manZelky obfand,
poEestné dfiv, jsi naudil milovat h#iSné a untkat
nevéry ndsledkiim zlym a hanb# smy&kou &i jedem,”
stg¥uje si Alschylos na Euripida v Aristofanové Kko-
medii Zdby. Divadlo zadind u Euripida nastavovat
kritické zrcadlo dobg&, a to vidy vyburcuje ze span-
ku puritdny. Napsal 78 her, zachovalo se jich 138
a ve viech je uz ,,8lov8k mirou v3ech v&ci”, zatimco
pohové intervenuji do jeho Zivota slepé a nahodné.
To samo uZ predpovidd konec klasické a vzneSene
tragédie antické polis,

gopudasné s tragédii vzniklo satyrské drama, jehoZ
literdrni formu poprvé vytvoril Pratinos. Hralc se
jeding den spolu s tfemi tragédiemi (trilogii) na
zivér slavnosti; autor v ném uzaviral preskokem
z tragické vznelenosti do vysmeéiné iravestie svou
fidast v soutdZi, Ve hie vystupoval chor polozvife-
cich satyril, doprovizejici opilého Siléna. Satyr-
skych her se oviem dochovalo mdlo: Sofoklovi Sii-
di#¢i a Euripidiv Kyklop.

Poddtky komedie vidf Aristoteles v improvizova-
nych falickych pisnich kommeosu, Které provozoval
lid opojeny tancem, zpévem a vinem na pocest boha
Dionysa. Slo o jakysi druh karnevalu nebo maso-
pustu, kdy se svét a jeho Fad obracel vzhiru nohama
a viemu bylo mo¥né se po tento Cas vysmivat. Ne-
bot smich mé velikou moc. V nédem je komicky i
sédm pfvod komedie, protoZe si na ngj Cinily patenty
hned dvié Megary: dorské mésto na Sicilii, kde sku-
tetné existovaly lidové improvizované frasky zvaneé
flydx, parodujici v grotesknim kostymu s nutnym
falosem bohy a jejich mytické p¥ib&hy {napf. ne-
nasytného Hérakla), a stejnojmenné mésto mezi
Athgnami a Korintem, znamé skvBlymi komickymi
herci. Aristoteles pfisoudil prvenstvi ob&ma méstim,
ale to diilezité se stalo teprve v Athéndch, kde si
tento druh hry piivlastnili bésnict — Kratos, Kra-
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Postava satyrské hry z hy.
lénistické doby

tinos, Eupolis a pfedeviim Aristofapnes — a vytvo-
Fili epochu tzv. atické komedie.

Byly to ostré satiry, které nenechaly na pokoji
nic a nikoho. Divdci se podklebovali karikatuFe
Sokrata, Euripida, vladch a Kratinos v Ldhvi doka-
zal zesmeEdnit i sdm sebe, jak svddi boj mezi vlast-
ni Zenou a stejné milovanou lahvi. Ale komedie mé-
ly také vyznamnou spoleenskou funkci, chranily
pravo na demokracii, kritizovaly rlizné nefesti a ve-
hementné bojovaly o ukonéeni valky mezi Athénami
a Spartou. I tak prostymi prosttedky jako Zenv
v Aristotanoveé Lysistrafé, kieré odmfitly jit se svymi
muZi na loZe, dokud budou valdit.

Z Aristofanovy tvorby se nAm =zachovalo 11 ko-
medii, jejichZ struktura se v mnohém odliSuje od tra-
geédif, Vystupuje tu podivny chor starcl, vos, Zab
i oblaki, ono aktualizované dédictvi veselych sa-
tyrskych tanci, asi dosti bezuzdn¥ych, protoZe antic-
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kxé ZYeny dlouho nesmély navitévovat komicka pred-
staveni. Krom& toho meéla komedie 1 publicistickou
asda¥ zvanou parodos, v niZ se basnik obracf pro-
stfednictvim chéru s néjakou dvahou nebo obra-
pou pfimo k publiku. Jako Aristofanes v komedii
Acharfiané:

A proto na$ basaik pravi tu k vam, Ze mnohého dobra je hoden;
neh zpasobil, nyni Ze nemohou vas Jif cizdcké Saliti fefi,
¥p mnic vas ji¥ netdsl lichotna fed a nejste ji¥ nadutf lidé.
Mést spojeneckjch obfané diiv vas Casto zde klamall snad-
no, Ze volali ,fialkou vénfeng, 6 vy Athényl®. To kdyZ se
feklo, tu z radosu nad témi vénci jste své hned do vfie
zvedali zadky.., A protoZe toto zde ufinil vam, on mnohého
zaslouZl dobra.

AZ sem sahala moeoc athénské komedie. Ale ne
diouho, po Aristofanovi pfichdzi krot3i stfedni ko-
medie a koncem 4. stoleti pf. n. 1. novéd aticka ko-
medie s hiavnim pFedstavitelem Menandrem. Smich,
ktery jeho komedie vyvolavaji, je uZ jiny a méné
adresny. Byly to spiSe komedie charakterii, odra-
¥ejici Zivot Athén helénistické doby, a stejné jako
hry Euripida, kterého si Menandros cenil nejvice
a Cerpal z néj, nastavovaly spolefnosti realistiétsj-
8 zrcadlo. Chor, onen prostfednik mezi dramatikem
a divaky, uZ ztratil vyznam a odpadl.

Vratme se opét k slavnostem Velkych Dionysii
a k pFedstaveni, kterd se v jejich ramci konala.
Rozhodujici slovo pfi pofadani her mél archont,
ktery vybral tifi- tetraiogie soupeficich dramatiki
a chorégy k financovéini i organizaci inscenaci jed-
noho autora, Ostatn® vitézny chorég pak sklizel
nejvetsi vaviiny slavy., ReZiséry byli zpodatku sa-
mi dramatici, obvykle pfisobici i jake herci. Di-
véci méli vstup zdarma a v hilediSti byla vyznatena
privilegovana ¢estnd mista pro kn8ze, rozhodZi sou-
t8Ze a vladce mésta. Zeny obsazovaly tehdej$i |, ga-
lerku®, ti. horni fady amfiteatru. _

Divadelni prostor se skladal ze t#i ¢asti — z hle-
di§té, z orchestry pro vystupy chéru a z budovy
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Skéné Dionysova divadla v Athéndch; rekonstrukcee

zvané skéné. Herci hrdli nejdiive pPed a pozdei
na skéné. Dlouho to byla divadla dievénd a ka-
menné amfiteatry, které se zachovaly dodnes, vzni-
kaly pozd&ji. V letech 336—326 pf. n. 1. dokoncil
Likurgos kamenné divadlo pro 15-—20 tisic divaki
v Athénich a poté vznikala dalSi divadla v Ispi-
dauru, Efesu aj. Jednoduchou skéné, obfas zakrytou
dekoraci, nahradila sloZitd a okdzald architektura
budovy se sloupofadim a sochaFskouw vyzdobou. Ale
to uz neZil ani jediny z dramatikd klasické doby
athénské tragédie a komedie.

Tfi herci, které zavedl Sofokles — protagonisia,
deuteragonista a tritagonista — hrali v slavnost-
nich kostymech s maskami, prodluzujicimi se nad
delem o tzv. onkos. Monumentalitu a statitnost pro-
jevu tragéda jeSté zvyraziiovaly koturny na nohou,
zatimco hercl komedie byli ve svych bldznovskych
a vycpdvanych kostymech s falosem daleko po-
hyblivéjsl. V helénistické dob#& se stali mnozi hercl
velice populdrnimi a vznikl dokonce kult hereckych
hvizd. StéZoval si na to i Aristoteles, ale marneé.
Byla to uZ jina doba a sam Alexandr Veliky si cenil
vice herci ne? dramatikd, Ve 4. stoleti pf. n. L
herci vytvolili Svaz um&lcl Dionysa a nabizeli sve
sluzby divadliim riznych mést. Byli osvobozeni od
vojenské sluzby a v dobdch vélek mohli volné na-
vitdvovat znepPatelené staty, takZe je mnozi vyuZl-
vali i k ¥pionéaZi. Je to pro dobu pfiznacné: kdysi
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posvatny knéz a zprostfedkovatel svéta mytologicke
fikce se stavd sofistickym hradem Zivota.

Kosmopolitni kultura helénistické spoletnosti roz-
séva divadlo po celé Fidi Alexandra Velikého a tim
profanuje posledni zbytky obfadného a slavnostni-
ho piedstaveni, kdysi hluboce zakofenéného v athén-
ské polis. Logos, kterym chtél athénsky obhCan po-
Zzndvat sebe a své postaveni v kosmu, zatlacuje
do pozadi podivand s bohatou vypravnosti a s hra-
vosti hereckych hvézd.

Také fimské divadlo mélo svilj slavnostni ramec,
ktery vSak byl uZ jen néastrojem statni a politické
moci Fimského impéria. Svatky nevychdrely tolik
z hluboké tradice jako ze zAméiu vlddcl poradat
je na oslavt svych uspéchd a své mocl, Ne lid
tvo¥i divadlo, ale stit poskytuje lidu panem et cir-
censes, chléb a hry. Jest& v roce 364 pf. n. L. sice
vznikly scénické hry (ludi scaenici) jako vyraz po-
kory, nehot Rim suzoval mor, ale pozdEjsi Ludi
romani, Ludi ceriales, Ludi plebei a daldi jsou uZ
jen reprezentaci sily, moci a chuti se bavit. Kdyz
legie dobyly néjaké tzemi, postavilo se pro vojaky
divadlo, v kterém travili volny &as.

Napodobovalo se Fecké divadlo stejné jako fecky
Pantheon. V roce 240 pf. n. 1. zavedl v Rimé& Livius
Andronicus fecké fragédie i komsedie. Gnaeus Nae-
vius vytvo¥il fimské drama (fabula praetextatal,
Fimskou komedii (fabula togata] i Feckou komedii
(fabula palliata) podle kostymi, v nichZ vystupovali
herci, Jedinym skuteénym tvircem tragédii byl Se-
neca aZ v 1. stoleti n. 1, ale jeho hry se nehraly.
Jinak to bylo v komedii, kde se objevili dva vy-
znamni autofi, plebejsky Plautus a aristokratictéjsi
Terentius, vychdazejiciz Menandrovy nové Fecké ko-
medie. Jejich hry, napf. Plautiv Chiubng vojin, Pseu-
dolus nebo Terentitv Kle§ténec, vznikaly skladanim
a kontaminaci d&€jovych motivii rlznych Feckych
komedii.

UZ za cisafe Augusta méla v&t3I lspéch predsta-
veni sklddajici se z atelldny, pantomimy a mimu,
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ktery jako jediny pfetrval i Fimske impérium a o-
vlivnil sttedovdkou divadelni kulturu. V Rim& jsou
tyto #dnry soufdsti zabav a her, plicemZ divadilo
se hralo v prestavkdch mezi zdpasy gladiatord, di-
vokych Selem nebo mezi artistickymi vystupy. Za
cisafe Domitidna i v tésném sousedstvi vefejnych
poprav kifestan(.

Atelldna predstavuje lidovou improvizovanou fras-
ku s konvenénimi postavami v maskach. Vystupoval
+zde Maccus — hloupy bldzen s velikym nosem,
Dosennus — premoudiely filozol, Pappus — placti-
vy holohlavec, Bucco — tlusty Zrout a popudlivy
Cicirrus, V 1. stoleti n. 1. pro tuto pfedchidkyni
komedie del¥’arte psali mnozi autofi i texty. V pan-
tomimu pFedstavoval tanefnik pohybem a mimikon
piibshy z mytologie za doprovodu hudby a Zpévu.
Antorem této zvlastni odluky slovniho a pohybového
projeve v pantomimu, ktery byl v Rim& velmi po-
pularni, byl pry Livius Andronicus, Mimus se hral
bez masek a vystupovaly v ném poprvé v divadle
i Zeny. Rozpdti toho, co se piedvadélo v téchio
kratkych hrach, bylo veliké: od vulgéarnich scének
ke kultivovanéj$im parodiim a satiram. Bylo to di-
vadlo herecké a herci dokonale oviddali uméni mi-
miky a napodobovani. Scénky se vysouvaly mezi tra-
gédie nebo jinou zabavu v dobdch slavnosti, takie
mim se stal velmi pfizpiisobivym a pohyblivym a
piedstaveni se mohla konat na riznych mistech
a pro rizné divdky. Zanr mél své vrcholy 1 pady,
ale pFeZil impérium a hral se je3td dlouho v rané
sttedovékych méstech a vesnicich. ZaloZil viastng
evropskou tradici koovnych hereckych skupin, kte-
ré se pohybovaly na periferii spole¢nosti. V Rimé
byli herci mimu obdivovéni, ziskévali pocly 1 po-
mniky, ale mnozi byli i popraveni.

Také ve starém Rimé& se zafinalo prostd, asi na
dfevéném podiu, nebot existoval zikaz budovat sté-
14 divadla. Kdo budovu divadla postavil, jako napr.
Cassius Longinus, musel ji po skonZeni slavnosti
zase zbourat. AZ Pompeiovi se podafil trik, kterym
uchoval divadelni budovu na dal3l léta. Nad hle-
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digtgm umistil svatyni bohyné vitdzstvi a nikde se
neodvaZil vydat rozkaz hourat posvatné misto, Poz-
ddji se stavéla divadla vskutku velkolepd, v podsta-
t& napodobujici divadelni prostor helénsky. V roce
13 pf. n. 1. vzniklo Marcellovo divadlo v Rimé& a po
ndm vyristaly budovy i v fadé dalfich meést, V mo-
numentalit®d a vy¢tvarnosti se pfedstihovali divadelni
architekti, ale drama a divadlo v prostordch budov
upadalo.

Rim jako by neoCekéval od svého divadla pravdi-
vy obraz soucasnikd na jevidti. SlouZilo mu jako
gdbava 4 prostfedek popularity novych Konzuld,
ktef{ je financovalli a poPfddali. A také jako
aték pfed dramaty a uddlostmi v Zivotd, kde

Pompeiovo divadlo se svatynl bohyné vitdzsivi, 53 pf. n. L
rekonstrukce




se rozehravaly kKrvaveé dgjiny tyranii. Divadlo a her-
ci se pFestdhovali do skafeCnostl a Tacitus byl jed-
nim z divakii: ,,I kdybych li€il valky s cizimi narody
a smrti podstoupené za stdt s takovou podobnosti
piipadl, i mne samoiného by to uz bylo omrzelo
a také bych ofekdval nelibost u jinych, ktefi jiz
nestoji o dstojné sice, pFece v8ak smutné a neusta-
vajici zahuby oblanfl. Takto v3ak otrockd trpélivost
a tolik krve ztracené v miru mne unavuje & ko-
rmouti.”

V divadle starého Recka sestupovali bohove k li-
dent, na konci ¥imského impéria se nechdvali lidé
ctit jako bohové v divadle Zivota. Tim se uzaviel
veliky oblouk antického divadla.

pvoll DIVADLO STREDOVEKU

Také stiedovBké divadlo se odehrdvalo v SirSim
ramci svatkf,, obfadl a slavnosti, Neni tedy samo
o sob& kulturné spoletenskou instituci, ale je v nif
obsaZeno jako jedna z dildich praktik. NaboZenska
mystéria se konala bshem velikono¢nich nebo va-
noénich svitkit, svétské divadelni akce pii oslavach
nebu zabavéach na Slechtickych dvorech a ve mas-
tech. Oba proudy pfitom nejsou tplné oddéleny a
vv1asté v obdobi vrcholného a pozdniho stfedovelku
se vzajemnd prolinaji a ovliviiuji. Profesionalni his-
{riéni vystupuji v mystériich a ze scény mastiCkale
se vyvinula lidova fraska.

NaboZenské duchovni divadlo vzniklo ze stdle se
rozifujici a obohacované liturgie, kterd meéla ;i
konce 10. stoleti pfitdhnout davy prostého lidu, po-
silit jejich viru a povznést mysi , k pravde prostied-
nictvim véci hmotnvch,” jak konstatuje Suger 7&
Saint-Denis. Znamena to novy a vyrazny vklad vsech
umiéni — hudby, vytvarného uméni a divadla —
do vlastniho obfadu, pfitemZ teatralizace probihala
rvchle predeviim u obfadd velikonocniho a vanoi-
niho. K predvddéni se nabizel velikonolni tropus
¢ili zpivana vlo¥ka, v némZ tFi Marie jdou pavstivit
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hrob Krista a setkajl se s and®&lem. Takto asi zn#&l
prvni dialog z 10. stoleti, sehrany ve Zvycarském
klastete sv. Havia a brzy napodobovany v daldich
kostelich:

— Koho hledate v hrobg, kfestanky?

— JeZi3e Nazaretského, 6 nebefiané.

— Neni zde, vstal z mriv§ch, jak byl pFedpovédél: jdéte,
zvsiujte, Ze vstal z hrobu, Vstal jsem.

jak se tento zaklad budoucich ndboZenskych her
hral, ukazuje reZijni nadvod Regularis Concordia
winchesterského biskupa Ethelwolda: ,Zatimco se
recituje t¥eti Cteni, at se obléknou &tyFi muZi: je-
den z npich, zahalen v albu, vystoupi jako n&dim
zaujat a tajneé vejde k boiimu hrobu, kde se mltky
posadi, drZe v ruce palmu. Po tfeti responsofi ohje-
vi se znenaddni tfi ostatni, obledeni v kép&, v rukeou
kadidla a pomalu, jako by n&co hledali, at se p¥Fi-
bliZi k hrobu. PFedstavuji tFi panny, pfichdzejici s
vonnymi mastmi, aby natfeli t€lo Krista.” A tehdy
se ozve s otdzkou prvni knéz, pPedstavujici and8la.

Postupni pribyvaly dal3i scény podle evangelii.,
Apostolové Petr a Jan pospichaji k hrobu, Marie
nakupuji cestou vonné masti u mastitkare, Kristus
se po zmrivychvstani zjevi Mafi Magdalénd jako
zahradnik a poté i nevaficimu ToméSovi a uedni-
kiim sp8chajicim do Emauz. Vedle latiny se vic
a vic prosazovaly narodni jazyky, které pfevlddaly
ve chvili, kdy uZ pPedstaven! mystérii oponitdlo
kostel a hrdlo se pfed nim nebo na naméstich.
Proces laicizace vedl ke vzniku ludu, ktery se od
13. stoleti rozrostl v obsihld mystéria a paSijové
hry, zobrazujici biblické ddjiny od Adama aZ po
sestoupeni Krista do pekel. Pfivodni obfad predva-
devh KknéZi nebo mnidi, rozsdhld mystéria uZ hrali
meststi Femeslnici a profesiondlni herci. Postavy
biblické & fantastiéti terti tu pfirozené sousedili
2 koexistovali s postavami dobovych vojaki, Femesl-
nikd nebo Sarlatdnd. ’

Realisticky a svitsky Zivel se prosazoval stale
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Seéna Navitsvy hrobu. Miniatura z 10 stoleti

silngji. Zvlasté patrné bylo zesvititovani v mastic-
kaFské scénd, kterd se opjevila nekdy kolem roku
1100. Stfedoveky cbchodnik a Sarlatdn s Zenou a
sluhy Rubinem a Pustrpalkem v ni predvadséli fras-
kovity v¢stup hned vedle boZfho hirobu.

MARIE PRAVI: Mily mistie, rad nem to zjevit,
zaf nem jest tu mast jmieti neb piijati.
MASTICKAR PRAVE: Zajisté, panie, kdyZ sem jingm liudem

takd mast prodaval,
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za t¥i h¥ivny zlata sem ju daval,

ale pro vellk{ smuteX vam

za dv& h¥ivné zlata dam.
ZENA MASTIGKAROVA RIKA PROTI NEMU VERS:

1 kam, mily muZi hadas,

¥e se mladfm ndvEstkam slibiti 2adas,

¥e takid mast za dvE h¥ivnd zlata

vyklidag®?

1 co pége$ sam nad sobd

{ pade mna, chudd Zena?

Proto ty 1ka§ chudobi

a & také&, hobend, s toby,

neb je to mé vie fisilé,

a j4 sem vydala na niej své obilé.

A to jé neponesd ty panie

difeve, ne¥ mi h¥lvay tFi zlata dadie.
MASTICKAR PRAVI: Mnohé Zeny ten obyfé] jmajd,

kdy s& zapif, tehdy mnoho bajd.

Hralo se nejdfive v nikteré chrdmové lodi pred
symbolicky vyznalenym hrobem a s néznakovou
hrou, dekoraci a rekvizitou. Pfenasenim her mimo
kostel, jejich rozSifenim a zapojenim amatérskych
i profesiondlnich hercit pronikaji realistické prvky
do vypravy a hry. VaZné se michalo s komickym
a bylo zajimavé sledovat vedie svatych obrazi gro-
teskni pobfh4ni utednikii z Emauz, piiopilého sva-
tého Petra nepo Maf¥i Magdalénu, kterd se oboFi
i pa Krista: ,,Co na mne kFigis?“, ale i slavné reje
gerth v pekle, které umoZiovaly inscendtorfim pro-
jevit svou fantazii.

Spolu s mystériemi vznikaly od 13. stoleti hry
o zazracich, tzv. mirakly. Jean Bodel, byvaly kIi-
74k, pak GFednik a Clen Confrérie des Jongleurs
v m#st® Arrasu, napsal Hru o sv. Mikuld$i a basnik
Rutebeuf témét faustovskou Hru o Teofilovi. Posta-
vy a d&j jsou v nich dramatittsjSi a predstavujl za-
pas o lidskou dusi ajeji navrdceni bohu, dokonce
i pomoci divadla: Marieken z Nieumeghenu ze stej-
nojmenné holandské hry se vraci k bohu a jde
do klastera poté, co spatfila predstaveni mystéril.
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Vanotni hry vznikly ze stejné otdzky Quem que-
ritis? — Koho hled4dte? — jako v obfadu velikonag-
nim, ale tentokrét ji andél klade pastyrim spéchaji-
cim do Betléma. Podobné jako u paSijovych her brzy
narfistaly dalsi scény — t¥f krall, vraZdéni nevifia-
tek atd. — a¥ do rozsahlych cykld, i kdyZ ne tak
rozmérnych a zdivadeln&nych. Ale laicizace probi-
hala i zde, a tak se dert snazil pFesv&dcit pastyfe,
Ze se nikdo nenarodil, a vraZdéni neviiidtek bylo
predvadéno pokud moZno realisticky.

Systém svdtkil, v kterém se mohlo konat nabo-
Yenské divadlo, byl rozsdhly. V roce 1264 napi.
ustanovil papeZ Urban IV. svitek boZiho téla a ihned
vznikio teatralizované procesi, v jehoZi rdmci se
konaly alegorické priivody a divadelni pfedstaveni,
napf. mirakly. Svatkiun velikonofnim 2 vanocpim
odpovidaly hry pasijové a vdnocni, ale tim by vycCet
nekonéil.

Hry se inscenovaly nékolikerym zplsobem, z4-
kladem v3ak zistdvalo procesudlnf rozvijeni d&je
v simultdnnich prostorech. Divdci bud chodili =
mista na miste, kde se pravé hrédlo v tzv. mansio-
nech (od sebe oddElené scény pro kaZdy vyjev
zvlasf), nebo byly mansiony umistény na vozech
a predjizdsly pred shromaZdéné divaky. Ve Francli
prevladalo inscenovdni her na dlouhych podiich
s mansiony vedle sebe, v Némecku spiSe topogra-
fické umistdni mansiond po celém prostoru namésti
a v Anglii a ve Spanglsku se uZivalo pojizdnych
vozi.

KdyZ bylo ozndmeno, Ze se bude v mesi{€ konat
pfedstaveni, schézeli se z okoll nejen divaci, ale
i potulni zaci, vaganti; prdce ve mé&sté ustala. ,A
nyni se v¥ichni utiste, silete, silete, silentinum ha-
bete,” bylo slySet mistniho reZiséra a organizétora.
A pak zacalo pPedstaveni. Hrdlo se nskolik dal, napr.
Fasijové mystérium Arnoula Grébana ctyfi dny, ve
mestd Valenciennes 25 dni a v Bourges dokonce 40
dnfi! Také potet mansiond byl rizny, podle délky
hry a podtu scén, od 10 aZ po 70. Na levé stran€
podia byl R&j, na pravé Peklo, zobrazované jako
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draci tlama, ktera se otevirala i zavirala, koufilo
se z ni a $lehaly z ni plameny.

0d 15. stoleti existovaly zvl&$tni cechy, které
¢e zabyvaly pfimo inscenovdnim her. Vv Italii to
pyly confraternity, ve Francil confréries, z nichZ
nejslavnéjsi byla v PafiZi, zaloZend v roce 1368.
gdruzovali se tu autofi textd, herci, reZiséfi a za-
stupei cechil, které dostdavaly na starost vypravu.
Kazdy cech jeden mansion, co¥ vedlo pochopitelné
ke konkurenci a prestiZnimu soupefeni ¢ co nej-
lepsi vybaveni mansionu.

v 16. stoleti ndboZenské hry znafné rozbujely a
u¥ nemély mnoho spoletného s liturgif. PTi narozeni
Krista vystupovaly porodni bdby, Josef si stéZoval
na Marii, Ze ho u€inila parchacem, Kristus—zahrad-
nik hrozil Ma¥i Magdalénd, Ze ji pfetdhne ryCem,
protoze mu po3lapala zahony apod. Na mastitkare,
kterého povolali k Zivotu, si kn&Zi stgZovali z mno-
ha kazatelen. KdyZ nastala doba reformacnich hnu-
ti, byla predstaveni postupné zakdzéna. U nas se
hry néstupem husitského revoluéntho hnuti ani ne-
rozvinuly jako v jinych zemich. Datum 1548, kdy
vysel zédkaz ¢innosti paff¥ského Pasijoveho bratrstva,
se nekdy symbolicky povaZuje za konec stfedove-
kého a nastup renesan¢niho divadla. Skoncila vy-
znamnd epocha evropského divadla, i kdyZ paSijové
hry preZivaly a hraji se v nékterych zemich dodnes.

A¥ do 10. stoleti se nedaFilo ani sv&tskému di-
vadlu. Neexistovaly takové spoletensko-politicke
okolnosti, které by dovolovaly vznik kulturnich cen-
ter, kde by se divadlo mohlo rozvinout, PreZivaly
atrakce antickych mimd, kofujicich Evropon i s na-
rody a kFizdky. Vyznam svétského divadla narfista
aZ s rozvojem Slechtickych hradil a méstskych osad,
které je mohou vydrZovat a kde jsou lidé, potfebu-
jici se bavit, poudit a kulturou zvySit svou prestiZ.
Z té doby se objevuji stdle vice zminky o raznych
minstrelech, Zonglérech, jokuldtorech, spilemanech,
lusores, histridnech nebo ¥akéfich. Byli to univer-
zflni um&lci rizného druhu a plsobili na rozvoj
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Viijev z fradky v misrg
Pathelinovi. Dfevory! z «
1485

hudby, lHteratury a divadia. Byli mezi nimi takovi
kteii ziskall za své zasluhy 1éno, jako Némec Vo-
gelweide nebo nasd jokulator Kojata; ale i taci, kie-
I se potulovali v bidé na okraji spolecnosti.
Vystupovali pfi slavnostech, turnajich, oslavich
pdnd a zapojovali se i do ndboZenskych her. [ejich
funkei bylo pPfedevdim bavit, oslavovat a opévovat
pani hradu, zvyiovat kulturni droveii dverd a mést.
Z jejich repertoaru se dochovalo velmi mdloe {po-
kud nebereme v fGvahu cZetné literdrni pamdtky:
a 0 podobg produkei se miZeme jen dohadovat.
Oplibené bylvy frafky s bfichomluvcem, Imitace
zvifat a vystupy 3arlatdna, onoho mastickdie z my-
stérif. Najdeme ho v dile pafiZského basnika z 1S
stoleti Rutebeufa. Vystupovali tu i loutkafi, jak nam
to dosvédEuwji dobové miniatury z 12, stoleti.
Zminili jsme se o tom, Ze stfedovékd kultura ob-
sahovala mnoho raznych slavnosti, které byly vétSi-
nou spojeny s ndboZenskym kalenddfem. Mnohé 2
nich se je5té vdzaly i na pohanské zvyky a obfady.
Mezi tyto slavnosti, spjaté volng&ji s ndboZenskou
ideologii a napiiované produkcemi svétského divad-
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la, patiily karnevaly, pochody masek, slavnosti bo-
nifantét a blazn@l nebo masopusty. V jejich rdamci
ge hraly ve 13. stoleti i prvni dochované svétské
hry, napi. Hra v loubl nebo Robin a Marion od
Adama de la Halle, roddka z [rancouzského Arrasu.
ve Francii vznikla Fada fra%ek a sotties neboli ztfes-
ténych komedil. Ve fraskach vystupovall mé3dtane
a vesnicané v satirickém obrazu doby, v sotties blaz-
ni a SaSci v potfesSténych scénkidch. Nejznamegjsi
z dochovanych ziistava fraska o mistru Pathelinovi
asi z roku 1465, viipna satira a kritika dobové spa-
lefnosti, kterou provozovali pravnici, vaganti nebo
kierikové, sjednoceni ve 14. stoleti do bratrsiev
zvanych Basoches. Sotties uvéadéla spoletnost En-
fants sans Souci &ili Bezstarostné déti. Inscenace
nevyZadovaly vét3ich nékladii, mohlo se hrdt na
prostych pédiich s rekvizitami, Kostymy a maskami.

Masopustni slavnosti byly v§znamué pro rozvoj
her a fraSek v Némecku. Zvlaité méasto Norimberk
proslule svymi ,mistry p#vci®, mezi nimiZ byl nej-
znameéisi dramaticky autor Hans Sachs s fraSkami
o farafich, sedlacich nehbo rytifich. Ceské divadio
drZelo a? do husitstvi krok s Evropou a zlomky
naseho MasticékdFe jsou toho dokladem.

Stfedov8ké divadlo ma jedtd jeden Zanr, ktery

Postavy sotties — Matke
blaznfi & jeji princove.
Frontispis, 1512




stoji spife na pomezi sv&tského a ndboZenskéhe
divadla — moralitu ¢i alegorii, Objevil se pozdaji,
od 13, a zvlasts v 15. stoleti, a pfedstavaje drama-
ticky obraz stfetnuti alegorickych postav, ctnost{
a nefesti, o dusi ¢lovéka. Morality vznikaly zviastg
ve Frapncii a v Anglii a vystupovaly v nich postavy
Vedefe, Diety, Umirn&nosti, Rozumu, Banketu atd.
K nejzndméjgim patfl anglicka hra Everyman —
Ka#dy; inspirovala mnoho autor(l, napf. dodnes se
hraje na Salcburském festivalu pudoba této hry
z potdtku 20. stolet! od rakouského dramatika Huga
von Hofmansthala,

Stredoviké divadlo bylo pod silnym vlivem nébo-
7enské ideologie a jeho zdmérem bylo piedstavovat
skryté sily pod povrchem kazdodennich véci. Na&-
po¥enskd mystéria chidla vzd&lavat, upeviiovat viru
a mordlku cirkve, ale procesem laicizace se divadio
zatalo cirkvi vymykat. Prolomit cirkevn! rdmec
oviemn zlidovéni nikdy nedokézalo, protoZe divadlo
ziistavalo sevieno pevnym biblickym piib&éhem a
kiestanskou instituci obfadu. Naopak svétské divad-
1o, které mélo slouZit zabavé a rozpt¢leni, ziskdvalo
nové moZnosti a znadné ovlivnilo daldi vyvoj v re-
nesanci. Svétské nédmdty mu umoZiiovaly stdt se
zrcadlem rediné skute¢nosti.

DRAMATICKE ZRCADLD ZIVOTA

Doba 16. a 17. stoieti predstavuje nebyvaly rozkvet
narodnich variant novovékého divadla. Vznikly prv-
ni profesiondlni soubory, hrajici nejen pri riznych
slavnostnich piileZitostech, ale uZ i ve volném Case
divak®, ktefi prichazeli do hledité kvili lazzi (ga-
giim) Harlekyna nebo tragickym monolegim Ham-
leta. Zde vznikly dramatické texty, které se staly
klasickym d@dictvim, 1 modely divadel, které pfed-
urtily dal¥i vyvoj evropské divadelni kultury.

V umgni je tato doba spojovdna s renesancl,
manyrismem, barokem a klasicismem. JestliZe ny-
ni shrnujeme viechny slohy do jednoho obdobi, je
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to proto, Ze v divadle nemiZeme tak snadno urcit
jejich presné hranice. Vrcholné projevy divadla v
anglii, Italii, Span&lsku a Francii probfhaly riizné
podle zvli&tnich spolefensko-kulturnich determina-
¢i, podmifiujicich nejen uméleckou, ale i provozni
a ekonomickou strdnku divadel. Divadlo pomalu
opoust#lo univerzalizujici prostfedl naboZenskych
glavnosti a svatki a zakofenilo hloub&ji v kaZdo-
dennim Zivot® jednotlivych spolenosti a ndrodi.
ale uz v 17. stoleti zacaly n&které soubory p¥ekra-
tovat hranice a pisobily na rozvoj divadla v kultur-
n& zaostalej§ich zemich. Tehdy putovali potomci
Shakespeara a italsti Harlekynové i nasi zemi.

Co spojuje tuto divadelni epochn, je odvrat od
stiedovéku a stdlé ndvraty k antické divadelni kul-
tufe, 1 kdyZ tento proces probiha kvalitativng jinak
neZ napf. ve vytvarném uméni. Dramatickou posta-
vou uZ neni abstrakini alegorie nebo myticky
Kristus, determinovany poslednim soudem, ale in-
dividualizovand bytost v lidské perspektivd, v dé&ji-
nich, které vytvofil sdm &lovEk. Nejdfive je v t&ch-
to dramatickych obrazech mnoho optimistické sily,
ale postupng vic a vic narlistaji pesimistické re-
flexe, rozvijejici se na pozadi dobovych valek a
dobyvagnych snah, ve kterych kdysi silny renesanc-
ni jedinec stmd hlavy jinym nebo je sam zasa-
¥en neznamymi silami vlastnfho nitra. Svét je dra-
maticky sdam o sob® a divadlo se stane jeho zvlast-
nim zrcadlem. Je proto piiznacné, Ze divadelni kul-
tury rhznych zemi vrcholl pravé v dramatické dobé
od druhé poloviny 16. stoleti, po tridentskem kon-
cilu, ktery m#] ¢elit protestantskym cirkvim a upev-
nit ndboZenské dogma uZ nikoliv virou, ale autori-
tou moci, nahrazujici hleddni pravdy. Na jevisti se
objevil podivuhodny a dramaticky rozpor jedince
a svita, mvEleni a t3lesnosti, zdpasu 0 moc i 0O
pravdu, Clovék se stal subjektem i objektem dé&jin
& svou skutefnost reflektoval v Fadé paradoxf i dra-
matickych konflikti.

e skutetn® zajimavé, jak se v t&chto dramatech
zaplétaji hrdinové do hry a sebehry, jak odlesky
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zrcadel zpétnd piisobi na realitu a jak se rozvliiuje
hranice mezi pravdou a Iluzi, Zivotem a hrou. [ak
se zrelativizovaly viechny lidské normy, které byly
jesté ve stfedovBku sevieny pevnym boiskym fa-
dem. Neni prote divu, Ze i samo divadlo, se sob#
vlastnim problémem vztahu reality a iluze, se obje-
vilo v dramatick¢ch obrazech jako téma. Metafora
7ivota jako divadla pomdhala hrdinftm W. Shake-
speara, P. Calderdna i P. Corneille reflektovat slo-
Zity obraz Zivotni reality.

Jsou to nejprve divadla s odkrytou divadelnosti
a s konvencemi; herci stoji jako rétofi tva¥i v LvaF
piftomnému divakovi. Ale uz od druhé poloviny 17.
stoleti byla postupn& hercova réioricka fef a mi-
mujici maska zasouvdna do zrcadla portdlu, do vy-
tvarného perspektivniho obrazu a mezi jeviStem a
hledidtém vznikala vyraznéjsi hranice. Realita di-
vadla a fikce dramatickych d&jit se na Cas zfetelne
oddeli a na tomto planu se budou odehravat I diva-
delni d&jiny dal3ich stoleti.

Navraty k antice znain& ovlivnily nové pojeti
divadla. V roce 1486 inscenovali italsti humaniste
v Bimé Senecovu tragédii Faidra a v italské Ferra-
e Plautovu komedii BrafFi. Ve stejném roce byl vy-
tistén Vitruvidv traktadt O archifektuie, ktery vedi
k rozvaiji scénografie a divadelni architektury. Hu-
manisté stndovali antické poetiky i hry na novych
akademiich a za podpory kardindld a kniZat se
snaZili rekonstruovat antické divadlo. Pozd&ji za-
gali psat podle antickych vzord i vlastni tragédie
a komedie.

V tragédifich se napodoboval pfedevsim Seneca
a v poetikdch se stalo autoritou komentovang dilo
Aristotela. Dnes uZ jsou vsechny tyto imitujici po-
kusy zapomenuty, nepot vychazely z vkusu dvorvské
a udenecké elity, ale ve své dob& vyvoldvaly pozor-
nost a poslouzily svymi ndméty jinym dramatikin.
lépe si vedla komedie zvand commedia erudita,
kde z mnoha her — a psali je v té dob& Zetni uce:
ni mu¥ové i kardindlové — zistala Zivéd alespon
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Machiavelliho Mandragora a ve Spanélskn Celesti-
na, pfipisovana Fernandovi de Rojasovi.

Vytvofili jedté8 jeden Zdnr — pasty¥skou hru, pfed-
vddgjici idylické obrazy v plirodni scenérii, jakysi
idealizovan¥y obraz svEta, ostfe kontrastujici s kru-
tymi politickymi =z&pasy o moc. Sdm Zanr je
vlastng paradoxem doby, pfiznakem dvoii tvafe
tehdej8i spoleénosti, rozpadu spolecenské reality na
tvrdou skutefnost a iluze. Jednou z nejvyznamnéj-
gich pastyfskych her byl Aminfus Torgquata Tassa,
uvedeny na ferrarském dvofe v roce 1573, odkud
se pak Zdnr rychle 3ifil po celé Evropé. Jeho stopy
najdeme i v tvorb& Spanglskych a alzb&tinskych
dramatiki.

Humanistické hry byly uvadény nejdfive na te-
renciovském jevisti, kde bylo umisténo na jediném
péddiu nékolik mansiond., OvSem velikou vé&35ni ital-
ské renesance byla perspektiva a brey pronikia i
do divadla. Diskutovalo se o dile Vitruvia a v roce
1545 vydal Sebastiano Serlio svou Architekturu, ob-
thujici perspektivni ndvrhy typickych dekoraci tii
zakladnich Zanrfl: tragédie {paldc), komedie {ni-
masii) a pastyfské hry ([p¥Firodni scenériel.

Malované prospekty najdeme v prvni divadelni
budove Teatro Olimpico v italské Vicenze. Andrea
Pal!adio zde pod st¥echou zrekonstruoval Fimskou
antickou budovu s plikruhovym hledidtém, orchest-
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rou a s frons scanae (¢elni podoba jevisté), ktera
ma bohatou sochafskou vyzdobu a otvory, kam byla
umistovana perspektivni dekorace. Postupné vznikly
i dal3i divadelni budovy jako jednuicelové stavby
a v nich se rozvijela perspektivni scénogratie.

Paralelné s dvorskym humanistickym divadlem
phisobilo $kolské divadio, které mélo plnit predeviim
pedagogickou funkci, tj. vychovévat Zaky lalinske-
mu piednesu uvddénim antickych a novych her.
Skolské divadlo provozovali ulitelé a Zici, ale sle-
dovali je i divdci z mést. Hrali ho katolici i pro-
testanti, ve §kolach, na radnicich, na prostych pé-
diich nebo v p¥epychovych sédlech. Stalo se ndstro-
jem propagandy i ndboZenskych diskusi, a jestliZe
protestanti byii ve svych imscenacich skromni a
stiidmi, jezuitské divadlo bujelo pfepychem, nadhe-
rou a prejimanim iluzionistického perspektivniho je-
vigts.

Sem milYeme zhruba zafadit i v§voj ¢eskeho hu-
manistického a %kolského divadla, pro které psali
hry ]. C. Vodiansky, P. Kyrmezer, V. F. Kocmdének
i velky pedagog a propagdtor schoia ludus J. A.
Komensky. Od 18. stoleti pfevzali u nds tradicl skol-
ského divadla jezuite.

Humanistické a Skolské divadlo bylo vetSinou
amatérské a zafFadilo se do tradice renesanéniho
studia humanitatis, milovnik@ antické kultury, je-
jichZ hry uvadsli studenti, pPekladali a brall si je
za vzor k vlastni tvorbs, vyuZivajice tak divadlo
k yychovnym, propagandistickym 1 zébavnim cillim.
Ale bylo to divadlo pfileZitostné, jests nikoliv své-
bytna uméleckd instituce, ktercu by se lidé Zzivill
a péstovali ji jako profesi. V tloze zrcadla doby
bylo piili¥ funkcionalistické, tendencni a zachyco-
valo jen tzky okruh divaki mést a dvorfl. Snad
pravé proto v ném nevykrystalizovaly umé&lecké
obrazy odréZejici hloub&ji dramatické konflikty do-
by.

Vv Itdlii se v této dobd zformovalo jelté herecké
divadlo komedie dell’arte (commedia deil'arte], vy-
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chézejici z lidovych tradic antického mimu a siie-
dovékych frasek. Objevilo se v poloving 16. stoletl
s typickymi postavami, které improvizovaly podle
volného scénédfe zvaného soggetto. Herci dosaho-
vali mistrovské souhry a pfedvadéli divdkiim spou-
stu gagh (lazzi), které se rozvinuly aZ do jakychsi
meziher, jeZ nem&ly nic spoletného s vlastnim de-
jem hry. Uméenf hercd bylo zaloZeno na dokonalé
technice hry a na ovladnuti typu, s nimZ herec
pfechazel z inscenace do inscenace a ktery zdédil
po svych pfedchidcich.

wCoviello a Pulcinella se po svych lazzi smifi. Potom Covielln

radf{ Pulcinellovi, #¥e chee-li pormoci svému péanovi, at se pie-
vlékne za kouzeinika a pod zdminkou, ¥e Luzio je posedly,
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gt yadd, aby z né& mohl vyhnat zlého ducha. Kvili tomu at¢
stréi pod postel Zeny Lucia pytel s Certy. Tak se moZnd po-
dafi stréit do pytle i Flaminia. Pulcinella se jde pfevliéknout

a Coviello ziistane,”
[ze scénéfe ,Zarlivi milenci)

Typit neboli masek byl v komedit JrﬁZny podet,
ale jsou mezi nimi nékteré zakladnl: Pantalonej,
ktery byl stale teréem posméchu; Dottore, hloupy
a upovidany scholastik; Harlekyn, vycpytralv s_lu}]a}
(zanni); Brighella {francouzsky Pulclmella]v,_ jeste
mazandj§i zanni. Vedle této z&kladni Stvefice —
dvou starcti a dvou zanni — vystupoval smésny vo-
jak Capitano, zéletnd a vtipnd parinerka zanniho
Kolombina a dalsi. _ o '

Byli prvnimi profesionalnimi herci, mep_oc}t_arntcrlrf
stfedovéké kotovné skupiny kejklifd, a inspirovali
sp karnevalovou zébavou, maskami nebo kostymy.
Cerpali své bldznovské kousky odeviad — z jazy-
kové komiky raznych dialektd, pantomimickych v\}_-
stupfi apod. UZ 2de hraly 1 hereéky.—- je@nou Z Nej-
slavnéigich byla Isabella Andreinl 2z viznamného
hereckého souhoru Comicl Gelosi. ] ‘

Od poloviny 16. stoleti se zacala komedie deil-
arte objevovat i v Némecku, v Rakousku a hlavngé
ve Francii, U nas mame na zamkn v Ceském Krumio-
v fresky zobrazujici masky komedie z 18. s}oleti,
kdy se uZ proménila v rakokovou dvorsk9u zabavit.
Vv Pafi¥i se ital§ti herci usadili v prval polovine
17. stoleti a hrali v sale Petit Bourbon spolu s Mo-
lizrem. Za nevhodnou kritike krélovského c}vora hy-
W na tas vyhnani a vratili se zpét na zadatku 15.
stoleti. Jejich vliv na formovani francouzskétio c}}—
vadla byl velmi silny, i kdyZ sami se postupné pIi-
zpfisobili a jako pafiZska Comeédie Italienne se stalt
francouzskym divadlem. V NEmecku & v R_akousk}i
ovliivnila italska komedie analogicky typ lmprovi-
zovaného divadla s typickymi postavami. J. A. S’tra‘
nitzky vytvoril populdrniho Hanswurstav, ktery se
predstavoval jadrnym humorem 2 zaloZil Eilouhuo_u
tradici lidového, hereckého improvizovaného di-
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vadla, které plisobilo kontrasingé k vysoké, literdr-
ni klasicistické tragédii a komedii.

Komedie dell’arte mad kofeny v renesanci a ba-
roku, odhaluje komikou véci a jevy, které mohou
mit vice vyznamd, mohou se jevit prosté a jinak
ne? v geometrické perspektivé. Nic netusici Panta-
lone pfivede svou Zenu Isabelu na prohlidku k 1é-
kafi, ktefi s ni md pomé&r. Pantalone &eka uctivi
pfed ordinaci a napomind kolemjdouci, aby byli
zticha, protoZe jeho pani neni dobfe, asi ji to boli,
vidyt prévd& vykfikla, a Ze tenhle doktor ji urfité
vyléci. Divdk se sméje hlouposti, smé&je se zdravd
a pfirozené t&m, jimZ je vlastni stejnd krdatkozraka
perspektiva, A herci s chuti nastavuji zreadlo ztrnu-
losti a sebeklamu.

Komedie dell’arte byla svou zébavnosti velice po-
puldrnim a lidovym divadlem. Bylo to divadlo zdi-
vadelnéné, a kdykoliv pozd&ji nEkdo hledal, zv1asts
v naSem stoleti, kofeny divadelnosti a hravosti, na-
razil na tento pramen a snaZil se o jeho obnovu,
Casto se zpnatnymi inovacemi, jako napf. slavna
mezivdletna dvojice Voskovec a Werich, nebo néds
stejné slavny soudasnik B. Polivka v Divadle
na provazku. PokaZdé maska hercova dovolovala
svou hravosti ukazovat viceplanovost jevil, bavit se
na udet toho, co je nstrnulé, diky vynalézavosti t8ch,
kteti si uchovavaji sv8Zl a d&tsky pohled.

Viivy st¥edovBkého, humanistického a antického
divadia vrcholl ve zvlastni syntéze alZbétinské di-
vadeln! Kkultury, trvajici asi od poloviny 16. do po-
loviny 17. stoleti. PF¥itom si anglické divadlo udrio-
valo mmohem voln&j$i a samostatndjsi vztah k do-
savadni tradici. Spolecensko-politické a kulturni pod-
minky rostouci sv&tové velmoci poskytovaly vyhod-
nou platformu k tomu, aby se divadio stalo demo-
kratickou tribunor novovdkého mys$leni a citéni a
aby se v jeviStnich obrazech zrcadlily nejdramatic-
1€j51 duchovni tendence doby. Je v tom i uréits sym-
bolika: Anglie v t6 dob& stdla na hranici evropské
perspektivy, otevirala ji smérem k novym sv&tim
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a civilizacim a rozvlijovala ji subjektivitou Clovika
nove doby.

Divadlo se stalo profesiondlni instituci s viastnim
spuborem a vlastni budovou, aniZ by se piitom vi-
zalo jen na piileZitostné nebo cyklické slavnosti.
Jakmile odpoledne herci yyvésili na budové vlajku
na znameni, Ye se bude hrét divadlo — bilou pro
komedii, ¢ernon pro tragédii — spé&chali obyvatelé
Londyna na periférii mosta za zdbavou i poufenim,
Divadel bylo na svou dobu hodnd, na pravém i na
levém bfehu Tem?Ze, a jako instituce predstavovaly
kulturni centrum mésta.

Kotovni herci byli dfive, stejng jako v jinych ze-
mich, skupinou, kterd néleZela k periférii spolec-
nosti; v alzbétinské dobé si pojednou dobyvali uzna-
ni, slavu i penize. Chransni licenci lordét a krdll
vystavéli si v Londyné divadelni budovy Ctverco-
vého, Sestibokého nebo osmibokého tvaru, uvnit¥ ob-
vykle s t¥ipatrovon galérif a podiovou scénou, vy-
spouvajici se mezi stojicl divaky v pfizemi. Nebylo
tu ani dekoraci, ant opon a masinérii, jen vzdjemna
blizkost divakit a hercli v bohatych Kostymech. A
predeviim basnicke a dramatické slovo Shakespea-
ra a jeho kolegl.

Divadlio silng zakotvilo v kulturnim Zivotdé mésta
a zemé, dokézalo odraZet védomi nové se formujici
osobnosti tlovBka a stdtu, ktery se uvolnil ze za-
vislosti ma Rimu a Francii. Italské ufenecké spory
o Aristotelovd Poetice a O napodohavini antického
divadia se tu ozyvaly veidalenyml echem, napf. v
diskusich a traktatech Philipa Sidneye, ale jinak
dramatik nebyl omezovan ve své fantazii. RovnéZ
cenzura a ,mistr ceremonii’, jemuZ se hry pfed-
kladaly ke schvéleni, byli na svou dobu demokra-
tiéti, bereme-it v Gvahu skuteénost, ¥e v pozadi sta-
le &ihali se svymi peticemi a stiZnostmi puritani,
pro které divadio zfstdavalo naddle semenistém hii-
chu, rozpustitosti a manZelskych never.

Byla tu fada vyznammych hercti — Richard Bur-
bage, Edward Alleyn — ktefi ovladli dokonale své
aumeni deklamace a mimiky. Konvence divadia hyly
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vyrazné, Zenské postavy hrdli chlapci a mluvni i
pohybovy projev herct v bohatych kostymech byl
vnéjSkove vyrazny a rétoricky. V na3i paméti viak
reprezentuji toto obdobi pfedevsim osobnosti dra-
mmatikid a jejich klasickd dila. Zde maji piivod kru-
t& a krvavé tragédie msty T. Kyda, tragédie o ve-
likdnech jako Faust nebho Tameridn Ch. Marlowa,
charakterni komedie B. Jonsona, ale pfedeviim dra-
mata W. Shakespeara.

Tragédie, komedie i historie Shakespearovy za-
chycuji komplexn& celon sloZiton problematiku do-
by, jako by syntetizovaly v3echny proudy a sméry
dobového mySleni a citéni. Shakespeare pfiSel ze
Stratfordu do Tondyna kolem roku 1580, stal se
dramatikem a hercem divadla Globus a b&hem dva-
cetileté divadelnt kariéry napsal 37 her, v kterych
nrival naméti her a prozy italskych i anglickych
auntort. V prvnim obdobi psal hlavné historicke hry
a komedie, po roce 1600 vytvoFll vrcholné trags-
die {Hamlet, Macbeth, Krdl Lear), problémové ,hot-
ké“ komedie a pohadkové hry.

Rané kralovské kroniky z déjin Anglie p¥ipomi-
naly kruty a nelitostny zédpas o trin v tzv. vilce
dvou ri%i, ale jejich dramaticky konflikt korespon-
doval s duchem doby, stejnd jako komedie, zpo-
Catku pod vlivem Plauta, pozdé&ji pfedvad@&jici poe-
ticky a ironicky svdt Snu neci svatojdnské, [ak se
vdm 1ibi nebo Velera tFikrdlového. Pak vsioupily na
jevistd postavy Hamleta, Leara, Macbetha se sio-
Fitou vnit¥ni i vnejsi dramaticnosti, dnes vZ symbo-
ly lidskych osudfl a prohiémd.

Svét je zde pfedveden jako raciondlni, ale rozum
flovEka se jeSté zcela neizoloval moderni subjektiv-
nosti od ostatniho svéta, pfirodniho 1 spoleden-
ského. Vv umé&leckych obrazech je patrny vliv stie-
dovéké symboliky, kterd umoZiiovala skutefnost per-
sonifikovat a flovéka zrcadlit pomoci rdznych vlast-
nosti a jevh reality. Pro velké postavy Shakespca-
rovych her je vychodiskem dramaticky problémn:
rengsanéni, rozumové dokonaly €lovék je posti-
ven do situaci, kdy lidé jednaji nedokonals, kdv
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se borti stary svét a jeho normy, kdy dcery vyha-
néji otce z domu nebo bratr zabiji bratra a bere si
jeho Zenu i trin. Pro hrdinu, ktery reflektuje tyto
situace, se jevi vdechno zdvojen#, v paradoxech,
vnitind &lenité i jednotné v celku. Proto je svét
Shakespearovych her pln§ zvlaStnich obrazil, zrcad-
lovgch sebereflexi a dvojnikfl, nebo analogil, které
umoZiinji divdkovi sledovat utrpeni Hamleta i ddn-
ského stdtu, kdy dramaticky osud jedince vrha
svdtlo na dramaticky osud spoletnosti a opacng.
Divadlo je modelem a obrazem Zivota, v némZ zfista-
la uchovéna perspektiva divaka, kterd nedovoll
sklouznout do banality, iluze nebo tendendnosti.

Shakespearovi hrdinové maii proti stfedovéku vy-
hran&ny dramaticky charakter, rozhoduji se za se-
be, nikoliv jako personifikace ideji. Maji svou mi-
nilost, historii a dé&jinné vBdomi. Dramata hry si
vnitfng uchovédvaji epickou strukturu stejng jako
stifedov8ké hry, ale rdmecové jsou uZ seviena od ex-
pozice k zdvéru tématem lidského charakteru a da-
je. Ze symbolické historie mucdednikovy ideologie
se stala historie lidského dramatu.

BLAZEN: Prosim t&, strejfku, povéz: je 3ilenec pan nsho

kman?
LEAR:  Kral, krall
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BLAZEN: Ba ne. Kméan je to, Riery md syna panen. le Siieuy,
proto¥e nechal syna stat se panem pled mive,

LEAR: Kdyby tak tisic rozzhiavenyeh boded
syiétdly na né —

FDGAR: Z1¥ duch mé koude do zadku.

BLAZEN: Silenec je, kdo da na krotkost vika. zdravi xoué,
na ldsku chlapce nebo na pEisahiu dévky.

LEAR: Stani¥ se. Pofenu je p¥ed soud. Hnedl
(Edgarevl] Uteny scudce, ty si sedni sem.
[Blaznovi) Ty, moudr§ pane, sem. Lisky, co ted?

[W. Shakespeare: Kridl Ledr)

Z4adny dramatik nezanechal ve vyvoji svétového
divadla tolik stop jako Shakespeare. Pro dalsi sta-
leti se staly jeho hry podivnou totalitou, v které se
odrazeji riiznorodé osudy lidi a spolecnosti. Byl 1o
vztah oboustranné dramaticky, play raznych intesr-
pretaci & vykladd, které umoZiiovala podobnost di-
vadla a 7ivota. Toho, &im se zobrazuje, a tolio, Co
je Zobrazeno.

Spandlsko renesance a baroka je zemi pinou pro-
tikladii. Rozkvét Spanéiského stdtu, ndrodniho sebe-
uvédomovani a zamorskych vybojli doprovazi silna
protireformace a inkvizice. V tomto prostfedi se
rozvinula podobné jakeo v Anglii bohaté divadelni
kultura, kterd se naz§vé divadlem ,zlatého véku® —
siglo de oro, trvajici od roku 1380 do roku 1680.
vznikla v dobé plné paradoxi, kdy sice vladla in-
kvizice, ale divadlo ji je§té zdaleka neposluhovalo.
7asdhl tu vliv humanistickych disputaci Ltalie, ovsem
pravidla poetiky nejsou chapdna dogmaticky, neboi
lidovd a stredoveékad naboZenska tradice byla stile
silna a urcovala vkuos divakii.

Po cestach kofovaly herecké skupiny, hrajici né-
hoZensky a zabavny repertodr. Jednu takovou spo-
letnost potkal i Cervantesiv don Quijote, piekvape-
ny alegorickymi postavami Smrti, Dabla a Kupida:
,,Pane, jsme herci z kofujici spolecnosti ZAmeno
Angula, kterému plezdivaji Zly, a hrall jsme dnes
ré4no u oltite boZiho téla ve vsi tam za pahorkein
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naboZnou hru Dvofanstvo Smrtl a dines vecer ji ma-
me opakovat ve vsi, kterou je dobfe videt tamhle
ypredw. A abychom se nemusel, kdyZ je to tak bliz-
ko, zbytetn& svlékat a Imed zase strojit, jedeme
obleceni za ty, které pFedstavijeme.”

Spole&nosti hrdly kratké naboZenské hry, tzv. au-
tos sacramentales, pii slavnostech boZiho té€la, pli-
semz uZ nedlo o mystéria, ale o jakysi drnh ora-
torif, vyjadfujicich symbolicky hold svatosti cltaini,
kde vystupovaly readlné 1 alegorické postavy vedle
sebe. Takové hry psali i Lope de Vega, Pedro Cal-
derén a dalsi.

Postupné se herecké spoleénosti usadily na sta-
lgch mistech zvanych corrales Cili na nddvofich
domti, pivodnd nemocnic naboZenskych radn a za-
jezdnich hospod. Hry v corrales nejdfive prganizo-
vala paéijovd bratrstva a aZ poté herecké kofovné
skupiny. Byly to budovy s divadelnim proslorem
v mnohém podobnym alzbétinskym divadiim. Zad-
nd jevi¥tmi v¢prava, ale podium, vzadu se zavésem,
kde se pFevlékali herci do ndadhernych kostymil. Ko-
lem dokola balkény a okna budov, kde sedavali
grandové se svymi ddmami, zatimco v pfizemi bylo
nskolik lavic pro Slechiu a volny prostor K stani
pro musketyry a ostatni lid. Hrdlo se odpoledne
do setméni a herci se prezentovali v deklamadnim,
rétorickém stylu. AZ pozd&ji vyuZil Pedro Calde-
ron baroknifho prostoru s iluzivnimi dekoracemi
v madridském divadle, které postavil florentsky ar-
chitekt Cosimo Lotti; starnouci Lope de Vega od-
soudil cely ten krdm k ,,napindni platen” a zistal
do smrti u poetického slova, zn&jiciho z prostého
pddia.

V dramatické tvorbg se ohjevila nejdfive Celesti-
na, p¥ipisovana Fernandovi de Rojasovi, kterd vznik-
la uz v pozdnim stfedovéku. Foté prichdzi plejada
gyznamns?ch dramatikil. Nejdiive se svymi passos
cl mordlnimi intermédii a s komediemi Lope de
gueda, po ném ndsledovala dlouhd vldda Lope de
Seegg, ktery dokazall napsa‘s na 1500 her, z nichZ

ochovala skoro jedna tfetina. Tento dobrodruh
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Predstavent v madridském Corral del Principe. Podle kreshy
z r. 1088

v zivotd i v divadle psal v rlznorodych Zénrech:
slavné komedie plasts a mede, pastordly, komické
vystupy eniremesses, ndboZenské autos apod. Byly
to hry o cti a o ldsce, kde bratli msti zneuciéni
svych sester a lid stoji proti tyranii, kde autor spra-
dd mistrng intriky, michd komické s vdZnym a na-
klad4 voins s dramatickym tasem a prostorem. Na
rozdil od al¥bétinchi obsahuji tyto hry zviagini hra-
vost a komedidin! lehkost.

7 dalgich dramatikd vynikl Tirso de Molina hrou
Zeleny Gil, Guillén de Castro hrou o Cidovi, kterou
pozd&ji napodobil Pierre Corneilie, nebo Juan Ruiz
de Alarcén, zakladajiei tradici komedie charakteru.
Ale skutetnym nastupcem Lope de Vegy se stal Ped-
ro Calderén de la Barca, autor asi 600 her, z nichZ se
dochovalo 120, Byl graciézndj¥l neZ jeho plebejsky
predchiidce, vZdyt také byl krdlovskym organizd-
torem zédbavy. Talent m&l viestranny, vedle filozo-
fickych her psal komedie intriky, plast€ a mede.
autos sacramentales, pastoraly i hry s fantastickym:
hytostmi. Z jeho her jako by vystupoval barokni styl
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El Greca s rozpoutanou fantazii, s lyrikou a hra-
vostl. Zivat je sen, Veiké dwadlo svéla — tak zni
nazvy a metafory snu i divadla, pronikajici Zivotni
realitu. UmoZiiovaly vystihnout, co je pod povrchem
jeve a jak dramaticky je neklid soufasniki.

Spantlské divadlo ,Zlatého vBku" hbylo bohaté,
ptekypovalo mnoZstvim her a namétd, které Cerpa-
ly z lidové a ryti¥ské epiky, z historickych kronik
a legend. Stopa epicnosti stifedov&kého divadla je
zde velmi vyraznd. Nad tim pak vynika ona hravost,
kterda vie kloubi a spojuje v pestrou barokni synté-
s V3echno se v této dramatické tvorb& Spanélii
vzéjemné konfrontuje, realita se snem a s iluzi, di-
vadlo se Zivotem, fantastické s v3ednim, epické s
dramatickym, ale této syntéze chybela dramaticka
hloubka alZbétinci, reflektujici v kontrastnéjsich
protikladech neklidné postaveni Clovéka v novém
svétd. Jako by Fad Epanélského krdlovstvi byl jeste
dosti pevny a jen ze vzdélengjst perspektivy se
vyno¥ovaly ony typické postavy Domii Quijotd ne-
bo Donfi Juanf, vystavujici na obdiv svou diistoj-
nost, dest, ale 1 blaznovstvi a volnomySlenkarstvi.
Jako herci ,,velkého divadla svéta“, veselého 1 osu-
dového.

SVET: O viechno Je postardno,
smyslam co je pfimBfeno,
viecko jest JiZ pFipravenao,
aby mohlo byti hrano.

KRAL: Mné& hud s nachem Zozlo dann.

SVET: Prod tvij duch si toto voli?

KRAL: Ze to stojl zde v mé roli.

[Calderdn: Velké divadlo svEa)

Francouzskd divadelni kultura klasicismu uzavi-
ra etapu vyvoje divadla 16. a 17. stoleti postikon,
ktgr_e’g se stala pro nejbliZ stoleti modelem divadla
oficialntho. Formovala se jako dvorské divadlo elity
a snazita se udrZet si monopolni postaveni pomoct
Fﬁz*nﬁchv privilegli, kterd vytdsiiovala lidovy proud
Jarmareciniho divadla. Byla to daldi rekonstrukce a
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navrat k antickému divadlu, tentokrat podle ucensac.
kych vykladfl antickyeh poetik, vytyCujicich ur¢itg
apriorni pravidla, ktera méli dramatici dodrZovat ve
své tvorbd. Klasicismus je tedy i zcela novym spoje-
nim teorie a praxe divadla.

V Pa¥i#i, ktera byla centrem formovani klasicis-
mu, vytlatily postupné kotovné hervecké skupiny
divadla zv. Burgundsky hotel pa3ijové bratrstvo o
uvadély na prelomu 16. a 17. stoleti tragikomedin
a pastoraly Alexandra Hardyho nebo Roberta Gar-
niera. Paralelnd s tim byla péstovdna Fadou vyzndm-
nych komickych herci improvizovana fraska, ktergd
byla syntézou siFedovéké frasky a italské komedie
dell'arte. Sal Burgundského hotelu slouZil pivedns
k mitovym hram, mg&l tvar prodlouZeného obdélni-
ku, a to znamenalo, Ze jevi§td bylo uzavienoc i z bo-
kit a postaveno frontdln& k divdk(m stojicim v p¥i-
zemi. Toto uspofddani prospivalo malifské dekovaci,
kterd se vyvojem zdokonalovala a vedla k perspek-
tivnimua kukatkovému jevisti. Poslupné se formovalo
deklama#ni hereclvi klasicismu, zaloZené na réto-
rickém prednesu verSovaného texta v statickych
postojich a aranZmé.

V dramatu Goslo k reformd shura. Klasicistickou
tradici p&stovala v literatuFe Ifrancouzska Plejada
a byla tu Fada poetik, vyznacujicich pravidla fox-
malni vystavby. Olicialng se ofisty dramatu od mi-
chani styld, Zanrl a uvolnéné epické vystavby ujal
sam kardindl Richelieu a francouzskd Akademle,
kterd vypracovala posudek hry Pierra Corneilig Cicd
a vytkla ji nedostatky pfi dodrZovani tzv. tr jednot.
Prestéme sl tuto jednu z prvnich kritik v dgjindcl
divadla:

Shriime: § kdy# Cid nemd dobr§ ndmét, hiedl v razuzlent
je pieti¥en zbytefnymi epizodami, chybi mu vkus, z diva-
delriho hlediska je pochybeny a ohsahuje mnoho §patniyrh
verslt a nespisovnych vyrazid, presto naivita a prudkost vasni,
sfla a vybranost my%lenek a nevysvétlitelny pdvab, spojujiri
se s nedostatky, mu zjednavajl misto mezi francouzskymi dily
tohn druhu, klera ndm prinadejl mnoho potéfeni
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gpor o Cida — uspé&ch u obecenstva a vytky proti
pravidlﬁm — znamenal zacdtek divadelniho klasi-
cismu, Sam Corneille si vzal z kritiky pouceni a
jeho dalsi hry jsou uZ formaln& podle pravidel.

Brzy nasel Corneille silnou konkurenci v tragé-
diich jeana Racina, pro neho? se diktdt klasicistic-
ké formy stal samozfejmosti a pinil funkCni roli
soustieddni se na oschni drama hlavnich hrdinf.
Racine, na rozdil od patriotickych her Cormeillo-
vych, opévujicich muZskou fest, statetnost a hrdin-
stvi v postavach Fizenych rozumem a viili, vndsf do
dramatu nové téma. Postavy pochazeji z neklidng€jsi
doby naboZenskych védlek Frondy a vyjad¥fuji pasca-
lovsky neklid. Jsou rasaZeny osudovou vdsni, Kroce-
nou sice rozumem, ale vybuchujici v rlznych ob-
méndch se stdle vet§i a v&isi silou aZ ke katastrofé.
Ve Faidbe dosdhl Racine vrcholu klasicistického
dramatu, i kdyZ pro n¥j osobné to znamenalo skomn-
covani s divadlem. Snad vlivem intrik svych nepra-
tel, mo¥nd proto, Ze se zalekl jako citlivy jansenista
hloubky zla v lidské osobnosti, které pfedvedl na
jevisti.

FAIDRA: Ukrutny! $iyiel jsi vischno spravné.
Dost jsem i zjevila, aby v tom nehbyl klaml
NuZe, ted tedy vi§, co v srdcl okryvam.
Led nesmf¥ myslit si, kdy¥ laska vyznavam i,
#e klid a svedomi ji draze nezaplati
a Ze cit blahovy, jenZ zmamil hlavu mouy,
givil tn ndkazu radosti zbab&lou,
Jsouc smutnou obetl pomstychtivosti bohd,
ji vBi3{ zast neZ ty prec k sob¥ chavat mohu
{]. Racine: Faidra)
M R‘I
V komedii vladl Moligre, ktery se po neispeéinych
zaddtcich a dlouhém putovani na provincii objevil
v roce 1658 pred krdalem Ludvikem XIV., ziskal si
jeho pfizel a moZnost hrat v Palais Royal. Po ob-
dobi fraSek ptich4zeji velké Klasicistické komedie
]ako.Tarruﬁe, Misantrop, Lakomec nebo Don Juan.
Ale | Moliéra zasdhly vrtkavd prizeli vlddnoucich,
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dvorské intriky a neustald spory s témi, ktefi ge
rozpoznavali v pfedvddénych postavach. I kdyZ se
ums] branit se sobs vlastni chytrost! a iromif: |Ri.
kal, ¥e neni vithec rdd, kdyZ je vinén, jako by tvoril
svoje divadelni figury, maje na mysl jisté lidi, e
hodla jenom ligit mravy, aniZ se chce nékcho dn-
tykat, Ze viechny osoby, které uvadi na jevidts
jsou osobami smy8lenymi, prosté fantemy, ktere vy-
bavuje podle své fantazie, aby pobavil divaky, zc
by ho velice mrzelo, kdyby v nich nahodou snad
nékoho zpodobnil, a je-li mu jake dramatickému bis-
nikovi n&co s to znechutit préci, Ze je to prave t:
nestastnd podobnost, kterd se v jeho figurdch me:-
momoci vyhledava a kferé jeho nepfatelé hledi zlo-
mysind zneuZivat,” hovo¥i jedna z postav z Molié-
rovy polemické komedie Versailleskd Improvizace,
predvadéjici divadelni zkou3ku jeho souboru.

Jist&, ,neitastnd podobnost”. Komedie méla zobra-
zovat lidské vady a divaky pobavit, ale mezi pred-
lohou zobrazené postavy a mysli divaka mohle do-
jit ke krdtkému spojeni a jen mélokdo pfijel lakt
vefejného vysméchu, Nezapometime, Ze jsme u dvo-
ra, piného distojnych a pokryteckych masek, spo-
jenych s moci a spoledenskoun prestiZi, casto velm:
vzddlenych od pFirozenosti nebo zdravého rozumu,
onéch ideovych hesel doby; a Moliére rdd vklouza-
val do této faleiné prirvy a pifedvadél mechanis-
mus, oviadajici Zivé lidi jako neZivé figuriny. Sha-
kespearovi hrdinové hloubaji nad poruSenym radem
svita a citi, jaké nebezpedi &iha od lidi, ktefi zdc:
macnéli ve svété masek, porudujicich mravni nor-
my lidského spoleenstvi. Sv&t je hrou, jejiZz pra-
vidla si mii¥e urcovat i jedinec sam bez ohledu na
druhé. Moliére predstavuje tuto divadelnost v Zivot®
u? jako néco zformovaného, ztuhlého a proti védo-
mi nejistoty se brani smichem. Ale v nékterych cha
rakterech — Tartuffe, Don Juan — domyslime-l!
jejich moc, pretvarku, anarchii &1 posedlost, zazné
ly i tragické tony racionalistického stoleti.

Po smrti Molidra vydal Ludvik XIV. v roce 1880

b

dekret o sjednoceni pakiZskych hereckych spolec-
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predstaven! Moliérova Zdravého nemocného ve Versailles.
1874

nosti. Tak vznikla Comédie Frangaise, udrZujici si
nejen monopol na Cinohru v PaFiZi, ale vytvarejici
model divadla, jehoZ vliv byl patrny v dalSich le-

tech i za hranicemi Francie.

V dvorském prostfedi nalezneme od 18. stoletf po-
tatky dalSich dvou druhd divadla — opery a bale-
tu, Prvni kroky operniho divadla byly ucinény v Ita-
lii, zatimco ve Francii se formovaly ptedeviim zi-
klady Kklasického baletu. Rzné poedoby dvorského
operntho i tanefniho divadla se objevily také v ji-
nych zemich.

Vznlk opery je spojen s florentskou spolednosti
umélch zv. camerata, kde se hodn® diskutovalo
0 rekonstrukei antické tragédie a jeji hudebni sloZ-
ky. Pak do3lo k prvnim skladatelskym a inscenad-
nim pokusim — Dafné (1594) a Euridiky {1600)
Jacopa Periho. Po nich u# néasledovaly vyznamné
opery Claudia Monteverditio, jehoZ Orfeus prosel s
uspéchem celou Italil. Terminu opera pouZil po-
Eave Monteverdiho #4k Francesco Cavalli v dobd,

YZ uZ vznikala po celé zemi rada opernich di-
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vadel, zvlasté v Bendtkdch. Pocet opernich budov
i soubori nebyvale rostl. Inscenace sméfovaly ke
ydirazitovani solového zp8vn a tato tendence vy-
vrcholila v neapolské Skole kastratd v 18. stoleti

,Ouvertura kon&i a opona jde nahoru. Je slySet
jasny, Zensky hlas, vychazejici z postavy, jejiZz kos-
tym ndm m#l zobrazit pfedstavu hrdiny. Podivejme
se do libreta, jestli ta plevleCena Sediva hlava je
Amazonkou, nebo bytosti ze svéta g{lenct. Ale ni-
koliv. To je Alexandr Veliky. Jak to? Alexandr Ve-
liky? Odkdy se prom#nil tento mocny dobyvaiel
svita v impotenta nebo Zenu?,” ptd se po shlednuti
neapolské opery dansky kapelnik J. A. Scheibe. Jen-
e §lo pFedeviim o zpdv a obecenstvo 5ilelo nadse-
nim z bel canta kestrdata Farinelliho a jemu podob.
nych. Hlas byl prostfedkem i cilem predstaveni 4
zatlagoval do pozadi také hudbu operniho skladate-
le.

Operni predstaveni mélo jestg jednu rozbujelon
slozku — jevistni vypravu. Tady se uplatnily ple-
deviim malované perspektivni dekorace, riizné ma-
ginérie, 16taci stroje, svételné a pyrotechnickeé efek-
ty. U opery se bude ugit i Cinohra & nejvice prejme
jezuitské divadlo, touZfci prekvapovat o ohromovat
divaky vizudlnimi efekty. Slavnym dekoratérem a
strojnikem se stal Bernardo Buontalenti a po ném
Giovanni Burpaccini, kterého si privedl Ferdinand
111. do Vidnd, kde opera rychle dobyla cisafsky
dvir virtuoznimi zp¥véky a nadhernou dekoract.
Ngktera pFedstaveni mohla vidét 1 Praha.

Francouzskd opera v dilech jean-Baptiste Luliyho
v 17, stoleti byla ped viivem népg&vného deklamac-
niho um#ni tragickych herct a je tedy daleko re-
citativngj¥i, bez koloratur a s t&snéjsi vazbou nd
slovo a jeho vyznam. Vyhranila se jako zvlég’uﬂ
yanr lyrické tragédie, kierd se dostala v 18. stoletd
do sporu s italskou zpévnou operouw.

S dvorskym prosttedim v PafiZi jsou spojeny po-
¢dtky tanecniho divadla. Dvorsky halet se tu pro-
vozoval u¥ v 16. stolet{ v ramci riznych siavnostl,
pehem nich? se Zlechtici bavili tancem, v kterém
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vystupovaly alegorické nebo historické postavy. Ty-
to ballets de cours se dédle rozvijely a Zdnrové t¥-
pilty na dvofe Ludvika XIV., kdy se jejich pofadateli
stali Lully, Moliére a choreograf Beauchamps, ktery
v roce 1661 zaloZil prvni tanefni kralovskou $kolu.
Lully a Moliére byli tvlrei komedidlniho baletu.

Vv té%e dobé se provozoval v dvorském prostfedi
v Anglii Zanr mytologickych a alegorickych her,
zv. masques, znadné se blizici k baletni formé di-
vadla.

Scénickd vyprava dvorskych baletil 1 oper byla
pvlivnéna baroknim vytvarnym uménim a perspekti-
va tu dosahovala veliké dokonalosti. PouZivalo se
nejdiive trojstrannych kulis zvanych telaria, které
umoZiicvaly rychlou proménu dramatického prostie-
di pfimo pfed ofima divdkd. Postupné je nahradily
ploché kulisy, za jejichZ vyndlezce je povaZovéan
Giovanni Aleotti a jejichZ systém popsal Nicola
Sabbattini. Dekoratéfi a maginisté byl vibec vy-
znamnymi osobnostmi divadia a spolutviircl tehdej-
§tho inscenacniho stylu. V Anglil pisobil Inigo Jo-
nes, ve Francil Glacomo Torelli, v Némecku Joseph
Furtenbach a rodina Galli Bibienl krouZila po celé
Evrops. K nejvétiim kouzelnikim iluzivni perspek-
tivni scény patfil Giuseppe Galli Bibiena, autor vv-
pravy k opefe Cosfanza e Forfezza, kterd byla uve-
dena v roce 1723 na PraZském hrads,

JV prvni poloving 17. stoleti historie nep¥fala stfed-
ni Evropé dopré divadlo, 1 kdyZ za musketyry v tii-
ce.trleté vilce ngkdy krdfely koCovné skupiny an-
glickych, italskych a holandskych hercl, pfinadSejici
plody domacich kultur a plisebici na produkci mist-
nich baroknich tragikomedif a improvizovaného di-
vacvila. Oviem divadio v Ceském jazyce bylo po Bilé
hog'e potladeno a uwdrfovalo se u¥ jen v lidovych
hrach na vesnici. '

V 16. a 17. stoleti se zformovaly zdkladni modely
evropvské divadelni kultury, které se vozvijely a vzé-
Eiemne prolinaly az do souZasnosti. Nejdfive se vin-

€ piejimal francouzsky mode! klasicistického di-
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vadla, ale uZ Lessing v 18. stolsti stavél proti nému
Shakespeara a pokracovali v tom predevSim ro-
mantici. Klasicismus asimiloval pevspektivni kukat-
kovou scénu, ale ta byla pruZné&jsi a preZivala, dale
pFijimala rfizné vyvojové tendence a pFizplsobova-
la se jim. Zname ostatnd tento prostor i z pasich
velkych ,kamennych® divadel, napf. z Narudntho
divadia nebo z Divadla na Vinohradech.

Byla to doba velkych ndrodnich divadelnich kul-
tur, které dnes povaZujeme za Kklasické a které
odraZely sloZité spoletenskopolitické promeny Ev-
ropy. Renesance pfisla s objevem distojnosti Clo-
véka v novych podminkdch, kdy se uvoliioval z do-
sahu stfedovékého hoZského Fadu. Byl to objev dra-
maticky a za raciondini perspektivou se zataly zie-
vovat problémy, signalizujici rozvoj lidskeé subjekti-
vity a reflexe spoleCenské podstaty. V té chvili u?
divadlo nemohlo pPedvadst alegorie ctnosti a vée-
nych pravd, ale muselo je nahradit obrazy indivi-
dualizovangidich charakterii, které si pfitom stdle
jestd udrZovaly pevny a symbolicky smysl Tyto za-
stupné typy, melancholictl Hamletové nebo lakom!
Harpagoni, stojicI n8kde mezl alegorii vEtnych pod-
stat a kopiemi kaZdodenni reality, nds dovedou
vzrugit i dnes, v novych vykladech a interpretacich

0D OSVICENSTVI K REALISMU

Divadeini kultura 18. a 19. stoleti zahrnuje v¥ve]
osvicenského, romantického a realistickgho divadla
na pozadi vzestupu, krize a npadku burZoazni spo-
lednostl. Divadlo v riznych projevech velmi zretel-
né odrazi tento spoledensko-ekonomicky a politicky
progres i regres, zasahuje jako vyznamna instituc_e
do politickych i nérednostnich zapasii a vystupnje
jako reprezentant tiid a nérodfl. Ale od druhé po-
loviny 19. stolet! degraduji jeho funkce jako vs®
v této dab& na pouhy obchod, zdbavu a prostiedek
spoledenské prestize. Umeleckd stranka divadla s&
odsouvd na okraj, potlafovdna komercnimi cili.
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Casto chdpeme 18. stoleti v divadle zjedneoduSeng
jako vyvoj oficialni dvorské a mdStanské divadelni
kultury, reprezentované divadly jako Comédie Fran-

aise v PafiZi, Drury Lane v Londyné, Stavovské
divadio v Praze apod. Ale nesmime zapominat, Ze
paralelné existovala kultura neoficidlni — jarma-
redni, bulvarni nebo lidové divadlo — ktera vedla
g oficidlnimi divadly neustily zdpas o existenci.

Sama oficidlni divadla nereprezentovala jen pfe-
zivajici dvorsky klasicisticky styl, ale pfedni mysli-
telé a ndrodnf buditelé spatfovall v tdchifo divad-
lech vyznamné spolecenské instituce, které mély
plnit osvEtové, poznavaci, etické a ndrodnostni
funkce. Tak dochézelo v priib&hn celého 18. stoleti
{v programech Voltaira, Diderota, Lessinga, Schil-
lera, Goetha, u nds V. Thama neho P. Sedivého)
k obnové tohoto divadelniho modelu, k poZadavkim
nového dramatu a inscenaéniho stylu, i kdyZ v ram-
ci oficidlnich divadel, Cilem byio kultivovat a re-
prezentovat se divadelni instituci vifi jinym tFi-
dam a vafi jinym narcddm. Neoficidlnim divadliim
chyb&ly podobné ,vysoké® cile, a proto s funkei
bavit a rozptylovat divdky stdla véiSinou na peri-
férii spolefensko-kulturnich zdjmt, musela hojovat
0 svou existenci, protoZe je nechrénil patrondt kra-
i, 3lechtich, mysliteld nebo buditeli ndroda. Ale
kofeny tohoto proudu divadla byly silné a hluboksé,
ovlddl je obrainy merkantilni duch i umélecké vy-
boje, nezatiZené normativnimi poetikami oficidlnich
divadel. Jejich vyznam postupné rostl, nebot repre-
zentovaly vkus a potfeby silici burZoazie. Dokladem
toho maZe byt proména pafiZskéhc jarmareéntho
divadla na polooficidlni bulvdrni divadlo od konce
18. stoleti,

V 19, stoleti dochéAzelo k ruseni monopolu diva-
delnfho podnikdni a tim nardstal pofet divadel.
S nimi oviem nasioupily i duch komerce, vldda pe-
névz a zdbavy a pokles uméglecké dGrovnd. Tyvio sku-
tecrlosti se stanou hlavni pfidinou reformy divadla
v nastedujicim stolet.

V pribshu celého obdobi viad! model kukatko-
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veho divadla, které slovZilo k dokonalejSimu vytva-
teni divadelni iluze. V inscenaénim stylu dosle I
charakteristickému rozpadu traditni struktury a Kk
osamostatiiovani jednotlivych sloZek. Drama bylo
povaZovano za slozku zékladni, ale pozadovala se
jello reforma. Dramatik vSak uz nebyl &lenem di-
vadla a stal mimo né& jako literat. Disledkem toho
nyl vznik kniZnfho dramatu, programove urceného
k Cetbé.

Obi stoleti byla i dobou vyznamnych hcreckych
osubnosti a kultu hvezd, které svymi Kreacemi za-
tlatovaly do pozadi ostalni sloZKy Inscenace. Ale
podobné odstbedivé tendence bychom nalezli u scé-
nograiis, zvldsté v melodramatech, pantomimdch,
operdach a baletech, kde misty prechazely slozitd
dekorace & maginérie aZ do vytvarné podivane.

Obranou proti odstfedivym tendencim a normativ-
nim poetikdm jediného klasicistického modelu di-
vadla byly ¢etné reformy a inovace v dramata i v
inscenatnim uméni. Sem patfi v 18, stoletl progra-
mv Diderota, Noverra, Lessinga a dalSich. V i9.
stoleti se poprvé cbjevila v souvislosti s romantis-
mem a reformou Wagnera pledstava syntetigénosti
divadla, s ni# souvisi nutnost jednotictho umelec-
kého subjektu — reZiséra,

Pro divadlo to byla doba velkych rozpord. Na jed-
né strand meéla instituce znalnou prestiz v tom,
jak se stavala tribunou vysokych idealdl spoleCnos-
ti, na druhé strang bylo v povédomi mnohych di-
vadlo profesi nejopevrhovanéisi, nebot ji provozovaly
zbidatelé a hladové spolecnosti, koCujici z mesta
do mésta, Divaci byli echotni dat za vykon herec-
ké hvézdy cely majetek, nosill ji na ramenou a za-
pFahali se do jeji droZky. Ale po jinych hercich
hazeli kamenim a hnali je co nejddl od viasiniho
domil. _

Anglické divadlo zdédilo po 17. stolet] restaurac-
ni drama ve stylu klasicismu. (Po burZoazni revo-
luci byla divadla uzaviena, ke znovuotevien! doslo
po 18 letech v roce 1660.) Ale uZz od konce 20.
let se zadal objevovat novy Zanr mé¥tanskébo @
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Londynské divadlo Covent Garden na pofatku 19. stoletl

sentimentdlniho dramatu, pPedvddéjici prostfedi
méstanskych vrstev a periiérie méstské spolefnosti.
Tehdy vzmnikly sentimentalni hry Georga Lilla nebo
Richarda Steeleho. Byly to hry vdZné a slzy tu tekly
protdem, co¥ neusle komediograium typu Sherida-
na, zesmésiujictho v salonnich hrach vyumélkovany
a plactivy styl. Sentimentaln! hry, napéjené néamety
z usp&Snych romdnd jako Richardsonova Pamela,
byly ovSem wvelmi oblibené a7z do konce stoleti a
mé3tanska tfida si v nich naSla své idealy moral-
ni éistoty a spravedlnosti.

Ve Francii vladl v 18. stoletf duch Voltaira, ktery
thl.pojil své hry do tendentnich zdpasl proti tyra-
nii, naboZenské nesndlenlivosti a vytvafel obrazy
idealizovanych osvicenskych vladcil. To v3echno v
tradicni klasicistické poetice, takZe dnes jsou jehb
h}*y tasto Fazeny vedle tvorby Corneilla neho Ra-
¢ina. Objevila se i zviastni rokokova dramaturgie,
reprezentovand Marivauxem. Inspiroval se kultivo-
vangji formou komedie dell’arte a postavy vyhavil
jemnou psychologii a hravosti, kterd uZ naznaduje
i(}?nec raciondlni estetiky a poddtek nové senzibili-

Ta se nejdrive rozvinula v tzv. sizavych komediich,
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Které potinaji proud sentimen.tz'llln_iho Elrarilé_ltu, tak
typického pro toto stoletl. Divaci sve Eietl vodili
do divadla, aby jim ukdazali, jak dojemné & prosté
se umi polepsit zhyralei a ZlOdL’lChOVé, v mchz‘ se
z né&jakého vnéjSiho a rozumoveno p.c)pudtl pojed-
nou ,hnulo svddomi®, Sentimentalni, jemne erotic-
ky styl milostnych a rodinnych E}brézkgu ze Zivota
st¥ednich vrstev prekryl phvodni tragicky rozpor
a drama hrdindt minulych stoletl. .

Ale na druhé strané odtud vedla cesta k pravdi-
v&isimn méstanskému dramatuy, k’{ere_ teoreticky
,formulovali i prakticky realizovall Diderot nebo
Tessing. Maitanské drama ukazovalo problﬁémy nd
stupujict nové tiidy a utvatelo novou _poetlku. Di_a-
matické obrazy odbihaly od vysokych idedit hermfn:‘-
kych charakterd a piiblizovaly se k py}ostem v Ted-
ném Zivotds, Nektefi dramaticl sice jesté dlouho Te-
3ili konflikty podle receptu semifnen-té:tlnﬂm q-}‘a.ma—
tu, pojimajicio Cloveka jako ,,-};]?l-mdnl bytost”, kte-
rd je ve svém jadru dobrd a mize svou dobrotou —
rozhodnutim nebo pFikladem — napravit zlo. Ale
po mich piisel Be-aumnarch'aisv s postavou Figara a
vyhméatl samu t¥idni a spoletenskou podstatu dra-
matického konfliktu doby:

Ne, pane hrabg, nedostanete ji... nedostanete. Protoier jste
velky pdn, myslite s1 © sob® bihvicol ... Urozenost, n}a]ct?k,
hodnosti, ufady, to Gtlovék lehko gpychne! Al.e naé ma;te
tolik v§hod, co jste vykonal? RACil jste se narodit — tot v.se.
Ostatng jake &lovék — nic zvladtnihol KdeZto jé.., prachzatra,
utopeny timhle v bezejmenném davu, 34 umusel, jen abych ie
protloukl, vynaloZit vic rozumu a vic dumy?lu, ne# ho‘by \0
tieba za sto let k vladd nad celym Spanélskem. A vy €
se mnou chcete puslit do kifZko. ..

Ve slovech Figara uz neni nic slzavéﬁcn, ale tvrﬂa
realita, vedouci k tfidnimu & politickému seheuve-
domini. Divacl dobfe vycitili, Ze cd Figara vede
cesta jen k revolucl

Vv 18. stoleti se stala italska komedie dell’arte
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yanrem uZ znatné konvenénim a proto doslo k po-
xusu ji reformovat tim, Xe se budou pro italské
herce psdt ,pravidelné” hry. Tohoto fGkolu se ujal
Ccarlo Goldoni, ktery napsal na 200 her, ale musel
dlouze a urputng zdpasit se starymi ndvyky impro-
vizovaného divadla. Zafinal textem jen pro n&které
postavy, zachovdval jména fradinich masek a pfi-
vykal herce praci na textu. Za vzor si vzal molié-
rovskou a osvicenskou komedii, ale brzy na3el od-
prce v Carlu Gozzim, ktery naopak volal po ucho-
vani tradic improvizované italské komedie. Oviem
i jeho pohaddkové a fantastické hry s tradi¢nimi
postavami jsou literdrnimi dramaty a reformu ne-
zastavily, 1 kdyZ rozCarovany Goldoni ode3el do
Francie a psal pro pafiZskou italskou spolefnost.

Bylo uZ fefeno, Ze cobé& stoleti jsou charakteristic-
kd PFadou vyznamnych hereckych osobnosti. V An-
glii ovlddal jeviit& slavny Garrick, ve Francii Clal-
ronova a Lekain, v Némecku Schrider nebo Iifland
atd. Byly to vét5inou €elné osobnosti svych divadel,
které vnesly do hereckého stylu nové realistické
prvky, nebot tradigni deklamativni kiasicistické he-
rectvi kondéilo v nap#vném a bezduchém pFednesu.
Herci reformovali také kostym a jehc historické
pojeti, ustlovali o reZijni prvky v souhie s partne-
rem & 0 herecké aranZmd. Herectvi, které nemélo
vysokou spolefenskou prestiZ, se pokusili povy#it
na skutetné umeéni, jeZ by bylo rovno uméni litera-
ta nebe vyivarnika.

K t8m, kdo se postavili za obnovu herectvi, za
jeho umélecké i etické stranky, patfil Denis Di-
derot svym zndmym dilem Hereckl paradox., Tady
byl poprvé pFesné zformulovan problém dvojiho pii-
stupu herce k postavé: zda ma herec postavu pro-
Zivat, nebo ji jen raciondlnd pFedstavovat. Byl tc
typicky spor stoleti — c¢it versus rozum — a Dide-
rot, ktery se pbipojil k francouzské tradici herce
pfedstavujiciho a raciondlniho, se soufasn& snaZil
povysit herce na génia, ktery jako zrcadlo napo-
dobuje realitu a pFedvadi divdkfim idealizovany
vZor, skryty v kaZdodennim Zivotg,
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Jini teoveticli a herci — mezi nimi i Garrick —
zdtraziiovali naopak cit a proZivani beéhem tvorby
i pfedstaveni. Spor nebyl rozielen, viak také v té-
to dob®, kterd jestd neuiivala dialektickéhe mySle-
ni, vystupoval jako paradox. DilleZité ovSem bylo
to, e vsude se projevovalo patrné usili pozvednout
herectvi ze sluZebné role reprodukce dramatického
textu, ufinit je skutetnym uménim a dosahnout to-
ho, aby herec nezistaval na okraji spoletnosti, ale
stal se rovmocennym obdanem a umélcem své do-
by. V praxi to dokazovaly velké osobnosti a v teorii
traktdty pokrokovych mysliteld.

Neémecké divadlo proslo v 18. stoletl bouflivym
rozvojem a preklenulo obloukem obdobi od klasi-
cismu pres méstanské drama aZ k preromantickému
hnuti Sturm und Drang [Boufe a vzdor) a uklidng-
ni ve vymarském Kklasicismmu Goetha a Schillera.
Viadcim motivem byla snaha vytvoFit vlastni nérod-
ni kulturu ve sloZité politické a spoleCenské situa-
¢ci Nomecka, sklddajiciho se z mnoha statedkn, kni-
yectvi a svobadnych mest. Pisobilo zde mnoho vli-
vil, vedle Francie pfedeviim drama Shakespearovo
a Calderonovo. Divadiu byla programové urcena vy-
znamna role mordlni a narodni instituce, coZ nehyl
ikol snadny, nebot stavajici divadeini kulturu tvo-
Fila vétdinou bezducha dvorskd divadia, napodobu-
jici pafiZsky dvhr, a pak uz jen kary opovrhova-
nych komediant kfizujicich zemi.

Od 30. let prejimanim vlivi francouzského klasi-
cismu zatala kultivace hereckych skupin, kterd pro-
vozovaly dosud jen barokni fruchlohry a improvi-
zované harlekynady. Hlavnimi propagétory klasicis-
mu byli Johann Christoph Gutisched v dramatu a
Caroline Neuberovd v herectyvi. Spolu s Konradem
Fkhofem udili herce mluvit ve ver8ich, stadovat
celou hru, vyjadfovat se vkusné apod. Lessing, je-
ho? osvicenskd reforma md$tanského dramatu né-
sledovala v 60. letech v hamburském divadle, s&
imilacim francouzského vkusu vysmdl. Sam se obra-
til k Anglii, k Shakespearovi a k sentimentalnim
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hram Lillovym a jeho repertodr se stal prvnim vy-
razndjsim impulsem pro rozvoj némeckého ndrod-
niho divadla a dramatu.

Od 79. let vznikalo v N&mecku nové hnutf —
Sturm und Drang — rovneZ inspirované Shakespea-
rem a zcela narudujici tradiéni klasicistickou poeti-
ku dramatu, Objevily se hry s epickym Fazenim epi-
zod a nedodrzujici dramatickou jednotu. Bylo to
hnuti preromantické a v radikalnich protestech pro-
ti tyrapfim a absolutismu se ozyvaly ideje Rousse-
aua, Pat¥i sem hry mladeho |. W. Goetha, F. Schille-
ra, J. Lenze, F. M. Klingera a dalSich.

Na pfelomu stoleti viak doSlo opét K nidvreatu
ke klasicistické poetice, kiterd vychdzela z ideji
a tvorby zralého Goetha a Schillera a byla spojena
s inscenatnim stylem Vymarského divadla, které
vedl Goethe, PFifiny byly riizné: Goethovo pozna-
nf antického uméni, obavy pFed krutostmi francouz-
ské revoluce, ale pPedeviim program duchovni kul-
ti.vace ¢loveka ve stylu osvicenskych ideji, charakte-
rizujici slabost a nevyzrdlost spoleéensko-tFdnich
podminek Némecka. Byla to doba, kdy vznikly hry
}:-Jako Goethliv Fqust nebo Schillerova trilogie Vald-
Stejn, které zachycovaly umélecky dramatickou a
pro Némecko velmi sloZitou dabu.

Osvicensky klasicismus se také pokusili prosadit
herec a dramatik August Wilhelm Iffland v berlin-
ském divadle a cisal Josef II. ve videiiském Burg-
theatru, ktery vznikl v roce 1776 s cilem roz3ifit
dobr¢ vkus a zunSlechtovat mravy. VeSkera impro-
vizace byla v divadle zakdzédna a herci museli hrat
poglle dramatikgwa textu: ,Nikdo nesmi zavaddt do
sve/role gni pfidavky, ani zmény, nesmi se uZivat
tfike pedﬁstojnﬁ hra... vinik zaplati za poruSeni
piedpisd osminu mésitni gaZe.“ Toto naFizeni Jo-
sefa II. se v jiné verzi uplatifiovalo také v praZském
Nosticové divadle.

Vlivyz italské, anglické a zv1a§ts frapcouzské di-
Ivadgln} kultur}f na ostatni evropské ndrody hbyly
Znacne. Italskd opera a komedie dell’arte, anglické
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kotovné skupiny s Shakespearem & Irancouzské
drama byly vyvoznim artiklem, ktery poméahal for-
movat jednotlivé narcdni kultury, vytvafet vlastni
divadla a vlastni repertodr. Osvicenské funkce se
tu spojuji v jedno s cili ndrodnostnimi.

,Kdybychom se toho dofkali, Ze bychom ustavii-
né teské divadlo msl, tenkrdte bychom také jeden
narod byl,“ vold nas obrozenec P. Sedivy v roce
1793 a byla to a% utopickd vira v moc a silu di-
vadla. Snad fen Artaud ve 20. stolet kladl divadln
jests vitdl tkoly, nebat jim chtdl vylecit soudfasnou
_nezdravou civilizaci®. Sedivému a jinym v3ak Slo
o kultivaci ndroda divadlem, které mélo byt zrcad-
lem sebeuvédomovéani a poméhat pii tvofent vlastni,
specifické kultury.

Nirodn! divadla vznikala v fadé zemi, vétSinou
pod patronaci doméci Slechty nebo méstské bur-
7pazie. V Rusku se zasadila o divadlo sama Kate-
fina I1., ve §védsku krdl Gustav IT1. Osvicenstl viad-
ci dokonce sami psali divadelnl hry v nérodnim
jazyce a ctiZddostivd KateFina II. svd dila posilala
pod psendonymem k posouzeni Voltairovi, ktery se
diplomaticky vyjadfil o ,neobyfejném obdivu k ne-
znamému autory, ktery pise komedie hodng& Molie-
ra“. Podobné hry Ctasem mizely, ale vyrostly vy-
snamné divadelni budovy — Kralovské nérodni di-
vadlo ve Stockholmu {1737), v Pefrohrad® (17587,
ve Vargavé (1765) — kde se postupn& zformovaly
vyspdlé divadelni soubory a vznikala navedni dra-
matickd tvorha.

V Praze bylo postaveno Nosticovo divadlo — poz-
dgji Stavovské a dmes Tylovo — v roce 1784 a jeho
sakladatel hrabé Nostic, ,,Cech s némeckou krvi®,
prohlasil, Ze bude-li divadlo prospivat, nebude se
staviét proti jakymkoliv hrém & Zadnému jazyku.
Zpotdtku se hrdlo pouze némecky, ale uZ 20. led-
na 1785 doilo i na prvni Seské predstaveni — Od-
bohlec z ldsky synouské G. Stephaniho. Najim vlas-
tenchm to mnestatilo a brzy hréli ve vlastenecké
Boudé na Koiiském trhu a v daldich divadlech, ochoi-
nicky i profesionalnd. Nastal rozvoj dramatickeé tvor-
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by, ktery vyvrcholil v hrach V. K. Klicpery a J. K.
Tyla v prval poloving 19, stoleti. TvoFily se zaklady
keského herectvi a veSkerou touto Cinnosti se vi-
nula jako ¢ervend nit zdkladni idea narodniho divad-
la, kolem nfZ se soustfedily nejlepsi a nejvyznam-
nséjgi osobnost narcdniho ohrozeni. Po eskou spo-
lednost bylo divadlo vic neZ prosté uvadeéni vlast-
nich her vlastnimi herci a na vlastnim jevisti. Di-
vadlo slouZilo k reprezentaci probouzejici se kultury
i spoletnosti, ktera prudce smétrovala k svébytnosti
a samostatnosti. Bylo nejen kulturnim stankem, ale
i parlamentem mladého ndroda a tento zvlastni
vztah k divadlu je pevng& zakotven v nadi tradici.

V druhé poloving 19. stoleti se upevnily narodne
obrozenecké ideje a vedly k vybudovéni a otevieni
Néarodntho divadla v roce 1883. V té dob& si uZ fes-
ké divadlo vybojovalo ndrodni specifiénost, mélo své
dramaltiky, vyznamné herce, scénografy, hudebnlky,
kritiky i Fadu profesionélnich divadel v Cechach a
na Moravé.

Vratine se v8ak zpatky na konec 18. stoleti, Teh-
dy se zadtaly objevovat vedle ideji divadla osvicen-
ského a ndrodniho také myslenky na divadlo lido-
vé., Jako symbol poslouZil opst anticky amfiteatr
v Tecké polis, divadlo nikoliv jako Instituce pro
u#8i vrstvu divakd, pro jejich poufeni nebo zéba-
v, ale divadlo slavmostni a svétefni. UZ Diderot
sni o divadle pro 8¢ 000 idi: ,Jaky rozdil mezi
zabavou, stanovenou na urcity den od tolika do
tolika hodin v tmavém a malém sédle, pofddanou
pro né&kolk lidi — a mezi divadlem, které pii-
p9utf‘wé pozornost celého ndrcda v jeho slavnost-
nich chvilich.” Hlavnim propagétorem lidového a
masového divadla byl v3ak J. ]J. Rousseau a po
ném L. S. Mercier, ]. G. Herder a daldi, K antické-
mu amfitedtru si pFibirall za svlij vzor i divadlo
alZbé&tinské.

1. ]. Rousseau navrhl pro Zenevu divadelni slav-
nosti: ,Mame uZ nékteré lidové slavnosti; jen at
je jich je5té vic, ma radost bude tim vet3i. Ale ne-
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pfijimejme do svého sttedu exkluzieni divadlo, v
nom? se schazi ubohy hloufek lidi jakeby v temné
jeskyni ... ShromaZdujte se venku pod Jirym ne-
bem ... Vztycte uprostied namést sloup, ozdobeny
kvétinami, shromdaZdéte tam 1id a uZ mate slavnost.
Anebo jestd lépe: uliiite divadlo z divaki{; at jsou
sami herci; zphsobite, Ze kazdy se uvidi a bude
se mit r4d v ostatnich a vdichni utvolf tepsi celek.”
To uZ je jiné pojeti divadla ne? tehdej$i budovy,
v mich? seddla hrstka divdkd pfed iluzivnim zrcad-
lem rampy. Mame pfed sehou koncepci divadla
chépaného jako setkani lidi, hercti a divaki. Osvi-
cenci tedy zprostledkovali pro budouci stoleti i tutg
ideu lidového divadla jako svatku.

Program J. ]. Rousseaua se uskutednil uZ héhem
francouzské burzoazni revoluce, kterd sama o Sobeé
pFinesla mnoho vyznamnych zmdn pro daldi vyvoj
divadla. Byl vyddn dekret o syobodé divadel, kterym
se rufilo monopolni postaveni Comédie Frangaise
a podobnych soubord, &imZ byl v podstaté nastolen
princip svohodného podnikdni i v divadeinictvi; her-
o1 ziskali bdhem revoluce obfanska prava jako jiné
yrstvy; byla prakticky zruSena cenzura a stanoveno
nové autorské pravo. V souboru Comédie Francaise
doglo k roz$tépeni na proreveluint a protireveluini
#4st souboru a po rdznych intrikdch proti revoluci
bylo divadlo zavieno a ¢ast spuboru jen nahodou
unikla giloting, Provevoluéni skupina, vedena vv¥-
znamnym hercem Talmou, zaloZila Divadlo repubif-
ky: Provoz Comeédie Frangaise byl znovu ohnoven
teprve po padu jakobind.

Vedle bé¥ného repertodru se konaly v dobé revo-
luce i slavnosti, jejichZ hlavnim organizétorem Dbyl
malif J. L. David, Pfipomefnme aspoil nekteré nazvy:
Svatek nejsvsteisi Bytosti a Pi{rody, Lidského ro-
du, Francouzského lidu, Mutednik@ svobody, Cud-
nosti, Lasky, Rolnictvi, Primyslu atd. Ne v3echny
se realizovaly. Bylo to opét divadlo privodové, ale-
gorické, pingé symboliky a patosy, pritemz divadel-
ni hry tvofily jen dilél soulast syntetickych mani-
festadnich slavnosti. Bylo jasné, Ze tvoIf-li déiiny
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rave lid, nemiiZe se vejit do divadla s kukdtkovym
jevistém, a proto divadlo muselo vyiit do ulic: , Pred-
vede-li mi n&jaky autor Francii na n&kolika jevist-
nfch prknech, vidim-li, jak z tuctu kulis vychazi
ohromny dav, jehoZ majestatnosti by sotva stacilo
obrovské pole, dav, ktery se miZe shromézdit pou-
ze pod nebeskou kienbou, tu jako by pfede mnou
o¥ival duch onoho barbarského Prokrusta, ktery
mrzadil Ziva t&la tim, Ze je plizplisoboval rozmérim
svého zelezného loZe,” volal revoluéni Vybor pro
obecné blaho. Stejnou divadeini aktivitou si bude
vitézny lid po VRSR v Rusku pripominat slavné dny
rekonstrukcemi dobyti Zimniho paldce nebo boji
PafiZzské komuny.

Po skondeni revoluce a kratké restauraci vybuch-
lo po celé Evropg hnuti romantikii a divadlo se
dostalo op&t do ostrgch politickych, kulturnich a
uméleckych zapasil. Individualisticky protest ro-
mantikit proti obnovE despotickych a absolutistic-
kych vidd byl konednym zictovdnim s klasicistic-
kou poetikou.

Romantismits zasdhl v¥echna uméni a zvlasteé l-
teraturu. Jeho pocatky najdeme v Anglii, v tvorb®
G. Byrona a P. B. Shellyho, ktefl sepsali i nékolik
béasnickych dramat, rozchazejicich se s tradiini po-
etikow. Mladi gémiové, Gasto neodliujici osobni Zi-
vot a uméni, vytvobili hry, které divadla nebyla
schopna hrat. Nejen kvili cenzufe, jeZ nemohla do-
pustit, aby bouflivé nadlidské bytosti bortily viech-
no tradiéni a svaté, ale i kvili zastaralym insce-
naénim postupfim, které uz nebyly schopny pre-
vést fantazijni dramatické obrazy s vyraznou epic-
kou i lyrickou strankou do jevidtni podoby.

Rozhodujici zdpas o romantické divadlo probéhl
na jevi$tich ve Francii a v Némecku. Po prvnich
pokusech A. Dumase st. doSio v roce 1830 k slavné
,bitv® o Hernaniho®, hru pfedniho romantického
autora V. Huga a poté nasledovala dramata A. Vig-
nyho a pPfedeviim A. Musseta, jehoZ ironicky nad-
hled prohloubil tragiénost individualistické vzpou-
ry romantické postavy.
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Bitva o lirn V, Hy-
ga Hernani. 1830

FILIP: PFro% jsi neprofel s vévodovou hlavou v ruce?
Stal by ses viidcem. Mohl {si povysit }Hdl na
bohy, kdybys jimi nepohrdal.

LORENZACCIO: J4 lidmi nepohrdam, jd je zndm. je mezl nimi
velmi mdlo velmi zljch, mnoho =zbabdlych,
4 jesté vic lhostejnych.

FIIIP: Velik§ #n dokédZe strhnout kaZdého. Zahlesk
jediného mefe mb¥e osvitit celé stoletl. Neho
chees popift déjiny svéta?

LURENZACCHO: Nepopirém d&jiny svdta, ale ja4 w toho nebyl.

(A. Musset: Loreuzaccio)

Romantici se radi obraceli do stfedovéku, k Sha-
kespearovi a Calderénovi, stejnd jako autofi pre-
romantického hnuti Sturm und Drang, na Které na-
vazali v Ndmecku bratfi Schlegelové, L. Tieck a vy-
znamni dramatici H. Kleist, G. Biichner nebo Ch.
Grabbe. Ve Spanélsku 3el cestou V. Huga J]. Zo-
rilla a v Itdlii spojuje romantickou vzpouru s na-
rodné osvobozovacimi snahami tvorba A. Manzoni-
ho. Je to také doba, kdy se dostdvé stile silngji do
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evropského povEdomi dramatické dilo zemi stfedni
a vychodni Evropy. V Rusku se po osvicenskych po-
kusech D. I. Fonvizina objevily hry A. S. PuSkina,
M. ]. Lermontova, A. N. Gribojedova a komedie N.
V. Gogola. V Polsku, trhaném na kousky sousedni-
mi velmocemi, hylo stejné jako v Itélil romantické
hnut{ spojeno s nérodnd osvobozeneckym zdpasem,
jehoZ mluveimi byli dramatici A. Mickiewicz, ].
Slowacki, Z. Krasiriski nebo pozdéji C. Norwlid. Ale
Pudkinfiv Boris Godiunov nebo Mickiewiczovy Dziady
a dalsi polské hry, jejichZ autofi ode3li do emigra-
ce, se nehraly a zistdvaly jen literaturou.

Romantické divadlo zd&dilo rozkladajici se struk-
turn tradifni klasicistické inscenace. Vedle odstfe-
divych terdenci ke kniZnimu dramatu je to i na-
dale doba slavnych hereckych osobnosti —— v Anglii
E. Kean, ve Francii Fréderic Lemaitre, v Némecku
L. Devrient — které svou hrou rozbijely jednotnou
souhru, RovnéZ scénografie rozbujela ve vypravaych
fantastickych hréch a pantomimdéch, které se po-
kouSely o imitace historickych udédlosti nebo slav-
nych literdrnich pPFedloh. Hrélo se i v cirkuse se
stovkami statisth, zvifaty a s nejmoderné&jsi tech-
nikou. Tato show budou velmi populdarni po celé
stoleti v Eviopé 1 v Americe,

Vznikla Fada novych Zanrd — melodram, vaude-
ville aj. Romantickéd doba si poprvé uvédomila syn-
tetiCnost divadeinich inscenaci a relativni svébyt-
nost jednotlivych sloZek. Mladi dramatici se pfFa-
telili s hercl 1 vytvarniky a za¢inali s nimi spolu-
pracovat, Tim se ebjevila nutnost nového tviréilo
subjektu divadla, ktery by sjednocoval vSechny sloZ-
ky do celku, tj. reZiséra. Jeho potfeba i prvni po-
kusy se projevovaly viude, v Anglii, v Némecku i ve
Francii. Z ducha romantismu vy$la i Wagnerova
reforma souborného dila {gesamtkunstwerk), kterd
ferstala podnétem reformmich snah divadla 20. sto-
eti.

Ea-ntazie a predstavivost romantickych ums&ici na-
rsily traditn! model klasicistického divadla i dra-
matu. V tom sehrali romantici vyznamnou ulolu
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Zavdretnd scéna Gogolova Revizora. Kresba inspirovand dra-
matikem

i pro budoucnost. Jejich subjektivismus pepleqmej
zen konvencemi, hledal prosttedky k vyjadreni 1(1}3]1
viude kolem sebe a jejich tvGréi imaginace na cas
rozvinila traditni obrysy dramatickych obrazu vy-
pjatym neklidem doby. Vsude hlylo pojednou' mno-
ho protikladd a novych meZnosil vedle extatického
individualistického herce se objevila koncepce }out:
ky jako idedlniho hereckého nrostiedku kK sdeh?nl
basnickych vizi; vedle poetického d:ram-atuv se _hraly
pantomimické a melodramatické imitace vseml pro-
stedky jevis$t®; vedle tragického stdlo kongc-ke.
Zvlastni napét! mezi sdélentm a prostf*edkfzm vyrazu
u? predpovidalo velikon obnovu metaforického di-

vadla avantgard 20. stoletl.

Druhd polovina 19. stolet! sméfovala k ijektivi:
zovangjsimu pohledi na skuteénost, soucasnpst 1
historii, byla tedy jakymsi protikiadem rom_fa_mtlsmt_l.
Na jeho subjektivismus, vipouri & ana.rwchu reago-
vala tfm, 7e se op#t snazila vici spoletnosti, Kul-
tury, uménf i divadla uspofadat. Byl to vyraz poil-
tlvidstické stiizlivosti, kdy kapitalista pmsperoval,
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bohatl, ale kdy pod povrchem pomalu narfistaly
vniténi protiklady, jejichz pfiznaky okamZité zachy-
covala a zobrazovala dramaticka tvorba konce 19.
stoleti. Nechut k fikci a fantazijni hie vedla realisty
k zobrazovani kaZdodennosti a diktat pravdy odsu-
nul do pozadi s konelnou platnosti klasicistické
principy Krésy a pravdépodobnosti.

Divadlo nejdfive ovladla skupina dramatiki, kte-
i uméli psé&t pro jevisté melodramatické a veselé
pFib&hy a ktefi nepfinesli umélecky nic vyznamnéj-
gtho. Ve Francii se nvad&ly proti bouflivickym ro-
mantikam ,,dobfe ud&lané hry“ A. E. Scriba, V. Sar-
doua, E. Lahiche. A. Dumas ml. a E. Augier se
sice pokusili znAzornit pozitivni obraz moralky bur-
#pazni tf¥idy, ale jejich hry konéily v sentimental-
nich nebo vtipnych obrazech ze Zivota svétdcké
Patize. Vyznamné&j5i byly konverzalni hry 0. Wil-
deda, piné intelektudlni hravosti, ironie a rafinova-
nych replik, které uZ signalizovaly néastup moderny.
V Neémecku budoval usilovné narodni basnickou hru
F. Hebbel a revolufngjsi dramatici provokovali hnu-
ti Mladé Némecko. Ale jinak viadly v Evropé klid
a zdbava.

PafiZ, Londyn, Berlin, Videii se chtély predev3im
bavit, a proto jim vyhovovala konjunktura bulvér-
nich a kemerénich divadel, jejich? podet stile stou-
pal, zvldast& byla-li opét nastolena svoboda podni-
kanf a divadlo si mohl pofidit kterykoliv tovarnik
nebo hokynaf. S poltem divadel rostla i potfeba
herci, kterym zase chybélo zdkladni $koleni a &as-
to i talent. Kritika beznadé&jné tepala do nizké trov-
ne piedstaveni a komerénich snah pfildkat divdka
za jakoukoliv cenu. Vznikaly divadelni agentury
a divadelni producenti pronajimali herce na jedi-
nou inscenaci, kterd se pak reprizovala v tisicich
pfedstaveni, '

Zabavnost melodramat, komedii, vaudevilii, ope-
re’g’a‘ americkych show byla pro tento jestd prospe-
Tujicl, ale naruby obraceny sv&t typickd a mnohdy

88 uZ ani nevédélo, zda divadlo napodobuje Zivot,

neho Zivot divadlo. ,Offenbach pFedepisnje pakbiz-
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skémn Zivotu jeho rytmus. Opereta se stiva iro-
nickou ulopii o trvalém panstvi kapilély,” napsal
W. Benjamin a jeho slova plati pfesné pro tuto di-
vadelni komerci.

Do sveta zabavy zaznivaly kritické tény nékterych
dramatickych autorft, pfedevsim ze Skandindvie a
z Ruska. Objevily se hry H. Ibsena nebo komedie
A. N. Dstrovského a zataly formovat realistickou
linii, kterd se rozvinula pozd&i v hrach G. B. Sha-
wa, A. P. Cechova, M. Gorkéhe, L. Pirandella a dal-
¥ich. Vyznamné postaveni méla na konci 19. stoleti
zvlaste tvorba H. Ibsena, ktery proSel od obdobi
romantismu pies realismus a naturalismus az k mo-
dernistické symbolice. Ué&inil dialog nastrojem psy-
chologické analyzy i p¥l uchovani jeho konverzad-
nich hodnot, V jeho dramatickych obrazech jsou
postavy reprezentanty spoleenskych t¥id a skupin,
ale soufasnéd si udrZuji charakter, ktery neni zcela
determinovan prostfedim jako u naturalistd. Ibse-
novi lidé se umf ob&tovat pro n&koho, frpét za mi-
nuld provinéni a byt vErni Idedlim mladi. Jejich
moralni systém je je$té pevny, ale jeho rozkiad uz
neni daleko.

STOCKMANN: Pst; je818 o fom nemluvie; ale udélal jsem
valky objev.

STOCKMANNOVA: UZ zase?

STOCKMANN: Zajisté, zajisté! (shromdZdi je kolem sele
a pravi diivérng) Abyste yadali, nejsilndjsi
muZ na svBtd je ten, kdo stojl docela sdm.

STOCKMANNOVA: (usmivd se a vrtf hlavou) Ach, Toméa&i!

PETRA: (sm&le, uchopi ho za ruce] Tatinku!

(H, Ibsen; Nepiitel lidu]

Objevily se pokusy 0 novy inscenatni styl v sou-
tasnych i historickych hrach. Evropou a Amerikou
viak stale krouzili heredti virtuézové jako S. Bern-
hardtovd, T. Salvini, E. Rossi a svymi vykony za-
kladali novou realistickou tradici v herectvi. Jejich
jednani na jeviSti vypadd pravdivejsi prirozendjst,
a spolu s vndjsi charakteristikou zvyraziiuji gastéji
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Slavna inscenace Meiningenskych — Julins Caesar W. Sha-
kespeara. 1874

i vnitfal psychologickou motivaci. Ale jsou to pro-
zatim hvézdy, kterym staci ke hie jakékoliv pozadi,
konvenfni dekorace a mistni amatéfl. Divaci je
zboZiuji, obdivuji, zahrnuj{ dary a hvézdy umi pro-
vokovat: hereCky hraji Hamlety, zpévalky zpivaji
Othella, takZe se Chopinovi zd4, Ze robustn#j&i Des-
demona zadusi Othella, a ne on ji

Rozkladu struktury inscenace oponuji snahy po-
jmout jeviStni obraz v jeho jednotd, V soudasnych
hragh se objevil saléon, v némZ postavy chodily,
sedély, kouFily a reagovaly na hru partnera. Ale
skll-t_ei":né principy kompozice jevistniho obraza a
rezilni price se ohjevovaly zvlasté v historickych
hrdch a Shakespeare op&t slouZil jako inspirétor.

Anglicky herec a reZisér Ch. Kean se pokusil
Znazornit na jevidti v&rmné rekonstrukce historic-
kych dob, které hry pFedstavuji, a vyu#il k tomu
bohatgu scémografii a kostymy ve stylu dohového
historizujicfho malifstvi. V N&mecku se o nsco po-
dobr?éfho pokustl F. Dingelstedt, ale vrcholn§m pred-
stavitelem tohoto inscenadniho styla od 70. let se
stalo divadlo Meiningemskych. Sestndct let cesto-
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valo po celé Evropé se slavnymi inscenacemi Sha-
kespearova Julia Caesara nebo Schillerovy Panny
orlednské a udivovalo iluzivnimi obrazy historic-
kého prostiedi a davovymi scénami. Ale pfedeviim
jednotou maliisky pojatého jeviStntho obrazu, pod-
Fizeného re#ijni koncepci vévody Jifiho II. 2 Mei-
ningenu a L. Chronegka. Divadlo sice nemelo vy-
znamn#jsi herecké osobnosti, ale scénografii, aran-
ovanim davovych scén a jednotou reZie zapliso-
hilo silnd na dal3i reformatory divadla — A. Antoi-
na a K. S. Stanislavského.

Melo vliv i pa inscenadni styl opery. Ale neZ k
tomu doslo, vladla v 18. a 19. stoleti italskd ope-
ra, kladouci hlavni diiraz na zpévni strdnku a drie.
Uspéch méla vnéjsi etektnost, dramaticky text ustu-
poval do pozadi a posluhoval virtudzni vokalizact
vhodnou skladbou samohlisek. Vedle vainé ope-
ry — opera seria — se rozvijela i komicka opera
buffa, Cerpajici ndméty a typy z italské komedie
dell’arte. Ve Francii vznikla tzv. valka buffond me-
zi pPivrzenci italské a trancouzské recitativni ope-
ry. 8 cCinnosti J. P. Rameana se zacala objevovat
i v opefe hesla a voldni po pPirozenosti a pravdi-
vostl. Vznikly francouzska komicka opera ([ops-
ra-comigue) a némecky singdpil, inspirované hadeb-
nimi a zpévnimi projevy jarmareéniho divadia. Arie
komickych oper ziskdvaly stdle vEtSi popularitu a
zpivaly se po celé Evropég.

V roce 1770 Roussean, ktery zasahoval Casto do
diskusi o opefe a hudb&, vytvofil Pygmaliona jako
novy Zénr melodramu s paralelnim rozviienim
textu a hudby. Zanr se pfili¥ neujal, ale nékolik v¥-
znamngch melodrami napsal nds J. Benda a ra-
tadil se do reforem hudebniho dramatu 18. stoletl
Proti &riové skladbé vystoupil ve Vidni a Paliid
s reformou oper skiadatel Ch. W. Gluck, autor mysli-
¢l velmi divadelné a snaZici se o pFirozengjsi syn-
1éz1 textu & hudby. ,Prostota, pravda a pfirozenost
jsou velikymi zdkony krasy ve vSech Liméieck}?({]l
dilech,” hlasal o svych hudebnich tragédiich a opet
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Pfipcminal véiny anticky vzor. Ale stejng divadel-
ng a dramaticky myslel ve svyclh slavunych ope-
rdch W. A. Mozart, 1 kdyZ na rozdil od Glucka u
ngj vZdy nakonec zvitézila hudba nad slovem. Oper-
nf Zivot Londyna ovladl v 18. stoleti G, F, Handel,
ale brzy zasdhla do vyvoje hudebnich Zénra sati-
rickd Zebrdckd opera ]. Gaye, travestujici HandelGv
pateticky styl. Alternaci mluveného slova a zpiva-
ného slova zde vlastiné vytvoFili Gay a Pepusch
prvni operetu.

VvV 19. stoleti pokradovala italskd opera ve své
tradici a jeji vysokou orovenl vyznaduje Fada auto-
rii — G. Donizetti, G. Verdi nebo G. Rossini, jehoZ
opery jsou uZ absolutnim triumfem melodie, vypo-
ditané a §ité na zpévdka a jeho zp8vni Cislo. Ve
Francii tvoFil romantické grandiozni opery G. Meyer-
beer, L. Halévy nebo Ch. Gounod.

Ve stejnéd dob8 se v N&mecku objevila tvorba
R. Wagnera a jeho koncepce souborného dramatic-
kého dila. Wagner byl autorem hudby i libreta a
svymi operami chiél opdt rekonstrugvat antickou
tragédii. K hudbg a textu pozdé&ji pFidal i tanec
jako zdkladni sloZky syntetického divadla: ,Tanec,
hudba a poezie, to jsou tFi sestry, stejnd staré jako
svet. Objevuji se a podavajl si ruce viude tam, kde
jim jsou dény podminky k tomu, aby vzniklo umé-
ni." Ve svych operdch usiloval Wagner o kompo-
zifni jednotu, kterd chybé&la italské opefe. Odmitl
je Clenit na arie a recitativy a misto ,,isel” zavedl
nepfelrzitou melodii, komponovanou z riiznych va-
riaci tzv. pfiznalnych motivd, kterymi vyjadioval
a obmeélioval dé&j jejich neustalon transformaci v
ingtrumentainich a harmonickych kontextech. Jeho
origindini opery a pojeti syntetického divadla, stej-
ne jako revolu€ni ndzory na uméni, m&ly velky
vliv na vyvoj moderni opery i dinohry,

Vedle tradi¢nich opernich center se v 19. stoleti
rozvijela také tvorba v jinych zemich a vzniklo
mnoho novych narodnich $kol. K nejv§znamn@iSim
patil 3kola ruskd v tverb® M. 1. Glinky, M. P, Mu-
sorgského nebo P. 1. Cajkovského, ale i §kola Seské
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v operach B. Smetany a A. Dvofaka nebo polska
v ditech §. Moniuszka.

V roce 1855 oteviel paifiZské divadlo ]J. Offenbach
a od uvddéni jednoaktovek, které patfily k tradici
vaudevilli, pfefel k inscenacim slavnych operet
Orfeus v podsvéti nebo Krdsnd Helena, kieré rychle
dobyly PaFiZ a Evropu. Svét se chtdl bavit veselym
kankanem, vtipnymi parcdiemi a melodickou hud-
bou. V 70. letech se t8Zi5tE operetni tvorby postup-
né pleneslo do Vidng, kde se zacaly objevovat stej-
né slavné operety ], Strausse nebo F. Lehdra.

Inscenadni styl italské opery 18. stoleti ovlddal:
i nadale kastrati a bohatd vypravnost perspektiv-
nich dekoraci. Kastrdatim i virtudéznim zpévakium
uw’? nedlo o tvorbu dramatické postavy. Stacilo jim,
kdyZ stdali v nehybné péze a se statickym vyrazem
tvaPe trylkovali a vokalizovali. Ostatn& divaci se
b8hem predstaveni bavili mezi sebou, vyTizovall si
riizné zaleZitosti a jen p¥l 4ril, koncové kadenci ne-
bo dokonce jen tonu pozornd ztichli, a poté mnozi
odchazeli z hledisté. Dekoratéfi a strojnicl darovali
& okouzlovali dekoracemi, létacimi mechanismy,
kostgmy a na jevisti se ohjevila zkosend holni per-
spektivni dekorace, kterou vynalezl F. Galli-Bibie-
na. Francouzské zpévatky okouzlovaly divaky néko-
likapatrovymi parukami a t&Zkymi kostymy, které
jim nedovolily skoro Z4dné gesto.

Vyznamnon soudssti francouzské apery byly ba-
letni vloZky maskovanych postav a ty se staly rych-
le konvendnimi. ,Je-li kni¥e vesely, vyjadii se jeho
radost tancem. Je-li smutny, cht8jfi ho rozveselil
a tandi se... Kn&%f tandi, vojdci tanci, bohové tan-
&1, ferti tan&i..." vtipkuje Rousseau. Balet byl po-
pularmi a o jeho reformu se pokusil J. G. Noverre,
usilujici v duchu osvicenstvi o pfirozeny vyraz ta-
netnika. Vzory si cht&l brat z dobového malifske-
ho a sochatského um#ni, ale vEt¥ina mySlenek zfi-
stala ien teorif, zatimco na jevistich balet pozvolns
klasi®tdl a konvendn#él v sblovych vystupech. Ro-
manticky balet aviddly slavné primabaleriny — M.
Taglioni, F. Elssler, L. Grahn, G. Grisi — v typic-
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kem tfictvrtefnim muselinovém kostymu $ brilant-
pimi 3pitkovymi variacemi pas de quatre. Vznikaly
dalgi n&rvodni $koly, zvI4sté ruskd, z niZ vysly na
zatatku 20. stoleti impnisy k budouci reformé je-
vigtniho tance.

Inscenatné opera v 19. stoleti kraci dédle jednak
rozvojem hel canta, jednak snahami o historicky
vérné rekonstrukce dramatického prostredi. Z je-
visté se stalo skladistd architektonickych a vytvar-
nych detaill nebo pldten pomalovanych jake po-
nlednice. Idedlem hyla vérnost, proto na je-
vists vjiZdaly skutetné kavalérie z cirkusu Fran-
coniho a zvlaStni atrakci se stala promé&na bohate
vypravy piimo pFed odima divdkil. Tomu pomaha-
lo i zdokonalené osvdtleni — od roku 1822 plynové
a od roku 1849 v paFiZské opefe elektricke. Melo-
dramatickd a romantickd vyilvarnost dosahovala v
opefe nejvEtsich rozméril: ,Maluji se dekorace, kte-
ré prestavajl byt dekoracemi a snaZl se byt samo-
statnymi uméleckymi dily ... Predvéadi se veliké a
drahé pochody. Koné — &im vic, tim lip — zahiu-
$uji mluvici, Umé&lé ohn& vybuchuji a dé&si, umeéla
syétla oslepuji, provazolezci a halet zapliiuji pauzy
a Kostymy viech w8kl se nadnaSi s détskou uce-
nosti,“ komentuje tato piedstaveni L. Tieck. Ani
Wagner neunikl tomuto iluzionistickému stylu a po-
uZival dobové malifskeé dekorace.

Na konci 19. stoleti ziratilo burZoazni divadlo
dech a zGstalo v8tdinou jen komertni zébavou viet-
né rdznych zdivadeliiovanych forem show, varieté
nebo cirkusfi, Divadelni struktura byla rozloZena
virtuéznimi herci, bohatou vypravnosti a viechny
prostfedky se staly znaéné konvenénimi. Tento stav
proto nemochl dlouho trvat, chtdlo-li divadlo opét
vstoupit do spolefenskych a kulturnich zdpash, kte-
ré se projevovaly uZ zieteln® v krizich kapitalismu
na konci 19. stoieti.

V nesnézich se ocitl sdam model iluzivniho divad-
la, které mélo zrcadlit ¢lovéka, ale mnohdy uka-
zovalo jen jeho faleSnou podstatu. Omylu podlehli
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uZ osvicenci, kteii cht8li napodobovat lidskou pfi-
rozenost, harmonicky krdsn¢ mordlni fad, ale vysel
jim z tohe vétSinou jen melodramaticky otec nebo
nemanZelsky syn, Ktery dnes vyvoldvd idsmév, Jen
Figara nezajimala tato utopickd a patriarchalini mo-
rdlka od pFirody a snaZil se pochopit tFidnf a spo-
lecenskou podstatu vlastniho svéta. Romantici se
sice je5t& jednou wzepfeli k tragickému a hoice
ironickému gestu boje s metafyzickym osudem a
moci, ale pak uZ se objevovaly jen individualizova-
né postavy ,lidskfch komedif* burZoazni spolec-
nosti, Hrdinové realistickych her se dostdvali do
spoleéenskfch konflikth a snaZili se pochopit pro-
hloubenym déjinnym vEdomim povahu a smysl lid-
ské historie,

Ale aby se i divadlo stale opét uméleck¢m né-
strojem tohoto poznéni, s nimZ uZ ddvno p¥ichazely
literatura a vytvarné uméni, muselo se vydat na
cestu znovuobjevovan! své vlastni specifinosti, né-
vrati ke kofentim divadelnosti a hleddni nového
spoletenského poslani,

DIVADLO 20. STOLETI

Mapovat vyvej divadla naZeho stoleti je ukol ob-
tiZny, nebot i v némn nasleduji rychie po sohé
jdouci styly, sméry, —ismy, které odréaZeji sloZitou
spolefenskou situaci. PFitom si divadlo obnovuje
vyrazové prostfedky, pfejima nové techniky, expe-
rimentuje s vlastni podstatou uméleckého druhu a
hledd nového divdka. Je na jedné stran& vyraznt
politické a tendenéni, ale na druhé strand se nza-
vird do laboratocfi nebo studil. Je to divadlo svyn-
kretické a poelystylove, hledajici inspiraci v histo-
riti i v jinych, mimoevropskych kulturach, zvldsid
asijskych, které vstupuji silngji do evropského po-
vedomi, Vedle avantgardnich a modernistickych
smérilt obnovy divadla stoji stdle siln¢ proud ko-
merénich a oficidlnich divadelnich instituei, které
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postupné pfejimaji, ale Casto i rozmelnuji a for-
malizujf vysiedky uméleckych reforem.

g nastupem naturalismu a symbolismu volalo di-
vadlo jestd¢ po novém dramatu ve snaze dohnat
ostatni uméni. Soufasnd dochdzi k prehodno-
covani dramatu z hlediska jeho postaveni ve struk-
tufe inscenace. Divadlo odmitio byt jen jeho re-
produkci a reFiséfi zaltali pojimat inscenaci jako
syntézu viech zii¢astnénych sloZek v jednotné struk-
tufe. jejich nova role ,umé&lcd divadla™ se rychle
stala hlavnim motorem promén divadla 20, stoleti.
Rezisér zacal spolupracovat na obnové divadla nej-
d¥ive s vytvarnikem a pozdéji stdle vic i s her-
cem, jehoz jednani a pfitomnost v divadelnim pros-
toru spolu s divdkem bude nakonec stafit k tomu,
aby vznikl akt divadla,

Vyznamnou ilohu ve vSech programech refor-
matora divadla 20. stoleti sehrdvd piedstava diva-
ka a jeho skuteind role v predstaveni. Divadio se
snazi pronikat do v3ech spolefenskych vrstev a tfid
a pritahnout lidového divdka. Jde do tovaren za
délniky nebo na frontu mezi vojdky. Vychaz{ vst¥ic
jejich aktudlnim potfebdm a snaZi se byt zameérne
mistem vzajemného dialogu mezi jevisidm a hle-
distém.

Znamend to ovSem rozchod s dédictvim iluzivni-
ho mimetického divadla a se Ctvrtou sténou, Kterd
oddélovala jevist® a hledidt8, a snahu o neustdlou
aktualizaci jednoty divadelnibe c¢asoprostorn hry,
predvadéné inscenace a jejiho dotvdFeni divdkem.
BezprostFednosti vztahu herce a divdkk se divadlo
brani také vliviim filmu a televize, 1 kdvZ mnohé od
téchto uméni pFebird. Dnes u¥ vsichni divadel-
nici kladou diiraz pravé na tuto vzdjemnou a pil-
mou komunikaci, kterd zfistdva pro divadlo speci-
ficka a nezastupitelnd. V ni se divadln oteviraji
nové a nové horizonty, nebof vzéjemny divadeini
kontakt je moZné vytvolit uZ nejen v tradi¢nich di-
vadelnich budovdch s profesiondlnimi soubory a s
klasickou hrou ve skvélé vypravd, ale i v jinych
prostorach, t¥eba na ulici nebo na ndmésti. Vyra-
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zové schopnosti divadla a Zanrové podoby se zmno-
Zwji a posunuji az k samotnvm hranicim divadel-
nosti.

Expanze netradiénich divadeinich aktivit mladé-
ho, klubového, studentského divadla v posledni do-
h& sv&déi o stdlé potfebhé Dbezprostiednifio vztahu
mesi herci a diviéky, ale soucasné se za touto kon-
cepctl skryvd dramaticky a fasto nedomy$leny vztah
k dramaiu a literdrni sloZce pFedstaveni. Literarni
divadlo wSak presto zlstdva stdle nejviznamnéisi
souldsti celkové divadelni kwliury. Vypracovalo si
interpretaéni systémy klasickych a jinych texti, 1vo-
Ficich dramaturgicky profil soubord, Vtahuje opet
dramatika dc spolupriace na jediném, uceleném pro-
cesu vznikani divadelni inscenace. Nejvyznamnéisi
hey 20. stoleti dokumentuji prévé moZnosti této
kolektivni spoluprace.

Do divadla se dostdval naturalismus programové,
UZ v roce 1881 vydal E. Zola manifest Naturalismus
v divadle, v némZ napadl tehdej3i komertni di-
vadioc salénnich her ve stylu A, Dumase ml. Ode-
kdval, Ze po vzoru literatury se brzy objevi i na-
turalistické hry a divadle, které je bude hrat. Ale
Francie mohla nabidnout nejdfive jen n#kolik her
Ii. Becqua a teprve v rocs 1887 Thadtre Libre {Svo-
Todne divadlo] A, Anfoina uvédd&lo dramata a
dramatizace z celého svéta - vedle E. Zoly, bratii
Goncourtit i H. Ibsena, L. N, Tolstého, G, Haupt-
manna aj. Ale Antoine promiénil pfedeviim imsce-
natni styl. Jeviité se stalo vérnou kopii skutefnost:,
herci jake by vibec nevnimali divaky za pomysl-
nou &tyrtou sténou a otdfeli se kK nim zddy. Jejich
hra hyla silnd motivovana prostfedim, skuteinym
ndbytkem, solidnimi dvefmi a opravdovymi vodo-
trysky. K tomu hyla nutnd dokonald souhra s part-
nerem a jednetn¢ jeviitni obraz musel uchopit pev-
néji do rukou reZisér,

Naturalismus se rychle rozgifil po celé Evropé.
Skupina bherlinskych pokrokovych uméledl a kritiki,
vedend 0. Brahmem, zaloZila v roce 1889 Freige Biih-
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ne [(rovn&Z Svobodné divadlo], které uvadelo hry
sakazané cenzurou, piedevS8im H. ibsena a nejvy-
znamnéjstho naturalistického dramatika G. Haupt-
manna. Daldim stfediskem naturalismu se stal Lon-
dyn, kde zadinal kralovat svou esejistickou a dra-
matickou tvorbou G. B, Shaw. Vychozim impulsem
byla opét spaha uvdadét hry H. Ibsena, a proto vznilgl
Independent Theatre (Svobodné divadlo) J. T. Grei-
a.

! Naturalismus pronikal de dallich zemi a k nam
pifmo do Nérodniho divadla. V Moskvé se seSi
dva divadelnici — V. I. Némirovit-Dancenko a K. S.
Stanislavskij — a zalozili v roce 1898 slavné Mos-
kevské umélecké akademické divadle (MCHAT). 1
oni zatinali v naturalistickém stylun, ale brzy obje-
vili svého dramatika — A. P. Cechova — jehoZ hry
patii k nejvyznamné&j$im ve 20. stoletl. [imi se di-
vadlo pfiklonilo k impresionistickému a psycholo-
gicko-realistickému stylu, vyjadiujicimu silnou viitf-
ni dramatitnost. SyZetova vystavha Cechovovych her
ovlivnila nejvyrazn#ji dramatiku 20. stoleti,

VOINICKY: [sefetl na jpotitadle a zapisuje obnos) Tak to
' mame .., 15... 25... {Sofia sl sedne a pise}

MARINA: (#iv4) Ach, to se to bude dnesgka spdt!

(I'8legin vejde po 3pifkdch, sednz si u dveil a
tite ladi kytaru)

VOINICKY: (Son& Hladi ji po vlasech] DIit&, kdybys vidéla,
jak je mné téZko.

SONA: Co délat, musime Zil! [Paurza)] A my, stryfku Vi-
fio, budeme Zit! Dny ndm utefou v prdaci a veler
bude praskat ohei... dny, vefery... viechno
vydr¥ime .., vEschnv zkoudky... a budeme pra-
covat pro druhé... bes ustdni.., bez oddschu.,.
ted ... 1 pak, aZ zestarneme, A a¥ pFijde nad fas,
pokornd umfeme a tam, za hrobem, Fekneme, Ze
jsme trpéli a plakall a bylo ndm hofko n&kdy...
vid, strydku. A bih se slituje a my, stricku, nvi-
dime svEétly, krdasny, ndadhern§ Zivot... A bude-
me mit radest a na nale nyn&fs nesiésti a ulrpe-
ni vZpomeneme hez slz a s Usmévem... A hude
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nam dobfe. VeEfim tomu, strééka, vrovcng, celym
srdeem tomu véfim... fKlekne v jeho nohou a
a polozi mu hlavy do dlani; unavenym hlasem)
Bude ném dobie.

{A. P. flechov: Stridek Vaiia)

Naturalistické divadlo dotdhlo do extrému iluziv-
ni koncepci tradiénthe modelu divadia. Tim pFive-
dilo ve vyvoji zlom, vvEdoméni si hranic tohoto
uméleckého styln a poloZilo zdklad k hledéani jinych
cest. Modernisté budou na jevidtni naturalismus
reagovat velmi ostfe a odmitnou jakoukoliv iluzi
d kopii Zivota. Jedno viak budou mit s naturalisty
spoleéné: hleddni novych spolefenskych a umélec-
kych funkci, odpor ke komerci a divadelnimu ob-
chodu. Naturalistdé zadall instituciondlni experiment,
ktery po nich pPejala dal§i divadla. Aby umélei
unikli cenzufe, zakladdali divadla neoficidlni, ama-
térskd i profesiondlni, kterd uvadéla novd dramata
v novém stylu pro vybrany okruh pFedplatiteld. Od-
tud nazvy ,svobodnych divadel“. Podobné institu-
ce vznikaly s cilem zachytit co nej8ir$i vrstvy di-
véki a demokratizovat divadlo. To je piipad i ,,vie-

Racek A. P. Cechova v MCHATu. 1808
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obecné piistupného” MCHATu nebo proletaiského
divadla Freie Volksbilhne (Svobedné lidove divad-
lo) v Némecku.

Ohjevili se novi dramatici a divadlo dohdnélo
zpoZdéni za vyvojem pstatnich umeéni, chtélo hyt
snovu ,,uméleckym”. Vzniki novy herecky a scéno-
graficky zphsob inscenovani, ktery ovlivnil véiSinu
oficidlnich divadel; zvl43té vyznamna byla inovace
hereckéhe umdni. Odtud vedla cesta k prvni meto-
dé herecké prace, ke Stanislavského ,systému”. Na
pielomu stoletl sice naturalistické hnuti v divadle
slabne nebo se proméiuje, ale jako urcité forma
autenticnosti jevidtnich prostfedkil a veristicky styl
se je¥ts vraci v rlznych variantdch neorealismi,
novych vécnost! nebo dokumentdrnosti v pribéhu
celého stoleti.

Vyjadfit ,,stav ducha®, nikoliv imitovat vngjsi sku-
teénost, objevovat skrytd tajemstvi pod povrechem
reality, k temuZ mé slouZit symbol. To byly hlavni
cile symbolismu, ktery vznikl nejdfive v poezii a
od 90. let se projevil i v divadle.

Mglo to byt divadlo pFfedeviim umélecké a Kromé
poezie hledalo inspiraci v hudb# malifstvi a ve
Wagnerové koncepcl syntetického divadla. V roce
1890 zaloZil P. Fort v Pafizi Théatre d'Art [Divadlo
uménil, ale to nem&lo dlouhé trvdni, VE&t3[ ohlas
meél Lugné Poe s Thédtre L'Oeuvre [Divadio Diloj,
které v roce 1893 navézalo na pokus P. Forta na
stejném instituciondlnim principu jako divadlo An-
toina. I tady 8lc pPedeviim o uvddéni nové sym-
bolistické dramaturgie — M. Maeterlincka, akto-
vek a poezie mladych bohémf, her H. lbsena, A.
Strindberga, L. Andrejeva. V roce 1836 se tu ode-
hréla skanddlni premiéra Krdle Ubu A, Jarryho, kte-
rd svym vysmschem pfizemnimu naturalismu i du-
cha¥skému symbolismu pfedznamenala budouci ex-
perimenty surrealisti, A. Artauda a absurdniho dra-
matu. Divadlo se vysmalo viemu a z jeho vysmeé-
chu se klubala prostd, zapomenutd divadelnost a
tiravost,
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Lresiba A Jarryho ke Kedli
Ubu

M. Maeterlinck byl blavnim symbolistickym dva-
matikem a jeho hry se vyznaZuoji zvlastni aurou ta-
jemnyosti, ladénim smutku a melancholie, doprova-
zejicl jednani hrdind. Symbolistickd dramata vznikala
v riznych zemich: v Irsku hry W. B. Yeatse, v Rus-
ku hry L. Andrejeva nebo A. Bloka a symbolistické
ladéni maji 1 pozdé&j¥i hry H. Ibsena nebo G. Haupt-
manna, Ve Francii vy3el ze symbolismu P, Clandel
a mnoho symboliky nalezneme i v hrach A. P. (e-
chova. V8em je blizkd snaha prodrat se pod povrch
skutednosti a ukazuje se, Ze k tomu vedla cesta
jak od basnického symbolu, tak 1 od naturalisticke-
ho detailu. Hry pronikd =zvla5ini stesk po né&em
uplynuiém, nehot ,skutetny rdj je rdjemn ztrace-
nym®, konstatuje prozaik ,hleddni ztraceného casu”
M. Proust. Prozatim to byl postoj pasivné registru-
jici, ironicky a instinktivné hledajici zvlastni ,,stav

L

duse”.

PELLEAS: I'y...? Hle! Hle! Co nyni d&je se, neni jiz v ru-

kou nasich..., Nad ndm’ vladne cizi viie... Vip
ztroceno, vie zachranénnl — Pojd! — Mé srdee
tielti ... [ohejme ji) Sly&, slyS! Mé srdce mé zu-
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dusi... Pojd, pojd!... Ach, jak je krasng v tem-
notach.
MELISANDA: Za nami nékdo stojil. ..
PELLEAS: Nevidim nikoho. ..
MELISANDA: SlySim ruch... _
PELLEAS:  Sly%m jen tluk srdee tvého v temnu...
MELISANDA: Sly3ela jsem suché& listi pradtéti...
PELLEAS: To byl vichr nahle ztichnuvsi... Ztichl, kdyz
jsme se lihali...
MELISANDA: Jak dlouhé jsou dnes nade stiny!...
[M. Maeterlinck: Pelléas a Melisanda)

Inscenadni styl Lugné Poga odpovidal ladéni Mae-
terlinckovych her. Vyznatoval se statickymi posto-
ji, umé¥enym gestem a zp&vné melodickou dekla-
maci. Do tvorby scénického prostfedi se zapojill
soudobi moderni malifi a jejich malovana plaina
s vyraznou linii, barvami, obrysy a ornamenty do-
plitovalo barevné svétlo, hudba a dokonce i expe-
rimenty s viinémi. Tento inscenaéni styl syntetické-
ho divadla najdeme nejen ve Francii, ale i v Irsku,
Némecku, u nés a pfedevdim v Rusku, v predrevo-
lu¢nich experimentech Mejercholda. Byl charakte-
ristick¥ i pro Dagilevovy Ruské balety, které se ob-
jevily v Parfii v roce 1909 a ziskaly si okamZité sv8-
tovy ohlas nejen choreografickou reformou M. M.
Fokina, V. NiZinskéha, T. P. Karsaviny, kte¥i tandili
v slavnych baletech I. Stravinského a 5. Prokofijeva,
ale i spolupraci s vytvarniky, jako byli L. Bakst,
A Benua, N. Gonfarovova a pozdéji i P. Picasso
nebo H. Matisse.

Na zacatku 20. stoleti se ubjevily dvé osobnosti,
které posunuly daidi vyvo] moderniho divadla a reZie
— A. Appia a G. Craig. NezaloZili Zddné divadlo,
inspirovali veétsinou tegretickymi né&zory nebo vy-
tvarnymi né&vrhy, zatimco na jevistich inscenovali
Jen mélo z toho, o ¢em premgSleli a s &im experi-
mentovali. Oba byli proti iluzivnimu naturalismu
a méli mnoho spolecného se symbolisty, ale vyznam
Jejich dila byl dalekosahlejsi — pro estetiku divad-
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la i pro jeho novou spoletenskou a etickou funkci

Svycar Appia domydiel do dfsledku Wagnerovo
pojeti gesamtkunstwerku a k modernistické hudbe
i slovu hledal adekvédtni stylizovany vvraz v dra-
mantickém prostiedi. NejdFive projektoval K ope-
Tam Wagnera architektonicky vzdudny a vSech de-
tailfi zbaveny dramaticky prostor, dotvaieny svét-
lem. V trojrozmé&rném prostoru méla probihat
akce trojrozmérného téla herce, Flzend hudeb-
ni partiturou, tak¥e vysledkem byl stylové Cisty
a bdsnicky jevi§tni obraz. V pozdgjsich letech, kdy
spolupracoval s daldim Svycarem a tvircem rytmi-
kv ]. Dalcrozem, propracoval ddle svou koncepcl
inscenace, kterou nazval ,#ivym um&nim”, kde hud-
ba poskytuje téiu herce Sas trvdni a rytmus pohybu,
t&lo je jakoby preddva proporcim prostoru a spolu
se svétlem a barvou jej dramaticky oZivuji. Jeho po-
zornost se sousifedovala stdle vice k pohybu: Té-
lo zaling znovu existovat pro nase ofi.” Nezapo-
metime, jsme v dob& vzkPiSeni olympijskych her,
rozvoje sportu a t&lesnd hygieny — v dobg&, kdy
v tanci pfedvddsla pFirozenost pohybu lidského té-
1a slavnd 1. Duncanova,

Snad proto je Appiova koncepce ,Zivého um&ni®
tak radikdlni, aZ piekraduie i samé hranice divadla.
.Zapomeilime na stard divadla, kde umird minulost,
a postavme budovy jen k ohranieni prostoru, kde
budeme jedmat,” vold Appla. Bez jeviSt#, hez hle-
dist8, jen v sale se svitly, praktikdblem a Zzivymi
talentovanymi }dmi. Nic vic neni zapottebl k usku-
tetnéni jeho snu o ,integralnim Zivot". Na prvni
pohled utopie, ale pfesto se jl pokusili uskatelnit
divadelnici 60, let, P. Brook nebo ]J. Grotowski. 0Od
estetiky divadla, rozkladu na slozKy a hledani prin-
cipll jednomeé kompozice do$el Appla aZ k utopické
a etické vizi divadla budoucnosti, v které zazniva
echo jeho roddka ]. . Rousseaua: ,Dramatické ume-
ni budoucnosti bude spolefenskym aktem, kam kaZ-
dy vnese svhij podil, A kdo vi, moZnd po pFechod-
ném obdobi i slavnostnimi svéatky s uadasti vseho
lidu, kde ka¥dy z nds vyjadii své vzrudeni, svolu
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Dramaticky prostor A. Appii; navrh k Aischylové tragédii Spou-
tany prométheus. 1924

bolest i svou radost a v kterych nikdo nebude sou-
hlasit s tim, aby zlstal jen pasivnim divdkem.”
Predsiava, kterd bude provokovat a provokuje mno-
ho soutasnych divadelntkil.

RovneZz Craig hledal nejprve v inscenaci abso-
Iutni krasu, avsak specifi¢nost divadla nevid®l v
Zadné sloZce, ale v jejich syntéze. Zasvétil cely Zi-
vot experimenttim a jen mdlo realizacim, napf. v
inscenaci Hamleta v MCHATu. Jehg cilem byla este-
tickd obnova divadia, ski&dajicilio se z akce, linii,
slov, barev, rytmu, kterd jednoti novy a jediny ,,ume-
lec divadla“ -— rezisér. Jeho vytvarné navrhy ovliv-
nily vSechny tehdej$i moderni reZiséry. Proto se
stal jejich ucditelem a ideologem: ,,Svou viru v obro-
zeni divadla opirdm o viru v obrozeni reZiséra a Ze
on, aZ se spriavnd naudi vvuZivat herce, dekoraci,
kostym, svétlo a tanec, aZ pomoci téchto prostied-
kil ovlddne mistrovstvi v ovladdni akci linii, barvoq,
rytmem a také slovem, nebof tento posledni ele-
ment se rozvine ze vSech ostatnich... Tehdy ziska
uameéni divadla své zdkony a divadelni finnost se

111



stane svébytnou uméleckoun disciplinou a uZ nebude
jako nyni jen interpretadnim Femeslem.” Craig byl
odpfircem literarniho divadla a slovo se mélo zro-
dit aZ na jevidti, podobné jako herciv pohyb.

Velikou diskusi vyvolala jeho koncepce tzv. nad-
loutky. PFicina byla v tom, Ze Cralg odmiti herectvi
prozivini s okamZiton a ndhodnon inspiraci. Nad-
loutka znamenala metaforu herce dokonale tvarné-
ho a Femeslng vybaveného, ktery se mohl stat prui-
nym néastrojem reZiséra ke sdelovani rlznych ob-
sahil, Nello tedy a vyvhniéni Zivych hercll z diva-
del, ale o idedl, ktery zahlulilo maturalistické he-
rectvi a ktery se pokoufell uskutenit ostatni avant-
gardni reZiséfi. Mit herce jako ,néstroj tvarovych
emoci®, Fekne nas ]. Frejka.

Ruskd a sovétskd avantgarda vstoupila do 20.
stoleti nejdfive s divadlem MCHAT a oscbnosti K.
S. Stanislavského, jehoZ dilo poskytlo dalfimu vy-
voji sv&tového divadla jeSt&€ vyrazn®j3{ podnéty neZ
dilo Craiga nebo Appil. MCHAT prosel vlivem Mei-
ningenskych naturalisrhu, ale postupng si vypra-
coval specificky realisticky styl inscenacemi A. P.
Cechova, H. Ibsena nebo M. Gorkého. Kolem roku
1905, v dobé, kdy ziskal sv&tovou proslulost zahra-
niénimi zdjezdy, se projevila v divadle krize a nova
generace protestovala prot ,nepotiebné pravdé”
naturalistickyeh dekoraci a hereckeho projevu. Ne-
Uspéiné, a¥ na Maeterlinckova Modrého ptdka, do-
padl i pokus MCHATu se symbolisty. Proto Stani-
slayskij zaklddal studia a provadgl Fadu experi-
menth a zkowmé&ni vyrazovych prostfedkid. V tomtc
prosifedi zadal pracovat na hereckém ,,systému”.
ktery pojimd hru herce jako organicky tvaréi pro-
ces.

Po revoluci MCHAT i Stanislavskij hledali vztah
k promé&ndm spoleenské reality. Od 20. let nalé-
zall nové dramatiky a spolupracovali s M, Bulga-
kovem nebo V. Ivanovem. Zahranitni zdjezd do
Evropy a USA roz&tépil soubor MCHATu na dve &ds-
ti a ve 30. letech se poetika tohoto divadla stala
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vieplatnym vzorem a normou inscenatniho stylu so-
cialistického realismu, ktery direktivng v1adl az
do XX. sjezdu KSSS.

Stanisiavskij byl typickym novatorem divadla s
neustdlou sebekritifnosti k vlastnimu dilu, s tviir-
#im neklidem a ndrofnosti. Nejen umélecky, ale
i etick¢ aspekt jeho tvorby byl vfznamny a je do-
dnes soufasny v jeho dile, které zanechalo v di-
vadle 20. stoleti vyraznou stopu. Zajezd do USA
a néktefi emigranti naotkovali americkému divad-
lu jeho ,systém”, rozvijeny L. Strashergem v 50.
letech. ,,Systém“ se pak stal zdkladem hereckého
Skolstvi v fadé zemi, i u nds, a mnohé myslenky
Stanisiavského jsou stdle aktudlni. Pravé dnes, kdy
uZ nejsou oficidlnd deklarovdny, ale pocitovany di-
vadelniky jako slova zkuSengho a opravdového
suméice divadla®.

ReZisér a dramatik N. Jevrejnov patfil k opozici
mchatovské poetiky, kterou parodoval ve svych
hréach a inscenacich, Stal se pPedchiidcem sméru,
ktery se prosadil po 1. sv8fové vilce a znamenal
dsili o reteatralizaci divadla. Proti paturalistim i
symbolistim hledal divadle smiuvnich konvenci, di-
vadlo hravé, a to jej vedlo k rekonstrukeim a zkou-
méani starych divadelnich kultur.

Propagdatorem estetického a zdivadeinénéha di-
vadla byl také A. Tairov, herec a craigovsky ,umé-
lec divadla®, pro kterého drama bylo jen jednou
ze sloZek inscenace. V roce 1914 zalo?il Komorni
divadlo a v jeho inscenacich v8e hrdlo pohybem,
rytmem, hudbou a tancem., Herci jako by na jevisti
tancill a kaZdd inscenace — uvadél rdznorody re-
pertodr, od opery a¥ k Racinové Fuidfe nebo sou-
tasné Optimistické tragedii V. Vidndvského — méla
skryton hudebni formu.

Skutednou osobnosti divadla po Stanislavském byl
oviem V. E. Mejerchold, dodnes leckde povaZovany
za nejvetstho reZiséra stoletl. Zatinal jako Zdk Sta-
nislavského, pak se pustil do symbolistického re-
pertodru a teatralizovanych komedii masek, ale vr-
Chol jeho Cinnosti nastal po revoluci. Tento tviirce
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Divadelniho Rijna se radikdlné odtrhl od predrevo-
luéni mchatovské realistické linie a 8 jeho Inscena-
cemi nastupuje do divadla konstruktivismus a v he-
rectvi biomechanickd metoda. Jevi§té obnaZil az k
zadni st&ndé budovy a na ném sestavoval ze schodf,
mistkit a plo§in zvladtni ,stroj ke hrani”, ktery
nvadsl do pohybu a oZivoval herec akci, mnohdy spi-
%e akrobacii a gymnastikou neZ hrou postav. Tak
vznikly slavné inscenace Crommelynckova Velko-
lepého parohdfe, komedii Majakovského, Ostrovske-
ho Lesa nebo Gogolova Rewizora. Mejerchold tvofil
divadlo politické a ostFe satiricke, divadlo—tribunu
revoludnich ideji a d&tovani s minulosti carské-
ho Ruska. Ale do$lo k omylu, koncem 30. let bylo
jeho divadlo dfednim dekretem zavieno.

jako meteor zazaiil kratce reZisér a herec ]. Vach-
tangov — zemfel v roce 1922 — se snahou synte-
tizovat program Stanislavského a Mejercholda, Clen
Studia MCHAT a reZisér Zidovského divadla Habima,
ktery vytvofil slavnou inscenaci Gozziho Princezny
Turandot, triumf divadeinosti a hravosti. Laska k
divadlu se u né&j projevila i v tom, Ze se vénoval
prakiicky jen laboratornf praci ve Studiu.

Po revoluci se divadio nebyvalym zpiisobem za-
pojilo do spoletenskych promén a agitace, Cetné
soubory Proletkultu vznikaly po celé zemi a hraly
i na [rontdch. Inscenovaly se divadeini slavnostl a
podivané, z nichZ k nejslavngjdim patfilo Dobyti
Zimniho paldce v roce 1920. ReZisérem podivané
byl N. Jevrejnov, ktery mél k dispozicl 1500 akté-
rii, amatérfi i profesionald, ktefi hréli pro vice nez
100 000 divakf. Divadlo se znovu stalo velikym svat-
kem.

Porevoluéni 20. léfa posunula sovétske divadio
do &ela svStového vyvoje. Z traditni realistické a
mchatovské poetiky vyrostl novy inscenatni styl,
Stanislavského ,.systém® a metody rezijni préce S
hercem, které se staly trvaiym dédictvim divadla
20. stoleti. Z avantgardnich experimentl, reteatra-
lizace divadla, konstruktivismu a biomechaniky ger-
paly podnéty vSechny evropské avantgardy a K nej-
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yBt&§im obdivovateldm patfili nda$ J. Honzl, E. F.
Burian nebo |. Frejka. Divadlo tu objevovala svou
vlastni specifitnost v novych vyrazovych moZnos-
tach, radikalizovalo se a Zivé reagovalo na pore-
voluéni dobu.

TFicdta 16ta znamenaji v sovétském divadle dstup
avantgard a néstup socialistického realismu, kter¢
byl v té dobé interpretovan Uzce a dogmaticky, Na-
¢as sice experimentoval ve svém divadle N. P. Och-
lopkov, ale jeho usili bylo zhodnoceno jako for-
malismus. Pak pti§la Velka vlastenecka vélka, léta
chnovy a teprve v 60. letech zadalo sovéiské divadle
navazovat nejen na mchatovskou, ale i na avant-
gardni porevoludéni tradici. Objevily se nové hodno-
ty souCasného sovétského divadla — soubor Divad-
la na Tagance, Sovremennik, nové rezijni osobnosti,
plodné diskuse a tvorba novych dramatiki.

Sovétské divadlo prinesio do vyvoje svétoveé di-
vadeini kultury vedle mocnych impulsi porevoluc-
ni avantgardy pfedeviim typicky realisticky model,
kiery zdaleka neni vy&erpan ve svych moZnostech.
Vychédzi disledné z domdei tradice a navazuje na
renesanini ,zrcadla Zivota“ jako prostfedek etic-
ké katarze, zaloZené mna hlubokém zaZitku divaka.
Je to divadlo mySlenky a citu, stidle ohnovované ve
svyeh vyrazovych prostfedcich a zistdvajici néstro-
jem promény védomi soudasného divéaka.

Jina situace byla ve vyvoji némeckého divadia.
V roce 1908 oteviel v Mnichové dramatik a reZisér
G. Fuchs Umélecké divadlo, které mélo byt pd-
vodné divadlem lidovym, kde by se jako v antice
a stfedov&ku shromaZgovaly davy lidi, Ovem z je-
ho pokusu se paradoxn® stalo divadlo tizkého kru-
hl} divaki, zajimajicich se o stylizovang a rafinova-
né inscenace, v nichZ Fuchs propagoval populdrni
1313810 daby: reteatralizovat divadlo ndvratem k star-
sim kulturam. Zru$il rampu, vytvoFil jednotny pros-
tor pro herce i divaky a misto kukdtkového jevists
postavil tzy. reliéfni scénu s proscéniem.

Hral predeviim klasiky a k jejich reZiim pozval
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i Maxe Reinhavdta, ktery byl aZ do 30. let vid-
&{ osobnost! n8meckého divadla, syntetizujici, Casto
i eklekticky, v8echno nové, co se objevilo v Evropég,
Zadinal a 0. Brahma, by! zakladatelem Malého di.
vadla v Berlin® a postupn# se stal 3éfem rozsghig-
ho divadelnfho koncernu v Némecku a Rakouskuy,
Viadl s nevyterpatelnoun energii, explozemi napad
a teatradlni vitaliton a¥ do pfichodu nacismu, kdy
emigroval do USA. Délal divadlo komorni I davoveé,
inscenoval Krdle Qidipa v cirkusu pro tisice lidi,
Byl vybornym inscendtorem klasikt a zakladatelem
divadelniho festivalu v Salcburku (od roku 1920],
kde se hradlo divadlo v plenéru. VyZival se v riz-
nych stylech, Casto protikladnych, ale vychoval
mnoho vynikajicich hercl a jeho tvorba byla ja-
kousi zékladnou, podobné jako u Stanislavského v
raci a styli.

Nékdy kolem roku 1910 se objevil v Némecku ex-
presionismus. NejdFive v tvorb& dramatiki, pozdejt
na jevidtich. Projevil se také v jinyeh zemich, ale
v N8mecku byla tate subjektivistickd koncepce umd:-
ni zastoupena nejsilp&ji. Expresionistiéti umelci v
duchu moderniho kultu individualismu objevili, Ze
i abstraktni kompozice mohou poslouZit vyrazu a
sd&lovat vlastni obsahy. Jejich uméni se snaZilo pi-
sohit bezprostfedn®, analogicky hudbg, vyjadfit osob:
ni pocity a demonstrovat ,ja" v dobdch spolecen-
sko-politickych krizi kolem 1. sv8tové valky. Her-
mann Bahr kdysi srovndval impresionistického a ex-
presionistického umslce: prvni je bez 0st, ma ol
a usi, vafma svét iluzi a nemilie se dostat za neéj.
je pasivni a reprodukuje vnd@j3i realitu, druhy md
jen usta a viziond¥ské fantazie, kterymi pronikéd
pod povrch vEci a snaZi se vyjddrit jejich podstatu.
Byl to skuteZnd vykfik a obZaloba krute doby: , KFiC-
te o tom, co jste ztratili, at 7 vafich Gst tryska
hndv a vztek, ztratil jsem ¢as a Zivot. Kritte, kFic-
te! KFidte, Ze mate hlas, kfifte, Ze miiZete k¥idet!,”
vold Ernst Toller ve hie Plyn. Byla to utopicka vy-
zva celému svitu,
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vzniklo drama s volnou epizodickou vystavbou de-
je, pfedvadsjici odyseu hlavniho hrdiny, ktery se
konfrontuje s burZoaznim svétem. Strindbergovy a
wedekindovy hry byly inspiraci pro dramatiky ja-
ko C. Sternheim, W. Hasenclever, E. Toller, G. Kai-
ser aj. V jejich ich-dramatu bylo vSechno hluboce
zynitindno a cenily se zvla3té obrazy okamziki pred
kxoneinou Kkatastrofou, napf. poslednich pét minut
pred smrti. Inscenalni styl se projevil v reziich
1. Jessnera, K. H. Martina nebo naseho K. H. Hi-
lara. ReZisér uméle rozklddal a skladal sloZky in-
scenace, viée podFizoval vyjadFeni zakladniho motivu:
Viiem Tell byl vykfikem svobody, Richard Il te-
rorem vyvolavajicim strach, Uzivalo se malifské
dekorace, napf. zkosenych stén, trojhrannych oken,
ale i architektonicky upraveného prostory, zvlas-
ts schodll a rthznyech plodin. Herec démonstroval
extaticky své jd v kuZelu svétla a zdiraziioval je-
diny nosny rys postavy prudkym pohybem a rytmic-
kym spddem vt

V expresionismu je cohsaZen revoluni a politic-
ky akcent, ktery v jiné poetice rozvinuli od 20. let
E. Piscator a B. Brecht. Piscator byl ovlivnén ide-
jemi Rijnové revoluce a svym agitainim divadlem
se v mnohém blizil Mejercholdovi, V dramatizacich
prozaickych deél — Tolstého Vejny a miru, Hasko-
va Svejka apod. — vytvoiil Inscenace bohaté a syn-
tetické, v nichZ se nebdl pouZit nové techniky fil-
mové projekce a pohyblivych abrdzkd. Po nastupu
Hitlera Piscator emigroval, ale své koncepci politic-
kého divadla zastal vErny i po valce,

Na dramatizaci Svejka spolupracoval u Piscatora
i Bertolt Brecht, v té dob& uZ autor her, z nich#
prvni vznikaly pod vlivem expresionistii. Uspéch
mé&la zvla3tE jeho Zebrdckd opera s hudbou K. Weil-
la. Postupn® se zformovala Brechtova osobitd po-
etika epického divadla, kierou propracovaval v emi-
graci I po navratu v NDR, kde spolu s manZelkou
a8 hereCkou H. Weigelovou zaleZil v Berliné svéta-
znédmé divadlo Berliner Ensemble.

Je autorem her, které se dodnes uvadéji v celém
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svBte — Galileo Galilei, Matka KurdZ a feji déti,
Kavkazsky kiidovy kruh — ale v jeho vSestranne
osobnosti se vidy spojovala tvorba dramatika a re-
Ziséra v jediny celek. Temnto angaZovany marxista
a komunista délal ,divadlo v&deckého stoleti”, zha-
vené estetizovani a magického proZivani iluzi, di-
vadle aktudlnich spolefenskych potieb, plesvéd-
éujict divaka aktivni formou o zdkonech spoleden-
ského vyvoje a vedouci jej ke kritickeé reflexi pred-
vadénych déji. Materidl her si bral gdevsad a svou
poetiku epického divadla stavél do protikladu k
aristotelovskému modelu her jednotného dramatic-
kého d&je. Divadlem vypravi piib8h, montdZné kon-
struovany z Fady epizod tak, aby umoZioval Kritic-
kou reflexi divdka. Akce a d& Brechtovych her
jsou zobrazovany v neobvykié perspektive, zahra-
fiujici iluzivnimu proZivdni fiktivnich uddlosti. K
tomu wZival i tzv, zcizujiciho efektu — pFeruSovani
hry songem, nadpisy atd. V herectvi volil takové po-
stupy, které herci nedovolovaly postavu proZivat,
nybrZ jen demonstrovat, obracet se s ni k divakovi
& podobné jako vypravéd si od ni udrZovat sldle
kriticky odstup a sebekontrolu hry.

ZPEVAK: Sly$te nyni pfib&h soudcfv:
jak se stal soudcem, jaké pronadel rozsudky a ja-
kym bWyl soudcem. Onu velikonoini nedeli, v den
velke vzpoury, kdy velkokniZe byl svrisn a kdy
guvernér Abasvili, otec nasSeho ditéte, byl popraven,
nalez]l vesnicky pisaf Azdak v houst! uprchlike a
poskytl mu dGkryt ve své chyil

(AZDAK, rozedrany a podnapily, pemahd starému Zebrakov:
do sveé chysie]

AZDAK: Nefuil, nejsi ki, A pFfed policil se nezachrénis,
kdyz bude wutikat, jako kdy¥ ti nékido u zadkn za-
pali koudel. Stdj, povidam. (Chylne znovu starce,
ktery klusal ddl, jako hy ho ani siéna ch¢e ne-
mohla zararit)

(B. Brecht: Kavkazsky kifdovy krulil
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Brecht prispgl do divadelni koltury Z20. stoleti
modelem divadla, které meélo korespondovat s du-
chem racionalistického a kritického stoleti. Melo
opét slouzit spolednosti, jejim proméném a byt tri-
punou nejpokrokovéjsich ndzoril. jeho ideje, nova
poetika her a Inscenaci znalné aviivnily vyvoj ev-
ropského a svétového divadla od 50. let. Proto se
brzy stal klasikem, moZnd i proti své villi neusta-
lého hledafe a experimentitora novych funkci a
podob divadla,

Francouzské divadlo po ohdobi symbolismu upét
ogvladia bulvdrni komerce, zabarvované iluzivnim
Antoinovym naturalismem. [acques Rouché se sice
v roce 1910 pokusil vytvofit umeélecké divadlo Theit-
re des Arts (Divadlo umeéni), ale to se stalo jen plat-
formou vytvarng malifskych produkei. PIi inscena-
ci BratFi Karamazovjeh F. M. Dostojevského se v3ak
se§li (i1 z budoucich avantgardnich divadelnika:

H. wWeiglova v roli Matky
Kuraze ze stejnojmenné
hry B. Brechta. 1940
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dramatizator Jacyues Copeau a herci Charles Dullip
d Louls Jouvet.

Copeau, plvodné literat, spliioval ve {rancouz-
ském divadle tuté? roli jako Stanislavskij v Ruski.
Vnesl do néj nové ideje, tvlrdéi neklid & experimen-
tatorského ducha. V roce 1913 zaloZil divadlo Sty-
1y holubnik [Vieux Colombier), kde hral a reZira-
val spolu s Dullinem a Jouvetem. Po dofasnéin pie-
ruseni provozu za vdlky a plsobeni v New Yorkn
doilo k obnoveni divadla v povdleéné Pafiii, uz
v aufe svBtového ohlasu, s hereckou 3kolou a Kklu-
bem pFdatel divadla. Ale Copeauovi zfejmé sldva
a institucionalizace souhoru nesvéddila, v roce 1924
ndhle divadlo zaviel, rozpustil koiu a odeSel s mla-
dymi herci hrat na provincii. Ocital se v3ak ve sta-
le vét§i izoluci, I kdyZ ve 30. letech jeSté vytvotil
nékteré vyznamné inscenace.

Copeau hledal a objevoval v divadle jeho pros-
tou, pfirozenou divadelnost, kofeny hravosti a dra-
matické poezie, které se vytratily s bulvirem i na-
turalismem. OCcista jednotlivych sloZek vedla zé-
konit®é ke klasickym béasnickym hrdm, k prosté a
obnaZené scéné, inspirované alZbdtinskym jevistém,
4 k novému herectvi. ,,Apeloval jsem na celou 0s0b-
nost Clovdka, chtél jsem, aby si uv8domil viechny
druhy exprese, souvisejici s divadlem, cht&] jsem
herce uvest do &koly poezie a basniky do skoly je-
vigts.” Za tim acelem zaloZil lahoratorni 3koly, ana-
logickou Stanislavského studiim, Pokud jde o re-
Zii, nebyla pFfevratnd tak, juko ucraigovskych ,umét-
¢l divadla®, ale méla slouzit obhjevovani morainich
problémi doby basnickou formou.

Asketicky duch ]. Copeaua moZnd neodolal nd-
poru komeréni kultury, Kkterd wvSechno stravovala
a ménila v obchod, Copeaucvo d&dictvi vSak ddle
rozvijeli ¢lenové Kartelu — Ch. Dullin, L. Jouvet,
(;. Baty a P. Pito&ff. Byla to skupina nezavislych re-
Zisérd, ktell vzajemn& cdoldvali nétlaku bulvarnich
a oficidlnich divadel a kritik{i. Dullin zaloZil di-
vadlo Atelier s hereckoun 3kolou, z ni¥ vySel J. Vi-
lar, J. L. Barrault, tvlirce ¢&istého mimu E. Decroux
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a A. Artaud. Jouvet vytvofFil slavnou dvojici s nej-
yyznamnéjsim mezivdleénym dramatikem ]. Giran-
douxem a stal se popularnim divadelnim ! filmo-
vym hercem. Baty spliioval craigovsky postulat
amélce divadla®, byl skutefnym kouzelnikem je-
'\;iété, ale postupné i on opoudtél své divadlo Chi-
mére a vénoval se lontkdm. Vyznamnym reZisérem
a hercem byl Pitogff, pivodem Rus, ktery objevoval
pro Francii Cechova, Pirandella a skandindvské dra-
matiky.

Ale reformni Copeauovy snahy oZivaly 1 po 2.
svitové valce u J. Vilara nebo |. L. Barraulta, Vilar
se zapsal do d&jin [rancouzského divadla organi-
zaci divadelnich festivali v Avignonu a vedenim
Narodniho lidového divadla [Thédtre National Po-

vrstvy divakl i z pafiZskych periférii. J. L. Barrault
tvofil divadlo totalnf a syntetické. Se svou Zenou
zaloZil soubor Spolefnost Renaud-Barrault, kde uva-
dél premiéry her P. Claudela, ]. Ancuilha nebo A.
Camuse,

V dob& hnuti pafiZské mlddeZe v roce 1868 oku-
povali studenti oficidlni Odeon, ktery v té dobe
vedl Barrault a kde se konaly festivaly Divadla né-
rodd. Barrault byl pojednou v paradoxni situacl:
mlade? jej povaZovala za konzervativece, stat za pfi-
vrZence anarchie. Odedel proto 2z divadla, jehoZ zdi
byly popsdny jménem a citdty A. Artauda, kdysi
piitele Barraultova a propagatora jeho idejl

My3lenky Antonina Artauda, které sam nedoka-
zal uskutednit v Divadle A. Jarryho a v Divadle kru-
tosti, provokovaly & provokuji divadelniky po 2. své-
tové vélce. PriSel s pfedstavou divadelni kultury,
kteri je znatné radikalngjsi, ale i utopickd, nebot

"~ jde aZ k samotnym hranicim divadla a sleduje je-

diny cil: divadelni akt musi byt znovu skutetnou
katarzi, pro divaka i pro herce. Katarzi nikoliv
etickou nebo pozndvaci, ale psychofyziologickou.
Divadlo se tedy md stat né&cim jako kdysi ritudl
nebo obfad, mé byt znovu aktivni kulturouw.
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Vysel ze surrealistického hnutl, byl ovlivnén asij-
skym taneénim divadlem z ostrova Bali a hledal
techniky pro svou piedstavu aktivniho divadla u
mexickych Indidnd. Studoval rdizné prameny a vy-
sledkem byla kniha-manifest Divadlo a jeho dwoj-
nik, Chtél najit novy jazyk divadla, v némZ by se
staly hlavnimi prostfedky gesto, vykfik, pohvb a
nikoliv literatura. Kulturu a kultivaci Clovéka cha-
pal stejné materidng jako kultivaci zemeé: ,,Moder-
ni spolednost zapomné&la na terapeutické Gfinky di-
vadla a kaZ¥dy se hned usméje, Feknete-li mu, Ze
v davaych dobach bylo divadlo povaZovdno za je-
dinetny prostfedek navrdceni narufené rovnovahy
sil a ¥e prostfedky antického divadla obsahuji také
1édivou hudbu a Samanistické tance.”

Artaud chtél divadlem lé¢it soufasnou pfetech-
nizovanou a racionalistickou spoletnost, pouZit je
jako zvlastni terapii svéta. Je to utopie? TéZko dnes
fici, ale v ka¥dém piipadd nally jeho ideje pokra-
tovatele a divadelniky nuti klast si otdzky o sku-
teéné povaze a funkeich soucasného divadla. A to
jisté neni mélo. ,Artaud mluvil o magii divadla a
vpfisob, jak¢ym to Fikal, obsahuje sugesci, kterd se
nés jistym zpisobem tyka. Snad jI nerozomime,
ale vime, Ze jde o divadlo, které hy se pohybovalc
mimo vysvétlifelné oblasti 1 mimo psychologil ve
smyslu bE¥né motivace lidskych &inl. A kdyZ jed-
noho dne cbjevujeme, Ze podstata divadla nespoci-
va ani ve vypraveni o néfem, co bylo, ani v diskusi
s hlediSt&m na téma néjaké teze, ani v obrazu Zi-
vota, »ktery je navenek«, ba dokonce ani v jeho
vizi, ale Ze je divadlo v podstaté aklem, ktery se
déje zde a nyni, v lidech, ktefi prisli, v organizaci
hercti, e podstata divadla je okamZitd a Ze nenl
ilustraci Zivota, ale vztahuje se na Zivot »per ana-
logiam« — kdyZ si to viechno uvddomujeme, kla-
deme si otazkwm: mluvil Artaud pravé o tom?" Slo-
va Grotowského o Artaudovi obsahuji jiny model
divadla, ktery se kolem nés, v produkcich mladych
a netradi¢nich divadel, vehementné prosazuje a tvo-
Fi alternativni linil sou¢asné divadelni kultury.
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Ceské divadio mélo v dob€ otevient Narodniho di-
vadla u¥ vlastni osobitost a Zivé reagovalo na vsech-
ny spolecenské promény. Realisticka tradice se roz-
vinula v dramatické tvorb& L. StroupeZnickeho, A.
Jiraska nebo bratil Mratikii, Od zadatku stoleti vstu-
povaly na jevidts herecké osobnosti realisticko-psy-
chologického stylu, v cele s E. Vojanem, ]. Mosnou,
H. Kvapilovou a M. Hitbnerovou, Byl tu i prvni v§-
znamny Cesky reZisér J. Kvapil, antor impresionis-
ticky ladénych inscenaci soutasnych autord i kla-
sikii. Brzy se objevila i modernisticka a symbolistic-
k4 opozice ve studiich a ,uméleckych divadlech®,
ktera nechtdla realitu napodobovat, ale vyjadfovat
sviij osobni pocit a ,stav ducha“. Profil &eského
divadla tato vlna vyraznégjl zasdhla aZ o néco poz-
d&ji.

Za 1. svitové valky nastoupil do Vinohradského
divadla reZisér K. H. Hilar a prosadil zde expresic-
nisticky styl. Mame v n&m craigovského ,uméice
divadla“, vnasejiciho do na3eho prostfedi vzruch
a dvnamiku reZijntho divadla, pateticky revolugni-
ho i ostie kritického. V roce 1921 pfeSel Hilar do
Narodniho divadla a s nim i jeho neklid neuostalé-
ho hleddni a promény stylu inscenaci, ztidujicich se
v duchu ,nové vécnosti”, ale zlistdvajicich divad-
lem veliké myslenky, vyrazné stylistiky a Zivelné
dramati¢nosti,

Zajem a pozornost feského divdka se od druhé
poloviny dvacadtych let soustfedily k experimentfim
mladé generace, ktera vlastnila stejné pribojného
ducha jako Hilar. Z Osvobozeného divadla nastupnji
}. Frejka, E, F. Burian a slavnd dvojice V-+W,
Vyili z poetismu a Devétsilu s nadfenim pro kon-
struktivismns sovétské avantgardy a osvohozeny
bohyb herce, Postupnd se projevila osobitost kaZdé-
ho z nich, at uZ piisobili ve vlastnich divadlech
jako V+W v Osvobozeném divadle & E. F. Burian
v Décku, nebo v divadlech oficidlnich jako J. Frej-
ka nebo ]. Honzl. Spolen& hledali nové poslant di-
vadla s komunistickym piesviddenim, politicky an-
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garované, zvlasté ve 30. letech, kdy nastupoval k
moci [asismus. Objevovali nové vyrazové a basnic-
ké moZnosti zdivadelifovaného jevistd, kam se ne-
ystupovalo dveimi, ale kulisou, experimentovali s
dekoraci, filmovou projekci a objevili svételné di-
vadlo.

V prvni poloviné stoleti psali hry vyznamni cesti
dramatici K. Capek, F. Sramek, V. Dyk, ]J. Mahen,
V. Vandura nebo V. Nezval. Vyhranilo se nékolik
generaci ¢eského herectvi — Vydrova, Stépankova
i avantgardy. Zde se tvofil i zdklad budoucihio své-
tového ohlasu ¢eské scénografie v tvorbg V. lof-
mana, B. Feuersteina, F. Trostera nebo M, Kouiila,
[ to je viak jen n&kolik reprezentativnich jmen vy-
spilé teské divadelni kultury.

Svym profilem bylo &eské divadlo mnohostranne,
rozvinulo realistickou tradici a ¢erpalo z nejpokro-
kovéisich tendenci v Evrop&, zvlaSté ze sovetske
avantgardy 20. let. Dokézalo se v pravy okamzik
postavit jako jednotnd fronta do protifasistického
boje a fesky divak k n&mu vZdycky nalézal oprav-
dovy vztah.

Divadlo po 2. svétové vdlce kladlo menSi diwaz
na hledani a inovaci divadelnich prostfedku, s je-
jich¥ explozi pfisly avantgardy, a zamefilo se da-
leko vice na svou spoleenskou uZitnost, Po Rijnové
revoluci se roz§tdpila sveétova kultura na divadlo
kapitalistické a socialistické, které se po valce zu-
#alo rozvijet v Fadé zemi. Kladlo si nédrofné cile
revoludni promsény védomi svych divakd a pfitom
se snaZilo vychAzet z narodnich tradic. Piisobil tu
silny vliv realistického divadla Stanislavského a
Brechtovy racionélné Kkritické poetiky epického di-
vadla. Je patrny i v zédpadnim divadle, které mu-
selo vést tvrdy zapas s komerci a bulvdrem. Prud-
k¢ rozmach nastal i v divadelnich Kkulturdch tie-
ttho svéta, coZ se odrdZi ve zp&iném vlivu téchto
kultur na evropské a americké divadlo.

Po valce bylo avantgardni divadio pocitovanc
nejprve jako ,reisérismus®, ktery u€inil z divadel-
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niho kolektiva ndstroj jediného ,,umeélce divadla®“
a ktery rozlozil strukturu inscenace na mmnoZstvi
dildich sloZek. Nova jednota se hledala pFedeviim
v inovaci dramatu & herectvi. § vEdomim, Ze do
formovani divadla daleko vyznamnéji zaséhne také
divak se svymi aktudlnimi potfebami.

Uz za vilky se ve Francii ohjevilo existencialistic-
ké drama ]. P. Sarlra nebo A. Camuse a mé&lo byt
tribunou a nastrojem popularizace tohoto iraciona-
listického filozofického sméru. Krizové momenty
zapadni kultury se plné projevily v proudu absurd-
niho dramatu a divadla, ktery se prosadil v 50. le-
tech. Zvlastni morality a grotesky S. Becketta nebo
E. Tonesca byly vyrazem tragického postaveni g&lo-
véka v soucasné civilizaci. Podobné cbrazy hychom
nasli i v hrdch Gentéa nebo F. Diirrenmatta a M.
Frische. Znaény vliv na evropské divadio mélo ame-
rické drama reprezentované A. Millerem, T. Wil-
lHamsem nebo E. Albeem.

[rama v socialistickych zemich pfekonalo obdo-
bi schematickych a ternobilych her a dnes vychazi
nejen z vlastnich tradic — v Sov8tském svazu a n
nds z tradice realistické, v Polsku z romantismu
— ale snaZi se také asimilovat riizné vlivy svitové
dramatické tvovby. Nejsiln&ji se prosazovala decho-
vovskd realisticka poetika a od 60. let mélo znainy
vliv Brechtovo drama.

Z tradice divadla avantgardnibo a predeviim -
ideji a praxe Stanislavského, Brechta i Artauda vy-
chazeji dnes viichni vyznamni reZisé¥i povaletné-
he divadla — G. Tovstonogov nebo A. Efros v SSSR,
K. Swinarski v Polsku, G, Strehler v Italii, R. Plan-
chon ve Francii, P. Broak v Anglii atd,

Rada osobnosti je spojena s proudem nekon-
vencnich soubordl, kieré se objevily v 60. letech a
Zapojily se do hnuti revoltujici mladeZe na Zapada.
EVI:OpDu projizdél americky soubor Living Theatre,
Odin Teatret E. Barby nebo Théatre du Solei A.
Ml}ouchkinové z Pafize. Jejich divadlo mélo znepo-
Kojovat, brovokovat, hyt politickou tribunou mladé
geénerace. S nim se objevilo i hnuti happeningd a
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Sen nocl svatojin-
ské W. Shakespea.
ra v reiii P, Broo-
ka. 1870

vinde se prosazovala snaha zruéviic hranice mezi_ he‘lj-
ci a divaky, zapojit do akci tviirci spontdnnost i k'n-
tickou reflexi. Divadlo vydlo do ulic, K pemolcnym
a k zaostalym rolnikfim rozvojovych zemi v}_iralnlse
viude a nékde mélo byt doslova vzorem ZlUO’EI}lh(’J
stylu ve skuping nebo komuné. Ta Dvée prlkhezbr_ehe
yiiznorodosti vyrazovych proslfedl’(u, _nebot Poetl}fy,
styly a formy nebyly pro miadé dwadeln}ky tEm
podstatnym. Od poloviny 70. let nastall _odlni re'\;u:
lugniho @ utopickéha divadla, hledajiciho ideaini
spoletnost a idealni mezilidské vzta?y.' _ o

Osochnosti, ktera inspimvala' svymi dwadeh}llmil
vyzkumy tento proud ,otevfengho d;v-e_tdla,’bg‘ )
(rotowski a Teafr Laboratorium z Vratislavi 5?01&.1
pov progel v 60. letech nejdfive etapoa avani{gszi—l
nich experimentlt & pak s€ soustFedil na vyz {'u'r-
vrtah®t mezi herci a divéky jako na :f-:vla_stnl 1r0'l-
mu mezilidskych vztah#t vibec. Jako ipstitut ku

126

turniho vyzkumu pfeSel od divadelnich predstaveni

k zvlastnim akcim, usilujicim wvyvolat autentické
vztahy mezi u€astniky a pocit kolektivni skupinové
jednoty. UZ neslo o divadlo, jeho hranice byly pre-
kroteny, pfesto vSak zfistdvd Grotowski se svymi
pokusy jakymsi svédomim soulasného divadla. Moz-
nd dokonaiosti techniky, kterou oviadli jeho herci,
ale pifedev3im potlebou a nutnosti autentickych vzta-
hii mezi herci a divdky, ni€im nekamuflovanycl.

bivadlo 20. stoleti je ve svém vyvoji nechycejné
rozmanité a Clenité. NesnaZi se uz pasivné napo-
dobovat skutelnost, ale tvo¥{ autonomni a umélec-
ké inscenace. Cerpa z hohaté historie a kulturnich
tradic vlastnich i cizich. Ale v tomto uspofadaném
a silicim ,,védomi sebe sama" - vyyuZivani a pre-
jimani riiznych prostFedkd, styld, metod & poetik
— vyvolava nékdy dojem manyrismu a uzavienosti,
v které se pEstuje a autonomizuje piredeviim jeho
strdnka umélecka a estetickd. V pFedstaveni si pak
zkuSeni divdci odefitaji to, to je Craigovo, co z
Mejercholda nebo Brechta. A plati to jak o tra-
diénich, tak i o netraditnich divadlech. Tradicio-
nalismus i modern! experimenty pisobi tasto jako
diktat a sugesce, zekrvyvajici to, fim divadlo zi-
stava plfedevdim, tj. druhem spoleCenské praxe, ote-
virajicim se nejdfive potfebam vlastnich divaka.

Proto je potfepa divadla v mnohém analogicka
potfebé mimetického tance divek v kmene Maorisi,
kKtery md zajistit drodu na poli. Také pro Brechta
bylo divadlo velikou va3ni produkovani, které ,se
musI pro skutefnost angaZovat, aby mohlo a smélo
vytvalet ufinnd vyobrazeni skuteénosti®,

V tomto historickém pFehledu jsme vdnovali pa-
zornost evropské divadeini kultufe a strancu jsme
ponechavali ostatni kultury mimoevropské, zvlasts
zemi Orientu. K pochopeni jejich funkei a vyznami
by bylo t¥eba znalosti spoledensko-kulturnich kon-
textdh, s nimiz jsou spjaty daleko (€snéji neZ evrop-
Slfé divadlo, sjednocované neuvstalymi a opakova-
nymi dialogy se svou minulosti antickow, stfedova-
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kou, renesanéni atd. Kdybychom chtéli popsat napt.
divadlo Indie, kterd se sama o SObé bliZl rozloze
Evropy, museli bychom si vEimat necbyCejné roz-
manitosti kultur, kde existuji mozna jesté vEtsi roz-
dily neZ mezi kulturow Spanélskou a nasi. A kaZda
ma své divadlo. Evropa poznala z pohostinskych vy-
stoupeni jen reprezentativni vzorky japonskych di-
vadel Kabuki a N6, Pekingské opery nebo Kathakali
z Indie.

Divadlo zde vyristalo stejne jako v Evropg z pra-
vekych obfadd, ritudld, kulti a mnohé Zanry si
dodnes uchovaly znaky svého pilvodu [napf. tanec-
ni divadlo na ostrové Bali). Stalo se divadlem pro
Siroké vrstvy lidu, nebo se uzaviralo v dvorském
prostfedi. Spojuje je snaha fixovat svilj Zénr a tech-
niku jeho hry, takZe jeSté dnes se setkdme v téch-
to zemich s divadelnim tvarem, ktery se prakticky
neproméiioval po cela staleti. Dominujici sloZkou
vzdy zistdval synteticky projev hercli, obsahujici
miuvenou Fe, zpév, akrobacii, klauniddu, pantomi-
mu i tanec. Je presné uréeny a ustdleny podle vel-
mi podrobného scéndfe (pro kaZzdy krok neho po-
hyb rukavi] a kaZdy detail md pro divaka symbo-
licky vyznam ,slova“. Herec vEtSinou vstupuje na
prazdnou scént a dramaticke udalesti musi vyjadiit
syou akci. A divak vi, Ze kdyZ vystoupl na still
herec Pekingské opery a zakryje si hlavu, stane
se peviditelnym. Inscenace je textem, v némz diva-
ci ¢tou pribehy o lasce, hrdinstvi i zrads. V tom se
1i§f od evropského mimetického divadla, které hie-
da stale nova a nova spojeni s kazdedenni reaiiton
v obsahu i formé,

Symbolické obrazy pouceni i zdhavy mimoevrop-
ského divadla proto inspirovaly evropské umelce
k riiznym reformém. Jeho tajemstvi a exoticnost
obdivovali u¥ Goethe, romantici a zvlaste symbolis-
té. Avantgardni umslci 20. stoleti v ném hledali
protinaturalistickou autonomii umeleckého divadia
{G. Craig), nové divadelnf techniky (B. Brecht) i vzor
aktivndisiho a udinngjsiho vyvolavani divadelni ka-
tarze [A. Artand).
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TVORBA A STRUKTURA INSCENACE

' Pozornost budeme nyni vEnovat tvorb? divadelnt
inscenace, kterd na rozdil od jinych uméni neni
Fvorl;ou individudlni, ale kolektivni. Divadelni dilo
je vysledkem tviiréiho kolektivu, ¢asto dosti podet-
n_eho, sllilédajiciho se z rdznych profesi — drama-
pka, sce_nografa, hudebnika, hercti a reZiséra. A to
i?e,lgllfé.vy]menovall pouze profese zakladni a umé-

Jake je postaveni slozek ve struktufe Inscenace?
Zminili jsme se o tom, Ze kaZda struktura musi
mit neco, co sjednocuje jejl jednotlivé Casti nebo
pr)c}ﬂy ginnosti. Pokud bychom vychézell z &istd teo-
retického hlediska, touto jednotici silou muaZe byt
kte?ékoliv sloZka inscenace a pak bychom mluvili
E:'_dllvadle literérnim, vytvarném, hudebnim neho re-
Zijnim. Tak tomu v historii divadla skutetn& bylo
a vefile komedie dellarte existovala vypravnd ha-
rokni hra nebo opera, vedle tradiéniho literarniho
divadla, zaloZeného na reprodukovani textu, se ve
ZU.v_s’toletli rozvinulo v avantgardach silné aivadlo
reziserské. Strukturu inscenace musi tedv sjedno-
covat ur€itd pofadajici nebn dominantni sloZka
resp. subjekt jedné z profesi, ktery si podfizuje sloi-’
ky a profese ostatni. ‘

Tvo}‘hu inscenace miZeme sledovat ze dvou za-
kl‘adr}lch “E‘lSpEEl{fﬁ: genetického a strukturdlniho. V
pl\iI}lI‘ﬂv pripadé pljde o proces vzniku inscenace od
i:reoxctcllltec‘plho‘napadu, _nén}étu Ci volby dramatického
oniss az k ;elzo reallzagi pomoci v3ech prostfedkd

Vist8 a hercli v koneéném dile, piitem? v tomto
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geneiickém planu je umistén problém vztahu a trans-
kripce dramatického textu do inscenace. Ten je
stale aktudlni i pro soucasné, zvlaste g¢inohernt di-
vadlo, i kdy? davno utichly spory O tom, zda je
divadlo reprodukci dramatu, nebo zda je samo umd-
aim tviiréim.

Strukturdlni aspekt inscenace se vztahuje k vy-
peru, pouziti a uspofddéni jednotlivych sloZek do
celkové kompozice. Inscenace miZe mit ,,hohatou”
skladbu, napf. v opeie, kde jsou zastoupeny viech-
ny slo¥ky, nebo naopak _.chudou”, omezujici se na
hiru hereckych postav v prostoru se zakladnimi na-
ynaky dramatického prostiedi. Inscenace ma dale
svilj vyvoj v Case, a tedy moZnost uplatitovani riz-
norodych kompozicnich principd, lkdy se oslabuje
vyznam jedné a zvysuje vyznam druhé slozky.

Pro divadlo, pojimané jako syntéza uméni, je
strukturdlni aspekt zasadni, pFiCemZ hlavni tlohu,
jak uZ bylo Feeno, zde hraje subjekt rezisera, tato
koneénd instance jednoty divadelniho diia. Jestlize
ledy stoji dramatik nékde na zaddtku vzniku insce-
nace, na jejim konci je predevsim reZisér. Neni
nroto divy, Ze tviréi subjekty, reprezentujicl 1 pro
dnesek dva zakladni aspekty tvorby inscenace (ge-
neticky a strukturdini] a dvé hiavni teorie {literdr-
ni a syntetické), byly v historii divadla pocitovany
jako protikladné, Zvlasté vyvoj ve 20. stoleti je
plny uméleckych sporlt a zapasil mezi postavenim
dramatika a reziséra, mezi dramatem a reZil

Jaké jsou zdkladni vlasinosti dilgich sioZek, které
vstupuji do divadelni inscenace? Obecné miZeme
u viech rozli¥it t¥i vrstvy &i roviny: vécnou, znako-
v& reprezentativni a stylistickon. Prvni vychédzi z
vlastnosti materidlu kazdé sloZky, tzn. z jazyka
(drama], zvuku (hudba), pldtna, dfeva, barvy [scé-
na) a Zivého herce [materialu herecké postavy}.
Pro rezijnf uméleckou tvorbu pak plati, Ze materia-
lem jsou viechny tyto prostfedky jednotlivych slo-
Zek.

Kazdd slovka ma sob@ vlastni zpisob znakového
vyjadfovani. Slove dramatika vyjadiuje myslenky
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a predstavy jinym zplisobem nez hudba, dekorace
nebo herecky projev. Pro reZii opét plati, Ze orga-
pizuje celou {uto sloZitou strukturu divadelnich zna-
kﬁv, kterd pavic neni staticka, ale proméiuje se
v tase a vzdjemné se obohacuje.

’ S“tyjistické rovina divadelni sloZky predstavuje slo-
Zitfijsx problém. Odrazi se zde skutetnost, e kaZda
slozka je uz vyslednym artefaktem jednotlivych pro-
fesi_tmrby divadeln! inscenace. Je tim tedy u dra-
mqn%(a Jdramatick;’z text, u scénocgrafa realizovana
sgen{cka viprava, vychdzejici z jeho ndvrhid, scé-
nickd hudba skladatele a hereckd postava flerce
Toﬂtedy znamend, Ze jednotlivi ums&lci divadla vtis-'
ku_u’ svou individualni stylistiku do svého dilttho
pog}lu a reZisér, jednotici inscenaci v celek, musi
pocitat 1 s touto skuteénosti. ‘

w]e tu v8ak jedna zvla$tnost a vztahuje se predev-
s$im k herectvi. JestliZe uméni dramatu, scénografie
a h.l}-dby pracuji analogickym zplsobem se svym ma-
teirlalruam jako litevatura, vytvarné a hudebni uméni
veeiné kgrespondenci s dobovymi styly a stylis’[ika3
mi (napF. scénografie byla pod vlivem kubismu
konstruktivismu atd.), pak u herce je situace jiné’
Stylisticka rovipa herecké postavy, kterd je dileni
helgce, koresponduje také s kulturné spolefenskymi
zpusoby a normami chovéni Hdi té doby. Jinak re-
ceno, stylistika projevu hered v Shakespearové ne-
b9 I\“doliérové dobé& vychiizi { ze zplsobil chovani di-
vaki, ktefi chedili na jejich pfedstaveni.

Draqla, scénografie nebo scénickd hudba jsou std-
le spojeny se svymi matefskymi uménimi — s lite-
raturqu, vytvarnym uménim a hudbou, Jen herec
a }'eleér vstupuji do divadla jakoby odjinud. Herec
phmo'z kaZdodenniho a v3edniho Zivota, s nim#
1 v divadle udrZuje prostfednictvim divdka t&sny
kontakt,‘ a reZisér z nevSedniliwo a svdtefniho svdta
32&;1\?;(}:{“1,}3]1?1', obfadid a rituall, jejichZ poFadatelem

vy byl a Kkteré doprova i ca
K8 Johe otone. provazely lidstvo od poéat-
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DRAMA A DRAMATIK

Drama predstavuje vstupni etapu tvorby inscena-
¢e, v niz autor konkretizuje slovem dramaticky
cbraz fiktivni skutecnosti, ktery se bude realizovat
prostiednictvim mnohotvarnych jevidtnich prostfed-
kit

7Ze zkuSenosti vétSinou zndme dramatické texty,
které jsou psany pomoci dialogil postav s dopliiu-
jicimi pozndmkami. Pak ale mame co Cinit nejen
s projektem predstavované skutednosti, ale i s je-
ho konkretizaci v promluvach, které herci prejima-
ji a které se stanou jednou ze slozek konetné insce-
nace. V takovém piipadé hovofime 0 dramatu. Né-
xdy ovSem dramaticky text ziistavd jen ve formi
popisu zobrazované skuotefnosti a scénate budouci
inscenace. Takovou formu meél napf. text u scénd-
# komedie dell’arte.

Traditénd povaZujeme drama za literdrni dilo, kie-
ré samo o0 Sobd mbZe byt svébyinym umileckym
dilem, vyvolavajicim esteticky zaZitek pouhou cet-
bou. Na druhé stran® je pro nas spjato nedélitelnd
s jevi$tni realizaci, pehem niZz se stavd jen dilci
slozkou celku inscenace. Tato podvojnost dramatic-
kého textu vedla k jeho dvoji teorii — literarni a
divadelni — a k riznym modifikacim vztahu X di-
vadlu, Odtud prameni daldi problémy a zvlastnosti
této slbZky. Zastava-li v podebd literdrniho dila,
je jazyk jedinym materialem, zprostfedkujicim fik-
tivni zobrazovanou skutecnost. $lpu¥i-li naopak K je-
vistni realizaci, wstupuje jeho jazykovd struktura
do inscenace dvojim zplascobem: primo svymi dialo-
gickymi promluvami postav a nepfimo scénickymi
pogndmkami a komentari.

7obrazovand skutefnost je v dramatickém textu
vystavéna analogicky jako udalost v Zivoté, v objek-
tivni formé jedndni postav bez zprostiedkujicibo
autorského subjektu, onoho filtry, kterym je v poe-
zii subjekt basnika a v proze subjekt vypravele.
Postavy v dramatu jednaiji jakoby nezavisle na dra-
matikovi ve vzdjemném dialogu, ktery jim umoZiu-
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je spolu zapasit o néjakou myslenku, ideu a né-
zor. Objektivni zpiisob zobrazeni jedndnim postav
vede tedy ke konstrukci dramatického svéta.

Tim oviem neni fecéeno, Ze do dramatického tex-
t nevnikaji lyrické a epické formy zobrazovAni.
Délo se tak vidy, at vz prostfednictvim jednajicich
povstav- (napf. v monolozich, kde se popisuji déie
jez se staly mimo jevi§t&), nebo zvlaStnimi postava:
mi Vypravéée a Prologu, které zastupujf pifimo dra-
matll_ga,’jeho ndzory a postoje. Posileni lyrického
a e_plckp:l}o elementu v syZetové vystavbé vedlo ke
vzniku Zanrovych variant lyrického nebo epického
dramatu. Nap¥. hry Maeterlincka jsou plny zvlaSini-
ho !yrického ladéni, vyjadfovani pocitd, olfekdvani
a pisobi jako dramatické bdsnd. Naproti tomu hry
B. Brechta aktualizuji epicky pfib&h a dramatickou
formou ,,uvyprév(".}ji“ n&jaky daj,

Viimnéme si nyni syZetové vystavby dramatické-
ho obrazu skutefnosti. TvoPi ji pPedev3im postavy
kon_flikt a déj. Dramatickd postava je motorem udé:
losti ve hi'e a jeji promluvy plni Fadu funkci cha-
rakterizﬁaénich {vyznaluji charakter postavy nebo
partneril, vnitini proZitky, vlastnosti prostfedi atd.).
Alg pmn}luvow akt je predeviim jedndnim. Repliky
postay ziskdvajl dramaticky spid tim, jak vyjadfuji
vlastni postoje a zdjmy v0&i jinym postavam, jak
se ty-’fp relace vyvijeji od zaldtkun aZ do Konce
hry a ]’ak vyznamem nabite promluvy smefuji k vy-
znacenému cili,

‘,,I_a té zablju — to je hrozba. CkamZit€é jsme na-
pjati, zga se vyplni: kaZd4 hrozha je nevyhnutelng
dramat}cké. UOvaZujeme totiZ, jaky se po jejim vy-
sloveni vytvo¥i wvztah mezi potencidlnim vrahem
a obét‘i. A odhadujeme tu budouci situaci tim usi-
1‘1‘{9‘5]'1' ¢im vice dalSich mnoZstvi v nl tudime., Faust
pfijme ‘Luciferovu nabidku, ale je to rozhodnuti dra-
matické, proto¥e jim v§voj nekon®l, nybrz zadind,"
konstatuje anglickg kritlk J. L. Styan. ’

V déijindch dramatu existuji ruzné konstrukce po-
stav p'odl'e toho, jakym zplsobem je dramatik cha-
rakterizuje, vyjadiuje jejich proZitky, ale pfedev3im
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zajmy sméfujici k dramatickému stietnuti a vyvoji
d&je. V hréch, kde vystupuji konvenini nebo ftra-
di¢ni postavy Harlekyna, Hanswursta nebo KaSpar-
ka, byla osobnostni struktura vlastnosti a zdjmid di-
vakovi znama u¥ pFedem, a proto jedndni pilisobi
jen jako rozvinuti znakil postav v novych okolnos-
tech. Tyto odindividualizované typy jsou zvlaStnim,
relativng samostatnym a pfenosnym mechanismem,
mohou vystupovat v rznych historiich a svou pfi-
tomnosti je Zanrové i hodnotové interpretuji. Kon-
venéni typ tedy prechdzi z jedné hry do druhé a
v kazdé ziskdvd novou roli ¢ dfl&i dramatickou
postavu: Harlekyn se stavd sluhou, podruhé hostin-
skfm atp.

Jinym typem dramatické postavy, zabydlujicim
konkretizovangji predstavovany svét a vychézejicim
vice z literatury [konvencni typu je spojen s divad-
lem), je typ ,Clovéka vibec”. Je jlm napf, alegoric-
ka postava, kterd se objevila ve stfedovékych mo-
ralitich a kterd jake by neustdle rotovala kolem
obecné ideje nebo vlastnosti, ndrZujici jeil vnitini
stabilitu a charakteristiku.

Moligriv Harpagon, jehoZ veSkera {innost se sou-
stfeduje kolem lakoty, uz ma strukturu, které ¥i-
kame typicky charakter. V ném stdle dominuje je-
den zdkladni rys, jemuZ jsou podfizeny ostatnl vlast-
nosti postavy a ktery je motorem v3ech jeho Sint.
Charakter je postava individualizovangjsi, zirdct
svou typovou abstraktnost a jevi se prato DliZsi
postavdm ze Zivota. Charaktery vladly v dramatu
dlouho, od renesance aZ do 19. stoleti, a byly ovliv-
nény dobovym pojetim osobnosti, promitnutim néjaké
abstrakini podstaty nebo charakterového rysu do
individualni podoby, kterou nabizel ndmét z myto-
logie, historie nebo soufasnosti.

V 19. a 20. stoleti, rovnéZ pod vlivem dobovych
nazovil, pojimajicich &lov&ka ve vSech jeho drov-
nich — socidlni, psychické i fyziologické — do-
chazi k dal¥ individualizaci dramatické postavy.
Ta se stdva nositelem réznych socidlnich a t¥idnich
charakteristik, ziskdva hloubkovy psychologicky roz-
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mér nebo existuje i bez vlastnl podstaty jako volny
a dezintegrovany soubor reakci, postojl a snah pod-
minénych okolnostmi.

Postava Matky KurdZe ze stejnojmenné hry B.
Brechta je obchodnice, kterd vydéliva na valce,
ale ta ji bhere a zabiji viechny d&ti. V tom je
dramati¢nost jejiho osudu. Do popfedi vystupuje
socialni charakteristika postavy,

MATKA KURAZ: Prof KuraZ? Pondvad? jsem se tenkrat za ka-
nonady u Rigy bala bankrotu, kapsile, a pro-
jeta s padesati bochniky chleba na voze
celym tim bo¥im dopudtdEnim. Chleby uZ ples-
niviély, byl nejvy3Si das, neméla jsem na
vybranou.

Postavy A. P. Cechova jsou daleko méné praktic-
ké a Ziji stale jakymsi vnitinim napétim mezi pied-
stavami a realitou, snem a ka¥dodennosti, utikaji do
vzpominek nebo do budoucnosti. To jim davd hlu-
boky psychologicky rozmér.

ANDREJ: Ne, v tomto svBt8 se neda Zit! Viechno nyndjEi se
mi protivi, zato viak kdyZ pomyslim na budoucnost,
6, jak je dobré myslit na bndoucnost! Viecko je tam
lehké, vzdu¥nél Ano, v ddlee u¥ z4F svétlo, vidlm
tam svobeodu, vidim tam, jak ja i moje d&ti bude-
me svobodni, zbaveni téhle prazdnoty a difmoty,
husy se zelim, vyspdvaAnim po ob&dé a darmoZrout-
styim.
[4. P. Cechov: TH sestry)

v&bsurdni drama a zviasté hry S. Becketta pfiva-
de]1v postavy, kterym uZ jako by chybéla i osobnost.
MoZnd ji ztratily, a tak jim zbyva jen suma dezin-
tegrovanych a nejelementarndjsich lidskych akti,
glov a4 gest. Sdé€luji nesouvislou tFI3t vzpominek,
Uvah a témér reflexivnd reaguji na své okoli. Jejich
osudovym dramatem je pfitom ¢as, nutnost a ele-
mentarni potfeba Zivota.
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WINNIE: (otoff se zpatky dopiedu, radostn&] Ach, ty sc mnou
dneska budes mluvit, bude to p¥ece jen Etasiny
den! {Pauza. Kadost se vytratl) Daldi 3tasing den,
(Pauza] Co jsem to Fikala? Aha, moje vlasy. AZ
potom, chvdlabohu, ¥ ml néco zlstane na potom.
(Pauza] Tedka mam na hiavd... (Zdvihne ruce ke
kiobouku)... ano, mam klobouk ... {Spustl ruce]...
nemiZu si ho ted sunddvat (Pacza) KdyZ si &lovék
pomysli, Ze jsou chvile, kdy by si nedokdzal sundat
klobouk, ani kdyby mu 3lo o Zivot. Nékdy si ho
prosié nedokaZc nasadit, nékdy si ho zas nedokiie
sunidat,

(S. Beckett: Stastné dny)

jak ilustruji nékteré pfiklady, postava mfiZe byt
sama 0 sob& nositelem dramatického momentu, coZ
souvisi s tim, #e dochdzi k rozporu mezi vnitini
motivaci neho reflexi skutefnosti a vn&jsimi pro-
jevy jedndni. Tim se postava atomizuje a vtahuje
do vlastniho osudu konflikt socidini, psychologicky
nebo existencidlni. Uz v minulosti existovaly po-
dobné vniténi rozpory v charakteristice postav
[napf. u Shakespeara), ale teprve moderni drama
7 nich vytvofilo u¢inny prostfedek vyslavby dra-
matického svZetw. Primy vngjsi konflikt mezi po-
stavami je oslabeny, na jevisti se predvadi drama-
tické osudy osamé&lych jedincd.

Dilgl repliky a Ciny postav vytvafeji postupné
dramaticky d&j hry, kitery je souborem dynamicky
grganizovanych udalosti a rozviji se od vychoziho
zauzleni aZ ke konec¢nému FeSeni konfliktn. K po-
sunu a vyvoji dramatického déje tedy dochdzi neu-
stdlou konfrontaci postojfi, zAjmG a asili jednotii-
vych postav., Existuji pfitom dramata, jejichZ déj
mizeme lehce popsat jako epicky pFibéh, napr.
historii prince Hamleta nebo obchodnice Matky Ku-
réZe v tlicetileté vdlce. Jiné hry viak nemaji tak
vjrazné zformulovanou fabuli a pak jsme CcCasio
nd rozpacich, o fem tato hra viastng je. Plati tu
nap¥, i pro hry Cechova, kde se dramatické osudy
postav rozvijejf na bandinim a vSednim prib&hu.
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v absurdnim dra‘fnatu postavy uZ jen ,fekaji”, ,ho-

voti® nebo , mléi .

Vv dgjindach dramatu najdeme dva zdkladni zpG-
soby, jakymi byl konstruovan dramaticky de&j. Vv
prvnim piipadé jde o pFedvedeni jediné udalosti,
déje vnitfné jednotného. V Sofoklové Antigoné se
hiavni protagonistka rozhodne pohihit tElo svého
bratra a svilj ¢in vykona i pFes zdkaz krale Kreanta.
Viechno se ve hie vztahuje pouze k této zdkladni
dramatické situaci. Tento princip jednoty déje po-
psal v Poetice Aristoteles a tim ovlivnil poetiky
pozd&jdiho obdobi, zvlddté v klasicismu. Na drama-
ticich se vyZadovalo, aby dodrZovali pravidlo jed-
noty déje, mista a casu, to zZpamend jednotny d&j
se mél odehrdvat na jediném misté (pfed palacem,
na ndmésti] a v pribdhu jednoho dne. SyZetova
vystavhba dramatu je tim seviend, viitfné uzaviena
a zakonitd zachycuje aZ konefnou, nejkonfliking&jsi
a nejdramatitejsi fdzi néjaké §irsi historie.

V druhém typu je predvadén daleko bchatsi a
machostrann&idi dé&j. Hra se sklddd z volné nebo
asociativng PFazenych scén a situaci. Takovou epic-
koun strukture méla stiedovEkaé mystéria, pledvi-
d&jici epizody ze Zivota Krista nebo svatych, sméfo-
valo k ni také romantické, expresionistické 1 epic-
ké drama B. Brechta, jehoZ Matka Kurdf ma cha-
rakteristicky podtitul ,kronika z tFicetileté valky".

Kategorie dramatického konfliklu je zdvisla na ty-
pu postavy a dramaticksého deje. 1 zde miZenie vy-
délit dve tendence, které se ale ve vé&tSiné her
vzjemné prolinaji. Dramatickd postava sama o so-
bé se stavd nositelem vnitfniho kontliktu — je to
patrné u her Cechova, jehoZ hrdinové zvefejiuji
neustdly rozpor mezl vnitfni psychickou motivaci
a8 vneéjiim jednénim. Podobnou interiorizaci pied-
stavuje i Hamletiv monolog ,byt &i nehyt”. Vn¥&jsi
konflikt probihd naopak v povrchovém a bezpro-
st?ednim pléanu dramatickych akei jako vzéjemné
stretani zajmd, ideji a nazordt. Typickym prikladem
Je rétoricky spor postav her P. Corneille, v né€mi#
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jednotlivé repliky na sebe vyznamové narazeji jako
tesze a antiteze.

Jak uZ bylo Feteno, dramaticky dé&j a konflikt ma
vyvojovou linii, ktergd urtuje kompozici dramatu
Traditni poetiky vyc&letinji, Zasto i podle déjstvi,
p8t zdkladnich &4sti: expozici [vstupni informace
o dgji), kolizi (stietnuti a vyznafenl konfliktu]j,
krizi [vyvrcholeni konfliktu}, peripetil (zdanlive
vyFe¥eni sporu) a katastrofu (ukonceni dramatic-
kého konfliktu). Tento model oviem odpovidal dra-
matu, zalo¥enému na jednotnd, kauzdlné rozvijeném
a uzavieném d&ji. Epické drama, které k sob® mon-
téZné vaZe jednotlivé epizody, je kompozi¢né vol-
n&j3i a dovoluje simultdnnf i paralelni skladbu dra-
matického déje, Casto z nékolika pohledh na tutez
situaci.

7vlastni kapitolou je ukonéeni dramatického dgje
a konfliktu. Tradidni kompozice pFedpokladala v
podstatd uzavieny d&j: v tragédil hrdinové zemfeli,
v komedli se lidé smifili a milenci vstoupili do
svazku manZelskému. Svétu, kterému po cas ptedva-
déni viadla disharmonie, byl vracen jeho fad. Mo-
darni drama v3ak =zafialo stdle vic pouZivat 1 ne-
ukonteného d&je, ktery je pfedioZen divdkovi jako
otazka. Cechovovy postavy ve TiFech sestrdch bu-
dou #it dal a snit o Moskvé, jejich drama je otevie-
né, steing jako Beckettovy postavy Zijl, mluvi, Ce-
kaji a jejich drama trvéd. Ale i poslednf replika Mat-
ky KurdZe zni ,Vemte mé seboul®, a potom uZ zase
tdhne s vojskem do valky. Drama trvd a preskakuje
jako otdzka z jevi§t& do hledi$t®. Nehot v divadle
je konetnou instanci vZdycky aZ divak.

Zminili jsme se uZ o tom, Ze jazykovd struktura
dramatu vyuziva dvou druhét vypovedi, pfimych a
nepiimych. Zakladnim typem pfimé vypovédi je dia-
log, i kdy¥ se v dramatu uZfvd i jinych druhi pro-
miuv, napf, monologu jako pfimé vypovedi divé-
kim — tfeba v prologu a epilogu, v pisfovych
vloZkach nebo v rvecitaci choru, Dialogickd Fel viak
nejlépe odpovida pFedstavovéni postav v dramatic-
kém jedndni. Od h&¥ného rozhovoru se lidi tim,
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ze repliky postav nékam mifi a vedou k pfedem
vytdenému cili. Musi byt proto zatiZeny vyznamem,
ktery posouvd jedndni kupfedu.

Dialogicka te¢ je Fadou v¢znamovych kontextd,
které musi dramatik n#jakym zpilisobem souasnd
sjednocovat. Hlavnim jednoticim momentem dialo-
gu je pochopitelné téma, to, o tem je Fed, coZ si
miizeme dokumentovat i na takovém tématu, jako
je ,pravda®:

HARPAGON: Pojd sem, Valére! Chceme, abys ndm Fekl, kdo
z nas dvou m& pravdu, dcera, nebe ji.

VALER: Bez debaty: vy!
HARPAGON: A vi§ ty vibec, 0 fem e fel?
VALER: To nevim, Ale vy nikdy neml¥ete nemit pravdu,

protoZe jste pravda sama.
[Moliére: Lakomec}

Téma ,pravdy”, vychdzejici z taktického poklon-
kovani Harpagonovi, sjednocuje vyznam jednotli-
vych replik, tak¥e vime, of tu jde. Podivejme se
vSak na dialog z Cechovova Sirgcka Vdni:

(za scénou v¥stfel, Jelena vykfikne, Soita se zachvdje)

MARINA: Pro panabohal

SEREBRJAKOV: (vybdhne a tPese se leknutim] DrZte ho, drZ-
te ho! On se zbldznil! (Jelena a Vojnicky za-
pasi ve dvefich)

JELENA: [¢hee mu vzit revolver) Dejte ho sem, dejte ho sem,
poviddm.

Utrkovitd a pfimd Fef postav je v této scéné
natolik zasazena do nejazykového, a tedy situacni-
ho kontextu, e autor musi pouzit poznamek, ktery-
mi situaci vyjasiuje a sjednocuje tim i smysl dia-
logickych replik. Autorské poznamKy tedy nejsou
jen poubymi vysv&tlivkami, kdo a jak jednd — k
autorskym poznamkam zahrnujeme i jména osab
pfed replikou, tedy kdo hovoif — ale i prostfedkem
jednoty vyznamovych kontextll dialogickych replik.
[ejich kvantita a funkce narfstd zvlasté s rozvojem
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realistického dramatu, které se snaZilo o komplex-
néj3i zobhrazeni postavy v urtitém prostredi a v slo-
Zitém psychologickém pldnu proZitk® a reakci

Dialog je v rukou dramatika velice Jemnym na-
strojem k charakteristice postav, prostfedi a k ve-
deni dramatického déje. Vyjadiuje vztahu miuvCich,
charakter dramatické situace, vztah k nejazykové-
mu kontextu a m& 1 svou osobitou stylistiku.

Je tfeba se je§td zamyslet nad pomérem dramain
a divadla, pfitemZ divadlemn myslime ostatni sloZ-
ky inscenace. Tento vztah byl velice promeénlivy
a moZno Ficl vzdjemny. V dramatu je zakoédovin
nejen fiktivni obraz dramatického déje, ale 1 ziMi-
sob jeho provedeni. Tim drama ovliviiovalo divadlo
v inscenafnich moZnostech a spoluvytvafelo jehio
poetiku. Anticky amfitedtr a styl projevii antickych
hercl odpovidd dramatfum Afschyla nebo Sofokla.

Tato adekvdtnost dramatu a inscenalnich pro-
stfedkll ma pochopiteind vyznam pro soulasné uva-
dEni anlickych a dal%ich klasickych her. ,Zkouska
elementdrnosti v inscenaénim plidnu se jevi v to,
jak se sestavi hierarchie vyrazovych prostfedkf di-
vadelnich. KaZdé piizplisobovani slovniho projevi
antické hry schématim a zplisoblm dialogu nasi
hry musi vyvrdtit celistvost a rovnovahu stavych
d8l. To, co zve moderni hra jednénim, to, co pova-
Fuje dnesni reZisér za jevidtni akci, se tu podstat-
né méni, protoZe se v nové hie a v novém divadle
promé&énily netoliko vyrazové prostfedky {zménila
se funkce zpévy, hudby, tance, byl opuStén chér,
proménil se helecky projev atd }, ale také jejioh
vzdjemny vztah.” Tato slova J. Honzla o inscenac-
nim modelu, ktery je potencidlné skryt v kaZdém
dramatu, plati o hvdch Shakespeara, Moliéra, Gol-
doniho i Cechova, Fra¥ka se hrdvala na prostém
podiu a montdZni Fazeni scén u W. Shakespeara
dovolovalo pravé alZb&tinské jevisté, a nikoliv ilu-
zivni kukatkova scéna s malovanymi dekoracemi.

Ale fekli jsme, Ze vztah je vzdjemny, a tak dra-
matik si je védom, pro jaké jevist&, pro jaké herce
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nebo pro jakého reZiséra hru piSe. Musi byt proto
znalcem divadia a jeho Inscenalnich moZnosti
Ostatn® nezapomninejme, Ze divadlo nebylo jen pa-
sivnim reproduktorem dramatu, jak to tvrdily né-
které teorie, ale Ze existoval také mocny tlak di-
vadel vii€i dramatikiim, kteu psali h!y doslova na
objednavku.

SCENA A SCENOGRAF

Ukolem scénografa je vytvalet prostiedi pro hru
hercd a pro vnimani inscenace diviky, Pini tedy
dvé zdkladni funkce: tvoll nebo prizptisobuje di-
vadelni prostor ke komunikaci mezi herci a divdky,
jevistém a hledistdm, a dale konkretizuje dramatic-
ké prostiedi inscenace. V prvnim pfipadé jde spise
o lkoly divadeiniho architekta a tomu budeme vé-
novat pozornost v ndsledujici kapitole. Nyni se rza-
méfime na scénografii v uz¥im slova smysly, jejim#
ikoiem je navriovat jevistni vypravu: dekorace, ku-
lisy, sviitlo, ale 1 rekvizity, kostymy a masky hercd.
Je aoviem pravda, Ze obé funkce scénografa mnohdy
od sebe nelze oddélit. Zvldté dnes, kdy dochéazi
k riiznym experimentiim a scénograf navrhuje také
umisténi divdki, pfesunuje hereckou akci de hle-
disté nebo piilehlych mistnosti.

Sceénograf se podstatng podili na vizudlni {dsti
inscenace, kterou podobn8 jako vytvarny umeélec
tvofi z linif, ploch, barev a tvard. Jeho umén{ v so-
b8 slufnje vSechny vytvarné discipliny — sochaf-
stvi, maliffstvi, architekturu, ale i uzité uméni. Scu-
¢asné je tato scénickd vyprava neoddélitelnou sloz-
kou inscenace, prostfedim pro herce, s nimiZ se
dostavd do vzéjemné interakce. Plni tedy dvoji acel:
je dilem vytvarnym a dilem divadelnim. V této po-
dvojnosti je jeji specifikum.

KdyZ si prohliZite scénické ndvrhy a fotografie
na mezinarodni vystavé scénogralt PraZské quad-
riennale, sledujete pfedeviim vytvarnd dila a £asto
Jen velice obtiZné si miZete predstavit, jak bude ta-
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kovy v podstat® malifsky obraz preveden do mate-
ridlu a prostoru jevi§té. Ve skutetnosti se také jevist-
n{ realizace t&chto cbrazil podstatné lisi, nebot je-
vi§t8 a jedndni herch majl svd pravidia a své po-
yadavky — tfeba prosty fakt, Ze jsou trojrozmérni
a pohybuji se. Néco vSak zfistava. Scénograf urcil
jevi§ti vlastni vytvarny zplsob vidéni pfed ndmi
se rozvijejictho dramatického déje. Herci svon akci
tuto vytvarnost musi respektavat, nebot zabydluji
pravé tento umely prostor.

Spojeni vytvarné a divadelni stranky, tendence
k tomu, aby dilo na jedné strané pisobilo jako ho-
tovy obraz a na druhé strané slouzilo k jednéni
hereckych postav, pFedstavuje sloZity problém,
zvia¥té v soutasném divadle. V koneéném dasledku
jej musi FeZit rezisér. Proto existuji tandemy &1 tvlr-
¢l tymy, které se vzajemn# dopliiuji pFi tvorbé cel-
kového inscenacniho stylu. Vzpomefime na spolu-
praci K. H. Hilara s V. Hofmanem, J. Frejky s F.
Tristrem apod.

Vytvarnost na jevistich nékdy vitézila a zatlaCo-
vala hru herce do pozadi. Divadlo se pak promse-
fiovalo ve zvla¥tni obrazovou galéril neboc drub
kinetického uméni, kde funguji rizné masinérie,
pohybuji se hmoty, kontrastuji barevné plochy a U-
div vyvoldva hra svetel. Takto vyrazn® se z celku
inscenace uvolfiovala vyprava baroknich oper nebo
symhbolistickd pldtna Divadla uméni ]J. Rouchéa v
ParfZi, Podobna ,vyivarna divadla® vznpikaji i dnes,
nap¥. Teatr Studio polského scénografa a reZiséra
I. Szajny.

Divadelnost scénické vypravy posuzujeme podle
toho, do jaké miry se zapojuje doc vyznaleni a cha-
rakteristiky prosifedi d&je, anebo pfimo do drama-
tické akce. Ve vypravé oviem musime rozlisovat
riizné stupné této dramatinosti. Namalovand kuli-
sa, kterd stoji v pozadi a ndzorné ilustruje misto
dsje, je zapojena do akce jen nepfimo tim, jak
divakGm zkonkrétiiuje predstava prostied! akce. Po-
stavime-li v8ak na jevistd sloup, o ktery se bude
hereckd postava opirat, napF, je-li hrdina zranén
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a hleda oporu, vstupuje uZ scénograficky prvek pii-
mo do dramatické akce. Jeité patrnéji vystupuje
dramatitnost u ndbytkn, kostymu, rekvizit, které
jsou v neustdlém kontaktu s hercem a stavaji se
nastrojem jeho hry.

Ale vBci na jevi§ti mohou byt i vic neZ nistrojem.
vzpomefime na scénu s Satkem z Othella:

'OTHELLO: Tviij Sdtek je mi maly.

[8atek upadne)

Nech toha! Pojdme radéj Phjdu s tebou.
DESDEMONA: To je mi lito, Ze ti neni dobfel (odejdou}
EMILIE: Satefek! To jsem rdda! Prvninky darecck, co Maur

i dall

Blizen milj muz mi ek uZ aspoit stokrit,

Ze by jej chiél. Viak Maur ji zapfisanl,

aby jej chovala jak oko v hlava,

a lak jej stdle nosi, laskd, 1iba

a miuvi s nim. Ddm obdélat ten vzorek a dam jej

Jagovi.

Sam pénblih vi, co si to vZpomné&l chtit!

KdyZ mu to d&lad radost, ma ho mit,

Sdtek ziskdva v této a dal¥f scénd nové a nové
vyznamy a zafind hrat, jako by byl jednim z herci,
nebot aktivng spolutvofi proud dramatickych uda-
losti. Provokuje Z4rlivost Othells, je nastrojem in-
trik jaga. Rekvizita jako scénicky prvek se doko-
nale zapojuje do hry a uZ neni ddleZitd tim, co
oznacnje sama o sohd, ale tim, jak ,hraje” a jak
se vyznamové promeéiiuje. Takovych ptipadf, kdy
hlavnf roli hraly véjife, kapesnitky, dopisy nebo po-
kladnifky, mdme v déjindch divadla mnoho.

Odtud vlastn& uZ nenf daleko k Ioutkovému di-
vadlu, nebot co to znamend, Ze pifedmé&ty ,hraji*?
Zastupuji a persenifikuji ndkcho, jeho lidskou vlast-
nost, tajemstvi, Zarlivost a tim vstupuji do akce
Z8 postavu. Loutkové divadlo jde jeSté ddle v tom,
ze akinogsti vci poskytuje charakterizatni znaky
lld'S’ké postavy. V Srncové Cerném divadle oZivne
cely diim, ktery ma fista a ofi a stane se subjektem
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dramatického jedndni Stejné jako drevény Spejbl
nebo Hurvinek.

Tlustrovali jsme si na téchio pPikladech charakte-
rizatni a dramatickou funkci- prvkil scenické wvy-
pravy, jejichZ pemér je proménlivy a rGznorody po-
dle Zanr a druhfi inscenaci. Soufasn® nam teuto
vzialh vytvarnosti a divadelnosti uréuje podil vy-
tvarné prace scénografa a schopnosti jeho dila za-
pojovat se do inscenace. PFitom dramatickou se ne-
slavd jen rekvizita nebo kostym, ale miZe ji byt
t celda jeviStni vypra\ra napi, u konstruktivistickéhn
,,stroje na hrani” z Mejercholdovy inscenace Velko-
lepéhou parohdle F. Crommeliyncka.

Nyni viak pfejdéme k jednotlivym oblastem scé-
nografické tvorby. K vypravé neboli dekaraci, uzitf
sviétla a kostym.

SCENICKA VYPRAVA

Scénickd vyprava predstavuje zdklad scénografe-
vy prdce, od navrhu dramatického prostfedi aZz po
jeho realizaci v hmotném materislu jevisté, Uvazu-
jeme-li o dekoraci jako o vytvarném dile, mizeme
v ni rozligit t¥i uZ vzpomimané roviny: vecnow,
ti. material, provedeni a konstrukcl dekorace; cha-
rakterizadni & znakovou, pomoci které scénogral
informuje divaka o prostfedi hry; a stylistickou,
kterd predsiavuje autorsky zpiisob pojeti a zpro-
stfedkovani vytvarného dila. To je svou podstatou
vizualni, a tedy fixované v prostoru. Ctvrtou rovinw
scénické vypravy bude tvofit zphisoh, jakym se zba-
vuje vytvarné samostatnosti a zapojuje se do dra-
matického déje. UZ vime, Ze miiZe byt pasivni kuli-
sou v pubadt ale i Konstruktwlstmkym LStrojem na
hrani”. _

Prvini scénickon vypravou byla vlastng peireda,
pozdBji prostor pFed svatyni, ndmésti nebo svet-
nice. To v8echno jsou prostory a ,dekorace”, kie-
ré si divadlo hrou herci vtahuje do svého pied-
stavenf, aniZ by tu byla patrn&jdi zamérnd ruka
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vy'vtvalmkova DElo se tak v minulosti a diéje se tak
i dnes, napf. v inscenacich J. Vilara na pozadi pa-
pZského paldce v Avignonu. Postupné se v§vojem
oto znakové symbolické, p¥irodni nebo architekto-
nické pozadi Konkretizuje a d&elové pFizplisobuje
konétrukei hry a dramato. Anticky herec opousti
orchestru a hraje pred skéné, na vyvySenych mis-
tech ‘{proskénion}. Sama skene se stava vytvar-
n}’ml p(Jzadlm jeho hry. Oznaduje krdalovsky paldc
a vime, Ze uZ pro Aischyla pracoval dekoratér jmé-
fem Agatharchos Znakové nentralni byla jeste alZ-
pétinska .scéna, skladajici se z proscénia, vysunu-
fého. do publika a budovy v pozadi, jeji¥ galérie
byla rovnéZ mistem- hry. Vytvarné bohatsi by! stie-
dovék, vyuZivajici v jednotlivych mansionech deko-
rativni ndznaky. prostfedi aZ po konstrukce dracdich
tlam, pfedstavujicich peklo.

Ale od reénesance tim, jak se divadlo st8hovalo
do uzavienych budov a jak se projevoval vliv ma-
lifské perspektivy, zalind se Castdji uZivat malova-
nych dekoraci, pfedstavujicich nejprve pelqpemiv—
ni obraz paldce, ndmdast{ a posiupem &asu i interié-
ry. Tato dekorace byla pak vélenéna do perspektiv-
ni kukatkové scény, kterd ovlddla evropska divad-
la od 17. stoleti a pfeZila dodnes. Dekorace a rfiz-
na jevidtni zaPizeni, bohatid zvlasté v opefe a ha-
letu, spoluvytvdtela iluzivni prostFedi, pfitemZ zo-
brazujici funkce kulis mé&la mnohdy velice malo
spoleéného s hereckou akei. Ani materigl dekorace
nebyl funkini, malba moehia byt provedena na pa-
pife, pldtné, deskach atd.

Naturalistické divadlo, které se snaZilo zrekon-
Struovat prostfedi v8rné podie skutednosti, cbjevi-
lo vlastng znovu architektonicky prostor, tzn, hloub-
ku jevidtd a v n¥m realné, hmotné véci. Byly to
viak kopie Zivota, které zbavily scénografii stylis-
tického momentu a vytvarné aatorského ozviastnéni
dramatického prostfedi. Proto se brzy objevila zno-
VU malifskd platna a na jevisté koncem 19. stoleti
vstupujf moderni sméry vytvarného uméni: nabists,
expresionismus, kubismus atd. Scénograf si udinil
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Schedy |. Svobody — Sofokitty Krdl Oidipds v reZil M. Ma-
chaéka, ND 1963

z inscenace vytvarné ilo, jehoZ soufidsti byl i ,,vy-
tvarny® herec, povaZovany spife za loutku nez za
Zivou bytost.

Dalsf vyvoj scénografie hyl podminén hledédnim
autonomie divadla a tim také doslo k zdfraznéni
funkce scénagraficke sloZky. Af uZ tak radikalnf
formou, jakou pfedstavuje Mejercholdiv konstruk-
tivni ,,stroj na hrani“, nebo navraty k prosté, archi-
tektonické scénd s nékolika hernimi plany, kteron
predstavije ,,dispesitif® j. Copeaua a L. Jouveta v
parizském divadle Stary holubnik. Mezivaletné
avantgardy vibec obochatily vyvoj moderni sceéno-
grafie védomim dialektického sepé&ti mezi znakovou
strankou, formovanou materidlovou vécnosti, sty-
listickym rukopisem a strankou dramatickou.

Vypravu [. Svobodv k Sofoklovu Krdli Gidipovi
v Narodnim divadle tvoii schody pfes celé jeviste
a na nich se odehraje celé drama. Schody uZ mno-
hé naznatuji — paldc, mramor, anfiku, majestat-

146

nost, atd. — ale tyto vyznamové piedstavy nejsou
dpiné a konkretni. Je to prostfedi pro postavy, kte-
ré po nich vystupuji, sestupuji, vedou spory v riiz-
ném aranZmi a tim schody oziji, coZ v divadelni
feti znamend, Ze ,hraji”. OZivaji tak, jako oZivd
pds pokoj, ve kterém Zijeme.

SVETLO

0 svétle vime, Ze musi byt, jinak bychom nevidsli
jevisté a divadlo je piece podivand. To je viak jen
jeho praktickd, ucelovd funkce. Stejné jako musi
byt herec v néjakém prostoru a nemfiZe byt mimo
néj. Svétlo vSak dokdZe na jeviSti ziskdvat i kva-
lity vytvarné a dramatické, Pisobi svou barvou —
a my mame pocit, Ze bilé svétlo je studens, Zluté
teplejSi — neba intenzitou atd. A. Appia si pFed-
stavoval, Ze svymi lyrickymi schopnostmi bude svét-
lo vyjadiovat vnitfni stavy postav. Jeho spolupra-
covnik ]J. Mercier n&m popsal, jak pouZil svétla
v Inscenaci Wagnerovy opery Tristan a Isolda v
La Scale: ,Jedndni se odehrdva v noci na zahrads.
Misto aby pouZil osvétleni, které by oznatovalo mé-
siéni noc, vyjddril Appia z4feni v du8ich milencd.
Noc pro né neexistovala, tfebas je zahalavala. Proto
byla scéna osvétlena nepfirozenym zpiisobem, roz-
trouSenym a téméF nadpfirozenym svdtlem, s tep-
lou intenzitou tropické noci. Jakmile vstoupil kral
Mark, svétlo se ndhle zménilo; nepFdtelski atmosfé-
ra se projevovala studenym ostrym svétlem, smut-
nym a bezbarvym svitanim.” Je to nazorny pfiklad,
jak se i svétlo mlZe stat prostfedkem dramatické
akce,

_PouZivalo se a pouZiva svétla pFirodniho a umd-
leho. Umglé svétlc bylo pochopitelnd zavislé na
stavu dobové techniky, a proto elektrické osvétie-
01, na které jsme uZ zvykli, se objevilo v divadle
az v druhé poloving 19. stoleti. Pfedtim to byla svié-
kaJ, plynové a olejové lampy atd. Prdce s tdmito
sv1titi1]y byla obtiZn4, ale i diimysind, pokud insce-
natofi chtdli, aby se dostatetné nasvitila malifska
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dekorace a nekazila se jeji perspektivnost. V tom je
dnedni elektrické osvétiovani regulaci intenzity, po-
uFivdnim barevnych filtr apod. daleko dokonalej-
5im ndstrojem uméleckého plisobeni.

Svétlo ma jestd jednu zajimavou schopnost. Po-
uZitim bodového reflektori se dd z temného jevist-
nitho prostoru vyseknout detail, ktery zvyrazni he-
reckou akci a poskytne jf vnitfni rozmer. 'fohPto
principu pouZivali expresionisté a mezivalecné
avantgardy.

Mistrem téchio ,,detaild” byl E. F. Burian. U néj
se musime je§té zminit o daldi form& svétla na je-
visti. Jde o filmovou projekci a promitani diapoziti-
vii, které spoluvytvali scénickon vypravi. }ejichJufm‘
vedlo a¥ ke vznikn zvlid$intho Zdnru, spojujictho
divadlo a film, tj. k Latern8 Magice. Tu v3ak pred-
chézelo tzv. svitelné divadlo aneb theatergraph, kte-
ry vytvorili pfed valkou E. F. Burian & M. Koufil
Projekci uZivall i dal¥l reZiséfi — V. Mejerchold,
K. H. Hilar, E. Piscator — uZ p¥ed theatergraphei,
ale ten zistdva nejpropracovan#jiim systémem n#-
kolika projekei na ptedni (prithledny}, boZni a zad-
ni pldn, pFicemZ hereckd akce byla zakomponova-
na do tdchto statickych nebo pohybovjch projekel.
Vznikaly zvlastni a poetické inscenace vWede-kirl—
dova Procitnuti jara mebo Pudkinova EvZena One-

gina.
KOSTYM A MASKA

Herciv kostym piedstavuje sloZku, kterou‘mé SCé-
nografie spole¢nou s herectvim, Herec pouZivd ople-
ku k svému jedndni, ale skutetnost, Ze kostymy
maji také postavu charakterizovat, otevird prostor
pro scénografa (vytvarnika kostymu]. Kpst?m se
stdvd vytvarnym dilem a vytvarnik zdmérns pra-
cuje s jeho materidtem, linii, tvarem 1 barvou, ant”
by se pfitom naruSila funkce kostymu vyznafoval
postavu historicky, geograficky, socidln® apod. }

V minulosti se u¥ival kostym velice riizné. Antic-
ti tragédové nosill obfadni oblek Dionysova kuituy,
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zatimeo Aristofanova komedie dovolovala karika-
turu i fantazii. Herci si vycpdvali b¥icha, nosili fa-
los, predstavovali ptdky, vosy atd. S novou kome-
dii a s Plautem pfichazi na jevi§té viedni oblede-
ni. Stejng jako ve stfedovEk¢ch mystériich bdZné
ohleceni Femeslnikl a vojakd, které se oviem stfi-
dalo s fantastickymi obleky cCertdl a jinych mimo-
zemskych bytosti.

Musime si uvEdomit, Ze Kkostym dlouho vychdzel
z pomérne omezenych znalosti o historil. AZ do 18.
stolet{ se uZivalo dobového kostymu, dopliiované-
ho a upravovaného padle pfedstav o tom, jak se
kdysi lidé oblékali. Navic tu byly silné divadelnf
konvence a napf. kostym klasicistického herce v
tragédii mél svllj plwvod v obleleni, které pouZil
v jednom baletu krédl Ludvik XIV. Historiénost, so-
cialni & geograficky plvod se v kostymu zalinaly
prosazovat od poloviny 18. stoleti a vrcholily v na-
turalistickém divadle. Pak kostym pro3el stejnou
evoluci jako scénickd vyprava, jejiz soudasti hyl
pocitovan stale vic: pfes vytvarnou stylizaci a®
k zdfirazfiovani funk¢nosti pro hercovu akci. V té
dob& uZ kostym neni soudasti tzv. hereckého fundu-
su (herec vozil a vilastnil svou garderobu podle obo-
14, v kterém hrdl) a uZiva se jen pro konkrétni in-
scenaci. Tak je tomu 1 v dnednich divadlech.

Spucasti kostymu jsou také paruka, iifenf a mas-
ka, kterd se jako symhol divadia v riznych dobdch
objevovala znovu na jevisti, V maskdch hrali an-
tiétl herci stejné jako herci v komedii dell’arte. Ilu-
zivni divadio odmitlo masku, ale ta se vratila opét
s modernim divadlem, at uZ se snahami o rekon-
strukce starych divadelnich kultur, nebo s hleda-
nim jejiho nového vyznamu, G. Craig v ni napf. vi-
dél nejvyznamnéjsi prostfedek dramatického wvyra-
zu, bez n&hoZ podléhda herecké uméni degeneraci.

V drivejsich dobach se masky uZivalo zéstupné
jako znaku urcité postavy s n&jakym vyrazem. Her-
covu tvaf nikdo nevidél a maska byla prostfedkem
transformace €lov&ka do fiktivni postavy. Moderni
divadlo vyuZivd masky nejen v tomto smyslu. Mas-
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ka milze také ¢lovéka skryvat. Stavd se tedy sym-
bolem hry ve hie, znakem vice tvdall. Herec si miize
masku sundat a op&t si ji nasadit. Tim se do hry
dostavd nejen statickd maska jako znak nékoho,
ale i jeji ufiti, &ili maskovén! jako jeden z drama-
tickych problémi modernt doby.

HUDBA A HUDEBNIK

V evropské divadelni tradici je hudba jednou z
vyznamnych sloZek inscenace. Ale na rozdil od
orientalnich kultur zde do%lo ke znatné diferen-
covanosti ve zpfisobu uZiti hudby v riznych diva-
delnich druzich a Zanrech. V {inohfe hraje hudba
vétsinou doprovodnou roli, zatimco v opefe, baletu,
opereté nebo melodramu je jednou ze zakladnich
sloZek.

Hudebni sloZka si udrzuje v divadle vice neZ sloZ-
ky ostatni zvlastni samostatnost. V tom se podoba
dramatu. Mnohé hudebni skladby pro divadlo —
pisnd, hudba k operam a baletim — Ziji vlastnim
zivotem na gramofonovych deskdch nebo koncer-
tech. Hudebni fe¢ je tedy natelik nosna, Ze dovo-
luje, aby se skladba vyélenila z ceiku inscenace,
aniZ by plestala phisobit na posluchate jako dilo
s viastnimi kvalitami. Ale na druhé strané se hud-
ba nejen snadno odpoutdvda od ostatnich sloZek,
ale snadno naléza 1 nova spojeni. Vstupuje do syn-
téz stejné rychie, jako je opousti,

Mluvime-li o hudebni sloZce v divadle, myslime
tim votsinou hudebni skladbu, kterou hraje orchestr,
coZ je nedostatujici. V divadle se hudba nejen re-
produkuje, ale i tvofi, vznikd pravé v okamiiku
vniméni inscenace divdkem, a proto bude nutné,
abychom hudebni sloZku chépali 3ifeji jako Cinnost
hudebnik@t (hrani na nastroje, zpév) i vysiedek této
¢innosti [skladbu). V inscenaci se zPetelng odraZzi,
zapojuje se do ni, do jeji struktury a jejtho vyvoje,
cely hudebni proces, jehoZ souddsti je jak hudeb-
nik, ndstroj, tak i vysledna skladba.
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Diky tomuto pojeti si miZeme uéinit jednoduchou
typologii zapojovdni hudebni slozky do divadeln{
inscenace. Prvnim piipadem bude uZiti uZ hotové
skladby, kterd se vaie jen volng na dramaticky
déj. To je pripad tzv. meziaktni hudby, kterd vy-
stupuje jako vloZka, at uZz ve formé& pPedehry, nebo
mezihry. V tinchfe se napf. hrily v minulosti meui
jednotlivymi scénami hudebni skladby, které mély
jen jediny cil — vyplnit pfestavku a rozptylit di-
vaka nebo uvolnit napéti ze sledovaného déje. Vy-
znamovy kontext této hudby miaZe byt rlzny, ale
v kaZdém pPipadé zistdvd hudba sama o sobé své-
hytnou skladbou s vlastnimi hudebnimi kvalitami.

Jingm druhem je hudba, kterd paraleln® dopro-
vazi vyvoj dramatického jedndni inscenace, aniZ
plitom bezprostfedné do tohoto dé&je zasahuje, Pod-
kresluje dramatickon situaci, dotvdFi jeji atmosféru,
ndladu a ladéni. Na jevidti vedou rozheovor o lasce
dva mladi lidé a vSe je podbarveno hudebnim pla-
nem. Tuto vlastnost hudby volné doprovézet drama-
ticky déj vyuZil nejlépe Zanr scénického melodra-
mu, napf. uw znadmé Fibichovy a Vrchlického trile-
gie Ndmluvy Pelopovy, Smir Tantalitv a Smrt Hippo-
damie., Hudha zni v jednom planu, herci mluvi a
jednaji v planu druhém. Stejného principu paralel-
nich korespondenci hudby a hereckého jednani se
nékdy uZfiva i v &inohfe, pantomimé, opefe i ope-
reté.

Vzajemnv prinik hudebni skladby a hereckého
jedndni je hlubsi v haletu a modernim vyrazovém
tanci. Hudba a pohyb tanefnikd tvofi syntézu, o niZ
bychom mohli Ficl, Ze hudba vyjadifuje pohyb a po-
hyb vyjadfuje hudbu. Rytmicko-melodické kvality
hudby nachazeji svij odraz v pohybu lidského tgla,
vzdjemné se pronikajl, pfisohf v souladu nebo kon-
trastng. Orchestr doprovazi tanedniky tanfici podle
choreografického pldnu, ktery vznikl na zdkladé hu-
debnl partitury. Kruh se uzavira.

Analogicky baletu vznik& hudebn& hereckd syn-
téza v opefe a Cdstecn& i v operet®. Tentokréat oviem
jde o synlézu hudebni slovni, kterou je zpdv. Na
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jevidti zpivd herecka postava a v orchestru hraji
hudebnici skladbu, kterd doprovazi jeji zpév. Zpé-
vdk pPfed ndmi vystupuje v komplexnosti hudebniho
procesu: sdm se svym hlasem jako hudebnim né-
strojem a zpBvem jako vyslednou skladbou, zatim-
co hudebnici v orchestru jsou i s ndstroji skryti
a reprezentuji se jen vyslednoun hudebni skladbou.
Oni sami jsou tu vZak jen ,technicky®. I kdyZ to-
mu tak neni viZdy a napf. v orientdlnim divadle
sed{ hudebnik na scéné a dotvafl inscenaci nejen
doprovodnou skladbou, ale i svym ,hranim”.

U opery mame tedy zvlastni situaci v tom, Ze
na jedné sitrand dochdzi k homogenni syntéze he-
recké a hudebni sloZiky ve zpévu, ale na druhé
strand k paralelnimu spojeni a volnému pfifazovani
nry herc a zné&jici hudby. Hudebni orchestr se za-
nojuje do obrazné fiktivni roviny inscenace jen vy-
slednou skladbou a uz nikoliv hrajicimi subjekty
hudebnikd.

Ale i tute moZnost divadlo vyuZivalo a vynZivd,
Hudebnik, kiery sidm produkuje hudbu, je soutas-
né hereckou postavou inscenace. Vezméme si napi.
nase divadlo Ypsilon, kde téméF kaZdy herec ovia-
dd hru na nékolik néastrojii a kde stile zni hudba
a zpév, vznikajici p¥imo na jevistl jako nedg&liteind
soncast herecké akce,

Tolik o riiznyeh zplsobech ufiti hudby v divadie.
Nezapomefime viak je¥té na jeden zplsob priiniku
hudebnich kvalit do imscenace, ktery se vztahuje
pPedeviim k reZii. Na analogickém principu vyvaoije
inscenatni a hudebni skladby v (ase je i reZisér
.Skladatelem®, komponujicim rytmickou melodickoa
linii divadelniho dila. ,,Vycitit rytmicky puls hry,
usly3et jejt zvuk, jeji harmonii a pak ji jakaby or-
chestrovat — to je dalsi tkol reZiséra,” konstatuje
sovitsky reZisér A. Talrov, ktery napf. svou insce-
naci Princezny Brambiliy E. T. A. Hoffmanna ,skla-
dal® v rytmu tarantely a saltorely.

Do inscenace se hudba zapojuje stejné jako jiné
sloZky viemi vrstvami: viastnosti hudebafho zvuku
{druhem néstreje, typologit hlast zpévaka], sty-

152

listickymi a slohovymi vlastnostmi, hudebnimi for-
mami a Zanry, a koneéné i vlastnostmi znakovymi,
oznatovanim a vyjadfovanim néjakého konkréiniho
obsahu. Hudebni skladba nebo motiv miiZe piasobit
jake symbol (hymna), pfedvadi v rdznych zvuko-
malbdch Ilmitace pfirody a Zivota, i kdyZ je tato
schopnost hudebniho vyjadfeni nepiili§ rozsdhia.
Hudba =zfistava i na jeviSti prostfedkem vyjadient
vnitfniho Zivota ¢lovéka, v némZ pfevlidd jednou
Iyricky a podruhé dramaticky moment,

V dvodni scéné Vedfera tFikrdlového W. Shake-
speara midme hudbu v divadle v jakémsi substrédtu.
Hudbu provozuji herci na jeviSti, hudba pflischi na
postavy, je tématem a vozviji dramaticky d&j. Od
motivu hudby se volné pirechézi k motivu 14sky:

ORSI™O: KdyZ hudba krmi lasky je, tak hrej,
af pfesyti m&, al mé zahiti,
a% védien otupi a2 ona umie. —
Ten ndpdv jesid jednou! Zn¥l tak krasns!
Mé ucho jako vdnek ovival,
jen¥ prohéni se v trsech fialek
2 bere jim i davd vianl, — Dost!
UZ to tak sladce nezni jako prve.
Jsi, lasko, lafna pffme rozmafFile...

PGSTAVA A HEREC

Herec a jeho dilo, které nazyviine hereckou po-
stavou, jsol nejtésnéji spjati s divadiem, a proto
mnohé teorie povaiZuji tuto sleZku za elementérni
zaklad divadla viibec. V historii skutedn® existova-
la divadla, kde stafilo n&kollk herch, aby se za-
talo hrdt: n&kde na ndmésti nebo dnes v klubu.
Herci zastoupili ve své hi'e dramatika, hudebnika,
scénografa i reZiséra. Ale na druhé stran® byl he-
rec Casto slufebnikem vSech ostatnich umélch a
uméni.

Pro¢ herce tak t&sné vdieme na divadlo, zatimco
ostatni uméni ménd? OdpovEdéli jsme uZ v prvni
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kapitele a nyni miZeme zopakovat, Ze je to pouze
herec, ktery se jako Zivy {lovék bezprostfedne zu-
tastni divadelnsho predstaveni. je to jediny subjekt
inscenace, ktery stoji na jevisti tvafi v tvar diva-
kovi a spojuje v sob& cely proces, tj. tvirce, nd-
stroj i dilo, Odtud plyne jeho ryzi divadelnost a
moZnost byt dostiedivym eleimentem celé inscena-
ce, na ktery se vaZou sloZky ostatni, vstupujici do
ivorby i komunikace s divdkem. Ale principy podi-
vané jsou kruté, a proto se herec miZe stat odstle-
divou sloZkou skladebni hierarchie, v niZ vlddnou
jind uméni. 7 divadla pak vznikd recitace, vytvar-
né, hudebni nebo reZijni divadlo, kde herec jen
slouZi, zprostfedkoviva a stdva se loutkou.

Hra herce vede k tomu, Ze inscenace nedosahuje
nikdy konetné podoby a Z%e nedojde Kk jeji dplné
fixaci, Konefnou podobu =ziskd aZ utfasti divaki
b&hem predstaveni, ale protoZe se méni divaci a
s nimi i herci, ktefi maji své starvosti rodinné, ob-
ganské, pracovni nebo problémy psychické, meni
se i predstaveni a hercovo dilo. Herec své dilo,
hereckou postavy, vytvoPi b&hem zkouSek s reZi-
sérem a jednani, fe€ i pohyby fixuje ve své paméti.
Je to viak fixace oteviend proméndm a herci sami
gasto mivajl pocit, Ze postava v nich Zije, dohoto-
vuje se, méni nékieré rysy nebo se pomalu roz-
pada.

jedndni herecké postavy je vlastn& specifickou
formon lidské dinnosti za zvld$tnich okolnosii
Promitaj{ se do ni viechny stranky clovéka — So-
cialni, fyziologickd i psychickd. Kdybychom si do-
kdzali odmyslet, Ze vSechno je to hra, zjistili by-
chom, #e jedndni herce se podobd riznym Uko-
nom flovéka v Zivotd. Herec se smeéje, chodi, kou-
¥i, oblékda a viechny fyzické dkony deld proto, aby
se citil ve hfe pFirczen&, aby jednal asi tak, jak
by se chovala jeho postava v realném Zivoté. V tom
je herciiv paradox. I kdyZ jde o hru a umélé okol-
nosti jeviiig, musi i na tomto jevidti jednat pfiro-
zend, byt v postavé. Nejde pFitom o0 Zddny natura-
lismus, ale mluvime tu prozatim o roving elementar-
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niho a v8cného' chovdni, Kieré jako prosté tkony
yyvolavaji jednak pFirozeny dojem, jednak jimi he-
rec srozumitelng sdéluje divdkovi, co déla a jak
se chova. Fyzické tkony plsobi soufasng jako zna-
ky, kterym divdk rozumi, umi je rozpoznat, nebot
se s nimi uf setkal v kaZdodennim Ziveié. Jsou to
pro herce jakési ,slova” a pro divdky vyznamy
téchto ,,slov®, zékladni stavebni kameny pro vy-
stavhu role, které maji pravé tu zvladtnost, Ze je
miZe herec poufivat pPirozené a pravdivé, stejné
jako je provadi v Zivotg, coZ je nepochybné ditlezi-
té pro jeho pFirozeny pocit a viru ve zvlastni okol-
nosti fiktivni role. A soulasnd témito pfirozenymi
dkony orieniuje divaka v chovéni postavy, v tom,
co postava déld a €im se vyznacuje.

K. 5. Stanislavskij nazval tyto Gkony fyzickym
jednanim a sleduje je z hlediska hercovy tvorby:
. vejdate, rozhlédnete se, presviddte se, Ze vas ni-
kdo nesleduje, zjistdte, nejsou-li v oknech lidé nebo
svétla, nasbirejte si kaminky a hdzejte je do oken,
dobfe sledujte, jestli se v nich nékdo neobjevi, a pak
zatnéte délat ramus, lomecovat klikou, bulit do dve-
i, kiitet a mlatit vdim, co vam pfijde de ruky...
V ka?dém z téch malych fyzickych tikond hledejte
malou fyzickon pravdu, které byste uvéfili. A vira
je jednim z nejlepSich ldkadel citu a intuitivniho
proZivdni. Jednotlivé tikony se vam pak spoji v
souvislou {inii fyzického jednani.”

Ale pojdme do hledi§t& a posudme spolu s ]
Frejkou fyzicke ikony jako zmnaky: ,Herec jako
kterykoliv jiny umélec pracuje s asociativnimi stan-
dardy divakova vEdomi. Standardem oznacujeme
napf. ono spojovani oteviranych dvefl s ofekava-
nym clovékem nebo opilé vravorani u silné opilého
Clovéka ... Rozdil mezi Zivotem a jevi§tém spociva
v tom, Ze tyto standardy jsou v Zivoté zautomati-
Zovanim nasSeho vniméni a nadeho postiehu, kdeZ-
to na jevisti jsou nékteré z nich vybirdny jako sta-
vebni kameny, z nichZ umélec buduje novy svét.
Alogismus uméleckého dila mbZe spodivat bud v
novém sestaveni téchto kamend, nebo v jejich zce-
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la novém, symbolickém vykladu, ale standard je
vZdycky néco, &m je zachycena vnimavost divaka.”

Fyzicky tkon herce, tvofici elementdrnf zdklad
jeho chovini, mé tedy sviij rub a lic jako prakticka
€1 vécnd a znakovd vrstva hereckého vykonu. A te-
prve vybérem a kompozici téchto dkond vznika
viastinl umeéleckd a stylistickd price herce na roli
Vystavha postavy, kterf se miZe stat bud natura-
listickou kopif, ocdpozorovanou ze Zivota, neho po-
stavou fantazijni, wmé&iou a jakoby z jiného svéta.

Hercovo jedndni obsahuje jedté dal3f problém,
a sice vztah fiktivni obrazové roviny dramatické
postavy a roviny divadelni, tzn. okolnosti jevistg
a pfimého styku s divdkem, kdy dojde k aktuali-
zaci hry, kterd uZ neni skrytd, ale stdva se smlu-
venou konvenci, Existovala divadla, kterg se sna-
zila zasadit hercovo jedndn{ jen do roviny drama-
tické (iluzivni divadlo 19. stoleti], jind naopak zvy-
razitovala hravost, divadelnost a styk herce s di-
vdky (komedie dell’arte]. Dal3i vyuZivala ptecho-
du mezi obfma rovinami, kdy herec pfed ofima di-
vakfi jakoby ,vstupuje® a ,vystupuje" z postavy
(Brechtovo divadlo}. To mé vliv na proménu vlast-
nosti a vztahu praktické a znakové stranky hercova
projevu. Napi. v iluzivnim divadle neni podstatné,
7ze vrivoravy krok opilce je krokem herce, ale po-
stavy Chlesfakova, zatimco v divadle hravém, ne-
iluzivnimm ndm herec davd najevo vlastni zpliscb
provedeni kroku opilce, jeho oscbni interpretaci
a demonstraci. Do hry herce se dostdva jehio vlast-
ni, autorsky projekt hry. B. Brecht jej popsal u
¢inskych herct takto: ,I herci, stejné jako akro-
bati, voli si zcela zjevn® takové pozice, které je
nejlépe vystavuji zraku publika. Dalsi opatfent
vmélec pFikliZi sém soh&. KdyZ ifeha pFedstavuje
oblak a pPedvadi, jak se nenadale vynoli, jak mék-
ce a prudce nadariistd, jak rychle a piece pozne-
nahiu se méni, pohlédne obfas na divaka, jako by
chtél #ici: Neni tomu pfesné tak? Ale pohlédne i na
své vlastni paZe a nohy, vede je, zkousi je, nakonec
je snad i pochvali.” Brecht nazval tuto metodu , zci-
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zujicim herectvim®, nebot hercova osobnost neza-
nikd v dramatické postavé, ale naopak z ni vy-
stupuje a udrZuje si od ni odstup. Doslovn&: hraje
1.

: Vidime tedy, Ze zdkladnim problémem herecks
tvorby je vztah hercovy osobnosti a postavy, kterou
hraje, demonstruje, jeji¥ osudy proZiva a kterou
ztélesiiuje. ZaleZi na tom, jaky druh a typ postavy
herec pfedvadi, zda jde o postavu klauna, Hamleta
nebo mlynéte z Lucerny.

Zjednodusime-li ponékud cely problém, vidime,
Ze v historli divadla 5lo o dvoji druh postav. Ty,
které byly nedilnou souCasti dramatickych texti,
sepsanych dramatikem, a ty, kieré patfily bud k
divadlu, nebo k 8irSimu kulturnimu povédomi jako
konvencni typy. Konvenini postavy hrdl herec uZ
v antice, nap¥, v Fimské atelldng, odkud zname ty-
pické postavy, napP. hrhatého filozofa Dosenna ne-
bo upovidaného tulpase Maccuse, Ve stfedovBk§ch
fra8kéach vystupoval typ hloupého sedldka a postava
Sa8ka nebo bldzna, napf. KniZe blaznh a Matka
blaznii, ktefi byli hlavnimi postavami rlznych ,,spoi-
k& Dbldzni“, vznikajicich v Evropé v 15. stoleti. Pak
pfisla slavnd éra konventnich masek komedie dell'-
arte: Pantalona, Dottora, Brighelly a dalSich. Herci
hravali své postavy cely Zivot, srostli s nimi a mohli
proto volng improvizovat, vklddat do nich pasaZe
z dobové literatury nebo rizné nardzky. Ale typic-
ke postavy se usidlily i v jingch zemich, nap¥. v
Némeckun Hanswurst, ve Vidni a v Praze Bernar-
don. Také nade moderni divadlo ma rtzné podoby
divadelnich klaunii — V + W nebo B. Polivkw

Urcitym kompromisem konven¢ni herecké a dra-
matické postavy se staly izv. herecké obory: prvni
milovnik, charakterni hrdina, honvivdn, obor otcit
atd. Divadlo tu zachytilo diferencovanou socialni
§t£ukturu dramatickych obrazi, pFfitemZ vychézelo
jesté z tradifnfho modelu dramatn a piedem od
herpe pfedpoklddalo vzhled, hlas i zplisob jednani.
Vellkym nebezpe¢im téchto oborfi byla femeslnost
hercova vykonu, ale nehylo snadné je nerespekto-
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vat, nebot divdk s&m podle dobového stylu a vkusu
predpoklddal tento zpfisob hry a obory mu slouZily
k vyznamové i hodnotové orientaci v dramatickém
obrazu skutetnosti. Dodnes tyto chory pileZivaji v
operetiach.

Od poloviny 19. stoleti nastava pfikion k indivi-
dualizovanym dramatickym postavam lbsena a Ce-
chova. K postavam s psychologii a vnitfnim Zivo-
tem, které oZivuje herec viastni osobnosti. Tady
se uZ postava neobraci piimo k divdkovi a herec
postavu nehraje, ale jakoby Zije. Vodakiv popis
vikonu M. Hiibnerové v roli stafenky z Mary$i brat-
¥{ Mritikit nam krasné ilustruje toto iuzival zté-
lesiiovani postavy pomoci [yzickych jednani: ,Jak
tak namahd se pres svdtnici téZkymi, bolestnymi
kriicky, s hofeidim t&lem na stranu predklonénym,
s rukou opirajici chvéjn& nemocny Zivot, jak kuku-
Fici vylupuje neohratnymi, slabymi, zmrtvélymi prs-
ty, beze zndmky duse v podernalé lici, jak sko-
miravym pracnym hlaskem litostna slova ze sebe
vydird, v lom vZem je vEisi, delsi a temné&jsdi tra-
gédie véru nezli v celém kuse” Heretka se stala
,,dramatikem” vnitfniho Zivota postavy.

Soucasné divadlo stavi pied herce riizné typy
dramatickych postav a fim je postaven{ herce znac-
ne «tizené. Na nagich jevistich se objevnji vedle
sebe klasické hry W. Shakespeara i Moliérovy ko-
medie, Cechovovo psychologické drama a Brechtovy
demonstrujict se postavy. Herec stojl pied nesnad-
nym ikolem jak postavu hrat, jakou metodn prace
zvolit. A to jsme zatim jen v divadle a neberewme
v fivahu, #¢ mnoho hercd hraje 1 na platnech kin
a na televiznich obrazovkéch, kde se v3ude setkd-
vaji s riznorodymi metodami a technikami prace
na roli.

V minulosti pouZivali herci riizné metody tvorby
a my zde upozornime na ty nejznaméijsi. Zminili
jsme se uZ o tom, jak ve francouzském osvicen:
ském divadle 18. stoleti do%lo k polemice, zda he-
rec mé svou roli proZivat, nebo ji chladné& a rozu-
mové predstavovat. Celou polemiku pak shrnul v
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Hereckém paradoxu D. Diderot, ktery se sdam klonil
k metod& piedstavovéni, vychdzejici z tradice kila-
gicistického deklamativniho herectvi. Podle néj he-
rec, ktery proZivd postavu, zirici kontrolu nad
jeji vystavbou, podléhad okamZitym naladdm a je-
ho hra je proto 3patnd. Pfedstavujici herec na-
opak racionalng a diasledné predvadi divdkim po-
stavu, kterou si pfipravil na zkou3kéch nebo domia
pfed zrcadlem do nejjemnéjSich nuanci a pevné ji
fixoval ve svém psychofyziologickém apardtu. Na
jevisti hraje uZ chladng a rozumové, jeho ,slzy
kanou z mozku“, zatimco divdk upFimné plade. Ne-
bot je dilezitd, aby v koneéném disledku hru pro-
Zival divak, a nikoliv herec.

Problém proZivan! nebo plredstavovéni postavy
je oviem ponékud sloZitéjsi a vZdy zdleZi na mno-
ha okolnostech: na typu herce, dramatické postavy
a divadla. Diderotiiv herec osvicenského raciona-
lismu voli takovou metodu, kdy si uéini ze svého
téla dokonaly materidl a do néj — analogicky me-
todé jinych uméled, zvidstdé sochafit a malifd —
viiskuje pevnou & znakovou partituri jednani. Tim
sice zbhavil sviij vykon ndhodnych vlivii emeci ne-
bo gsobni indispozice, ale soufasné vytésnil z je-
vistni hry vlasini subjekt, okamZitou tvoFivost a pii-
blizil se loutce,

Spor o dvé zikiadni polohy herecké metody se
Eélhl po cele 19. stoleti a vyoestiil se opdét na za-
¢dtku naSeho stoleti mezi koncepel ,,mnadloutky”
G. Craiga a ~Systémem” K. S. Stanislavského. U
Qralga, ktery opakuje mnohé argumenty Diderota,
e pomoci metafory loutky herecka postava znovu
fixovanym dilem, kam nevnikaji hercovy osobni do-
jmy, city, retlexe, Herec m&l b¥l cpét dokonale
tva_ljngm materidlem. Ale tady dochdzi k podstatné
Zméne: materidlem v rukou reziséra, nového ,,umsl-
ce divadla“. vV dob& Diderota je3té herci Clairono-
va nebo Lekaln pracovali sami na zt8lesnéni posta-
vy drflm:atika. Craigova koncepce je naopak ovlivng-
na vuvdcim postavenim reZiséra, tvoficiho se viemi
skutetnostmi jevists, tedy 1 s hercem jako materia-
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lem vlastnich pfedstav. Jeho metoda ovlivinila mno-
hé divadelni deZiséry: Mejercholda a jeho biomecha-
niku, expresionistické reZigéry wvCeiné€ naSeho K.
H. Hilara.

Craigova komcepce je modernistickd a protinatu-
ralistickd. Jinak je tomu u Stanislavského ,systémn™
ktery z naturalistického a iluzivnfho divadla psy-
chologického realismu pfimo vychadzi. Herec tu pro-
phj¢uje sviij psychofyziologicky apardt hrané dra-
matické postave, snaZi se jednat v danych okol-
nostech jako v Zivots. Nejde v3ak o Zadnou imitaci
nebo Kopi Zivota, ale, jak uZ jsme podotkli, o vy-
hledavani takovych fyzickych ikent, které pocifuje
herec jako prirozené a pravdivé. Jejich znakovych
viastnosti vyuZivd ke kompozici role, kterou tvorl
prébézné jednani, fizené hlavnim tGkolem postavy.
Svhj vykon pfitom na zkoudkach nejen fixuje, ale
" i proZiva, podobn# jako pozd&ji b&hem predstavent
Nebat emoce doddvaji jedndni postavy Zivotnost a
pravdivost.

,,Systém* Stanislavského se stal prvni skutecnon
metodou herecké tvorby. Diderot a Cralg prisli jen
s teoretickou koncepci, ale Stamistavskij svou praci
a experimenty hledal lajemstvi herecké tvofFivaosii
a snazil se védomymi technickymi postupy zapojit
do tvorby celon osobnost vietng podvédomych slo-
yek. V tom je jeho metoda univerzdini, i kdyZ v té
podobs, jak ji prezentoval ve svych knihach a sta-
tich, vychazela z divadla psychologického realismu.

Proto byl Stanislavského ,systém” interpretovin
jen azce jako hereckd metoda iluzivniho divadla,
ktera se stavéla do opozice viiéi jinym metoddm,
vychazejicim z avantgavdniho a antiiluzivniho di-
vadla. Uz ve 20, letech se objevila Mejercholdova
biomechanika, zaloZend na bezprosttedniin a re-
flexivnim jednani herchi pfimo v okolnostech jevidté
a hry. O této metode v3ak vime dosud mdlo a mno-
hé v ni z@istalo nedckonfeno. Jinak pFistupoval k
tvorbé Brecht v metodé& ,zcizujiciho herectvi®, kte-
ré bylo soundasti jeho koncepce divadla a dramatu.
Opé&t nastal pfesun k zdamérnosti a raciondln&jsimu
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projevi ,herce védeckého stoleti”. Hlavnim moti-
vermn td8to metody je tzv. zcizujici efekt, podle kte-
rého herec svou roli neprozivd, ale demonstruje
a pFedvadi. Analogie s epickym vypravéfem jako
demonstriatorem postavy je tu namistd. Zpamend
staly a funkCni pfechod z ohrazné roviny dramatic-
ké postavy do roviny jejiho divadeintho pFedvadéni.
K tomuto pFechodu z fikce do skuteénosti divadla
miZe herec pouZivat riiznych prostfedkil, napf. son-
gl, tance nebo citace autorskych pozndmek. ,To,
Ze herec stoji na jeviSti v dvojl podobé, jako Laugh-
ton I jako Galilei, Ze ukazujici Laughton nemizi v
ukazovaném Galileovi, a to také tomuto zpfisobu
hrgni dalo nizev epicky¢, nevnamend konecénd vic,
nez ze se skuteény, profanni proces uZ nezastird.
Na jevistl pfece opravdu stoji Laughton a ukazuje,
jak si Galilea pFedstavuje,“ shrnuje Brecht svou
metodu v Malém organon pro divadlo. Vraci iim
divadlu po dobé& iluzivnich proZitkG opét vEdomi
divadla a divadelnosti pfimo zvefejliovanym proce-
sem hry, ktera probihd mezi reaiitou herce a fiktiv-
ni postavoll

Soucasng divadlo zd&dilo metodu Stamislavského
tvorby dramatické fikce i Brechtova aktualizaci hra-
vosti a zdivadeln&ni divadla. Ob# metody oteviely
moZnost vyuZivat riiznorodéjSich vyrazovych prd«
stfedkdl a uplatiiovat hercfiv obCansky postoj, kte-
rym chee pozndvat a ménit svit velikou metaforou
divadla.

REZISER A INSCENACE

3 rgiisferem se dostdvadme k posledni umélecké
profeandw-adJIF,“ kterd je s nim spjata stejn® jako
ls]]tzgl‘icwcli-‘ Zt&l}aste v poslednim obdobi vyvoje evrop-

0 divadia se reZie stala motorem umélecky
oybott. eckych
g Pojem rgz;e je francouzského piivodu a m3l nej-
kﬂve admn}lstrativné ekonomicky v¥znam, asi jako

dyZ dnes fekneme, ¥e ndco ddldme ,,ve vlastni re-
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Zii“. V tomto vyznamu preSel pojem v 18, stoleti
i do divadla a rezisér meél za 0kol starat se o orga-
nizadini a ekonoiicky proveoz. Francouzi oviem poz-
d&ji zavedli pro uméleckou reZii jiny pojem — mise
enn scéne [mizanscéna), zatimco v NE&mecku se
ujal pojem reZie a odtud pfe3el i do naSeho divadla.

To oviem nezndmend, Ze tato profese neexistova-
la uz dfive, Je s divadlem spojena od chvile, kdy
bylo nutné zorganizovat pfedstaveni, nazkouset hry,
sladit herce s hudbou atd. V antickém Recku zfejme
vykonéval tuto tunkci dramatik nebo pFedni herec,
ale docheval se nam pojem 1 pro reZijni profesi --
didascalos, ktery vedl zkoulky s chorem, skladal
hudbu a postupné pribiral 1 dal8i funkce. V Rimé
to byl divadelni podnikatel, zvany dominus, kiery
bvl pfednim hercem a staral se o repertvar spolet-
n0sti.

Pofadateli ndboZenskych her byli zpodatku knézi
Potieba reZiséra pak rostla s rozvojem mystérii,
ktera se konala ¢asto mnoho dni, s velikou vypra-
vou a velkym poétem hercl. ReZisérem mohl byt
soucasnd autor, skladatel hudby, vytvarnik nebho
herec, ktery recitoval prolog a uklidiioval publi-
kum. M8] nékolikX nazvii — meneur, maitre du jeu
nebo conduiser. Z renesance zndme reZiséra Leona
di Sommi, ktery polddal piedstaveni v Italil a vé-
noval se u¥ v8em sloZkam v&etné herecké interpre-
tace. Tuté? roli, zda se, plnil dramatik nebo Celny
herec i v alZb&tinském divadle — Shakespeariiv Sen
noci spatojdnské nam zndzoriluje jakousi karikaturu
rezijni préce:

PORIZ: Franta St&benec, méchat!

STEBENEC: Tady jsem, pane Pofize!

PORIZ: Vy musite zahrat Thisbu.

STEBENEC: Co je to? Bludny ryti?

PORIZ: To je ta slefna, co jL Pyramus v tom kuse miluje.

STEBENEC: Jemingnku, nedavejte mi Zenskou roli, mng ui
rostou vousy.

PORIZ: To méte jedno. Sehrajete ji v masce & miuvit
miZete jak chcete tennulince,
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KLUBKO: KdyZ si smim vzit masku, dejte mi tu Thisbu taky!
To si nepPejte, jak vdn ji zacvrlikam. Takhle:
Pyrame, duSe m4, {vd draha Thisbinka na tebe
takalat

ReZiséry pfedstaveni zlistdvali dlouho, aZ do 14.
stoleti, vedouci hereckych spolecnosti, ktefi se sta-
rali nejen o dramaturgii a Casto psali sami hry
nebo je upravovali, ale patfili i k ¢elnym herctim.
Takovym reZisérem byl Moliére, ktery nam pfed-
stavil v kratké komedii Versailleskd improvizace
divadelnI zkou3ku svého souboru, o némZ fika, Ze
»vést zvéfinec je vEru snadnégjil neZ vést divadelni
soubor”.

V 18. stoleti se rozvinuia reiie v nejvyznamnéj-
§ich divadelnich stfediscich N&mecka — v Lipsku,
Mannheimu, Hamburku a ve Vymaru, kde pracoval
8 herci sdm Goethe. Mé&]l nad nimi neomezenou moc,
za pozdni pfichody vybiral pokety a za Spatnou pii-
pravu je posilal i do vEzeni. Jinak ovSem reZie v té
dob# nezasahovala prili§ do herecké tvorby, protoZe
bylo zvykem, aby herec pracoval na roli a jeji in-
terpretaci sdm. V 19, stoleti se vedle Goethovy tra-
dice ,slovni reZie® rozvinula i ,,vypravnd reZie“,
kterd vyvrcholila v 70. letech v divadle Meiningen-
skych, Jejich dédictvi rozvijelo naturalistické divad-
o A, Antoina, O. Brahma, ale nejvétsi vklad do
modernfho pojeti rezie pfinesli reZiséfi modernis-
tickych a avantgardnich sméri — V. Mejerchold,
M. Reinhardt, J. Copean, A. Tairov a mnozi dalgi.
Piedev$im vSak ve svych teoretickych statich a ex-
perimentech A. Appia a G. Craig, ktery uéinil z re-
Ziséra vyhradniho ,,umélce divadla“ a vkladal do
n&j budoucnost.

‘ Uméni reZiséra je specifické v tom, 7e crganizuje,
jednoti a uspofadava vysledky -Cinnosti celého di-
vadelniho kolektivu jak p#i tvorb& inscenace, tak
I beéhem divadelniho pfedstaveni, kdy musime do
tohoto kolektivu zahrnout i divdaky. Velmi $iroka
Oblast ¢innosti reZie, kterd je konednym garantem
kolektivnosti divadla, ukazuje, Ze je to profese na-
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roénd a vyZadujici =zvlastni talent, doprovazeny

wméleckou i spolefenskou prestiZi. ’

Roz&IFili jsme funkci reZile i na predstavent s di-
vakem, 1 kdyZ v bBZném repertodrovem divadle se
resisér stard vetsSinon o nastudovani inscenace
a na divaka bere ohled jen jako na potencional-
niho tdastnika predstaveni. Ale skutefnost, Ze in-
scenace se stdva aplnym dilem aZ s pritomnosti
divdka, vede moderni reZii i k tomu, e zameérns
organizuje divadelni &asoprostor a n€kdy dokon-
ce vystupuje v roli ,hostitele”, ktery divaky vita
nebo je jejich priivodcem b&hem pledstaveni. Jako
civilni osoba je stale pFitomen na jevisti, kde po-
méaha v ptestavbach, aranZuje odchody a prichody
herci a v zavéru posledni opousti jevisté, Takto
vstupuje do svého dila, stdva se jeho souftdsti a jed-
nim z aktérh.

Tezi5té reZijni innosti je oviem ve vlastni tvor-
né inscenace pii zkoudkach celého kolektivu. Vy-
snadme si téi zakladni aspekty této prace:

— reZisér je autorem audiovizudlnt skladby insce-
nace, dava ji finalni umélecky 1 esteticky tvar
a smysl, pFitemZ jeho prace je analogicka tvor-
b& jinych umilcd, jen s tim rozdilem, e po-
wZiva pH tvorb® neobytejnou rozmanitost jevisi-
nich materialy;

-— refisér je tvircem a garantem jednoty vSech
umeéleckych i technickych Cinnosti, od herce az
po rekvizitafe, ktefi participujf na tvorbg insce-
nace a predstavent;

— re¥isér vychdazi z dramatického textu, Interpre-
tuje jej svou reZijni koncepci, kterou pak reaii-
zuje na zkouskdch jako konkrétni vyklad dra-
matu s ohledem na konkrétniho divdka budou-
ctho pfedstavenl
Podivejme s¢ na jednotlivé aspekty. V pozici

tviirce konetné syntézy viech sloZek do jednotné-

ho celku by mél re¥isér splilovat craigovsky posiu-
14t jediného a svrchovaného ,umélce divadla“. SloZ-
ky, s nimiz pracuje, vfetnd herce musi jim byt na-
hlizeny jako material jednotné skladby. Inscenace
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Jarmareéni podivana ve Francii — herec ve sluzhé zubafe



Tristan a Isolda R. Wagnera v Zenevé. Scéna J. Svoboda. 1978

je gasoprostorovou ,symlonif”, kterd ma svij fad,
rytmus, kompozici, tempo atd.

ReZisér pracuje s jejich vrstvou materidlove véc-
nou, znakovou a stylistickou. Jak uZ bvlo feceno,
materidlem inscenace jsou pofetné a riiznorodé je-
vistni prostfedky vfetné herce. VSechny se mohou
aktualizovat svou v8cnou strdnkou: jeviStni Fec her-
cft zni zvukovymi kvalitami, kostym nebo dekorace
ukazuje strukturu materidly, z néhoZ jsou vyrobe-
ny, hthem prestavby se nezatahuje opona, ale na
jevits vstoupi jeviSini technik a postavi novou scé-
nu. To viechno jsou moZnosti, kterymi reZie zvy-
raziiuje vlastni divadelnost prostiredkfi a antiiluziv-
nost inscenace. Ukazovdni techniky a technologie
tvorby se stdva nositelem ideovych obsahll a je jed-
nou z vyrazovych moZnosti divadla, nebot predva-
d&nim toho, ,jak se to @81&", se do inscenace vta-
huje procesudlnost tvorby. ,Jevistni material, jimZ
jest herec stejn& jako svétla, rekvizity, jevistni pro-
stor atd., jest prostfednikem mezi basnikovym di-
vadelnim libretemn a mezi dojmem, vzbhuzenym v
publiku. Nue, pravé uvddomovani si zdkontt toho-
to materidlu, a nejen to, inspirace t&mito technic-
kymi poznatky mohou charakterizovat snad nejlé-
pe ruské divadlo za poslednich dvacet aZ tficet let.
Jest to cesta cod literatury ke scénismu, ke svébyt-
nému umeleckému vyrazu.“ Slova J. Frejky z 30.
let o sovétské divadelni avantgard® platila i o re-
Ziich nasi avantgardy a zQstdvajl dédictvim pro
spufasné divadlo,

Rovina zpakova obsahuje informace o néjaké
mimodivadelni skutefnosti a sméfnje bud k iluzi
v divadle realistickém, nebo ke stylizovanym, ab-
straktnim, fantastickym aj. formédm zobrazeni. V
déjindch divadla vidime obé tendence v protikiadu
naturalistického a symbolistického divadla. Maji
spoledné to, Ze reZisér usiloval o vyjadfeni néjake
prgds’cavy a materidl jeviStd zistdval skrytym —
ast jako pldtno malované kulisy, které je pro di-
vakovu predstavu irelevantni, nebot podstatnym za-
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stdva zobrazeni domu v realistickeé scéné nebo dg-
jmu a vyrazu u stylizované malby.

Stylisticky aspekt reZie pfedstavuje jeho rukopis
ktery vtiskuje konetné inscenaci. Rozpoznavéme jej
u? podle vybéru jevistnich prostfedkd, ktery je u
nékterych reZisérii chud3si, soustfedénéj$i na herce
a 1t jinych naopak bohatii. Didle pak ve zplsobu
vystavby a prdce s jeviSinimi materiély, kde se prp-
mitd osobité zaméFeni a talent reZiséra, zvyraziu-
jici vytvarnost, budebnost nebo hereckou akei. Ale
inscenace podléhaly také dobovym uméleckym sty-
Ifim, a proto hovofime o impresionismu J. Kvapiia,
expresionismu K. H. Hilara nebo konstruktivismu
avantgardy.

Prejdéme k daldimu aspektu rezijni prdce, ktery
uZ neni zamefen na inscenaci jako konetné ume-
lecké dilo, ale na samotny tviréi proces a jeho
kolektivnost. Zde nepracuje reZisér s jeviStnimi pro-
sttedky, ale s kolektivem divadelnikd. Jednoti jej
spolednym cilem, zdm&rem, reZijnim vykladem hry,
inspiruje jej k praci, tvoFf pro néj optimalnl pod-
minky a je jeho prvnim divikem a hodnotitelem
od diléich vysledkt na zkoudkdch aZz k prvnimu
piedstaveni. Casto i po premiéfe rezisér svolava
cely kolektiv a pokracuje v dokonéovani nebo Gpra-
vach inscenace.

Kolekiivni divadelni tvorba je specifickd a pfipo-
mind pract hudebniho orchestru, ktery studuje no-
vou symfonii. ReZisér-divigent musi ovlddnout riiz-
né metody a strategie jedndni s lidmi, vytvofit pro
né atmosféru, kierd pomdha jejich uméleckému roz-
voji, musi byt dobrym psychologem a p¥ipravit pii-
du k déinnému tvircéimu dialogu. Stmelit divadelni
kolektiv ke spoletnému dilu je asi nejté&z3im ukn-
lem reZiséra, Nebot, jak Fika francouzsky reZisér
]. vilar: ,V divadle nevznikne nic cenného, dokud
jeho @leny nestmell jednotny duch... Bez vynale-
zaveho a chétavého vedeni nebude vade divadlo n'-
kdy onim privilegovanym mistem, kde se maji ode-
hravat dramatické a satirické slavnesti lidského
rodu. Bude to jen tovarna, podnik. N&jaky vysledek,
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z pdho lze dostat; nikoli vBak to,

uréitd solidni, > sob® zahrnuje dSjiny a prr-

co mame rédi a co

tonl\}gogévér poznamka 0 tietim aspektu reZijni pra-

rogli celou genezi tvorby insce-
;(;.CBKdgngggj?g gz k pfedstaveni, \=§11dev_qajd?_m9:
reﬁis:éra, ktery zadal I’wodnimwprojekte’n'! ¢ili reZijni
koncepci uvadéné hry a konti ve f:hv111, ydy tento
projekt oZlje v hercich a dekoracich. ReZijni kon-
cepce, na niZ spolupracuje s dramatu-rgem}vautorem
textu nebo prekladatelem a kterou si seplse do re-
#ijni knihy, vSak neni konednym a nemennym Elog~
matem. Vychdaz{ z predstavy o ideovém a umélec-
kém plisobeni inscenace, prihlizi k tomu, kte¥i her-
ci, scénograf a hudebnik ji budou realizovat, ale
samy zkoudky ve studovnich a na jevisti jesté mno-
ho zméni Casto zasdhnou okolnosti nejen umelec-
ké, ale i provozni, napf. kdy? herec onemocni nebo
odejde z divadla.
Nalézt spravny vyklad dramatickeho texiu, pro-
vést jeho dobovou aktualizaci, do niZ si reZisér za-

koduje divika — jaky bude, co mu chce sd8lit,
chce ho pobavit, poudit, vyprovokovat k pfemysle-
ni? — a pak svou koncepci oblékat do jeviStni

formy, vyznat se v materidlu a snaZit se dosahnout
co nejdokonalej8iho provedeni. To vie patfi k umé-
ni reZiséra, které ma v sob8 néco z tvoiivosti bohd,
nebot se pokou#i tvofit Zivot z pouhé pledstavy.

JAK VEZNIKA INSCENACE

PopiSme si na zavér pribZh vzniku inscenace v
b&Zném repertodrovém divadle. Na kaZdou sezénu
& nekdy i dlouhodobégji si divadlo stanovi dramatur-
gicky plan, tj. vyb&r her, které hudou uvedeny.
Plan je dilem celého divadla, i kdyZ jej ve skutec-
nosti stanovi dramaturg a schvaluji provozovatelé
divadla (ONV, KNV, ministerstvo kultury). Musi spl-
Hovat spolecenské funkce divadla, brat v Gvahu po-
tfeby divaki a tyto Gkoly koordinovat s moZnostmi

187



hereckého souboru a divadelntho provazu. Divadlg
cerpa z bohatého dédictvi klasickych her, sna?i ge
uvdadet hry sonfasné z naSi i svétové produkce g
mnohdy usilifje o novou hru pfimow spolupraci ¢
dramatikem. Polet nasazenych her je rzny. Exisiy.
ji divadla, ktera uvedou novou inscenaci jednou zg
14 dnd, a jind, kterd hraji za celoa sezénu jen ne
kolik malo tituld. Dramaturgick¢ plan musime chis.
pat i podie toho, jak spolutvofi profil a styl divadi,:
na které ideové umélecké cile se dramaturgie za-
méri, ktera témata a naméty pfedklada divdkiim
apod.

Vlastni tvorba inscenace zafind praci reiiséra nu
textu, vznikem reZijni koncepce a jeji ptfedpokl:-
dané konkretizace. Tady dochazi ke vzdjemnd spo-
luprdci reZiséra s dramaturgem, coZ se konkrétn:
promité do lprav dramatického textu, které vyzns-
cuji ideov® uméleckou koncepci hry, ale i techaicks
moZnosti divadelniho souhoru. Vysledkem této tvod
ni prdce na textu je reZijni kniha, kterd pfedsta-
vije scéndaf budouci inscenace. Re¥ijni knihu jak:
projekt inscenace si oviem nesmime plést s kni
hou, kterd je zdznamem uZ hotové inscenace a kle
rou pak pouZiva inspicient pFi jednotlivych repri
zach.

V dalii etapé dochézi k realizaci reZijniho planu
inscenace, nejdfive ve spolupraci se scénografem,
tvircem kostymi a hudebnikem. Jje to vzdjemn?t
tviiré! konfrontace, v niZ reZisér inspiruje jevistul-
ho vytvarnika k FeSeni! ndvrhu dramatického pro
stfedi a kdy se ndvrh zpéing promitd do reZisérovy
koncepce. A pak uZ nasleduje vlastni prace s her-
cem. Prvnim dkolem je herecké obsarzeni, vychéa-
zejici z typu herce, z jeho vEku, temperamentu,
vzhiledu a daldich psychofyziologickych danosti, =
jeho styin hry a jeviSimich zkuSenosti. Obsazeni her-
ce do role je velmi v¥znamnmym momentem tvorhy
inscenace a prvnl zarukou dsp&iného provedeni hry.

Ndasleduje obdobi zkouSek, sestdvajici ze samo-
statné i kolektivni prdce herce na roli, ktera mi
tazi analvtickou (rozber hey, hleddni hlavniho Uko-
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gch jednani roli} a syntiticgso% (etapn

slectigvani vy a vzdjemné scuhry]. VétSinou
th’lﬁe? vagﬁ;lepgs ltla:argem zajpt‘itomnnsti dramaturga
Zg;(? au[;cpra hry na ¢tenych zkouskach, které mo-
Eou trvat i nekolik tydnd. ReZisér ohja.fsﬁuje svou
koncepci, provadi 1‘Dzb(3r hry, seznamuje I}e{ce 5
ndvrhy scény a kostymu a vyznaltujeé hiavni tkoly
jejich roll Ctené zkouislgy jsou tedy prvni pl'llqzz-
tosti, kdy se spolu schazi soubor hfercu a kdy nejde
jen o rozhor, analyzu a SEZI’IfIIIan]USB’S ]31‘(31:1 nebo
o feil nékolikeré fteni, ale i o vytvoleni tv\gran atmo-
sféry v kolektivu, ktery bude pracovat 118}&1([)[; dc_u—
bu na spoletném dile. UZ tady se musl )uplatmt
rezisér jako schopny psycholog podnécujici herco-
vu piedstavivost, udrZujici jeho pozornost a aktivat
tviiréi postoj k roli. Tvorba inscenace vyZaduje tu-
o zvla§tni kolektivni atmosféru, plnou soustrede-
né a jednotné prace ve vzdjemném dialogu.

Po ¢tenych zkoudkdch nésleduji ve zkuSebné a
poté na jevisti zkoudky aranZovaci. Herci vstupujl
do prostorn a reZisér ustavuje jejich prostorove
vztahy, prichody a odchody, aby herec mohl zacit
na jevisti jedmat a hrat svou postavu, Aranzovani
hercl v prostoru scény mé nejen technickou funkei,
ale stejnd jako jiné vyrazové prostiedky i funkei
znakovou. jinak vyzniva napf. milostny dialog, jest-
liZe se postavy objimaji, a jinak, stoji-li daleko cd
Sebe.

TFeti etapou, v niZ vrcholi pridce reZiséra s herci,
jsou vlasini tvlr¢i zkouZky. AranZované scény se
vzajemné propojuji a pomaln se zafind objevovat
celkovd kompoziéni skladba inscenace spolu s pro-
hlubujicim se ,pfet&lesiiovanim® jednotlivych her-
cil do postav. Je to nejdeldi a fasto i nejobtiZn&jsi
etapa zkouZeni, Soubor prechdzi ze zkudebny na
jevi3té, herci si uZ oblékaji pripraveny kostym, po-
hybuji se v dekoraci, pouzivaji rekvizit, reaguji na
hudbu, svétlo, dotvatejl své postavy v danych okol-
nostech a reZisér mii¥e komponovat rytmus a tenl-
po celé audiovizudlni inscenace.

- A pak nastanou zkouky Llavni a generdlka, kde

lu a prab&zn
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se provéfaje cely organismus inscenace veelku, g
predpoklddanym nebo uZ skutednym divakem. Asis.
tent reZie nebo inspicient zapise viechny kKonotne
Gpravy inscenace do sv€é Knihy, kterd bude slouzi;
k uvadsni a fizeni inscenace v jednotlivich repri-
zdch, a premiéra miZe zacit.

Premiéra, kterou kon€i tvorba Inscenace a gzy-
¢ina Fada po sobg se opakujicich pfedstaveni, mg
svou zvla$tni a specifickou atmosféru, nebotf v p:
divadelni tvGrci poprvé zvefejiluji svou uméleckon
praci a mohou ofekavat okamZitou reakci publika.
Premiérové obecenstvo je také zvla¥tni, protoie v
hledisti sedi Kkritici, odbornici, kolegové z divads!}
a zndmi, na jejichZ dsadku a hodnoceni herclim,
reZisérovi, dramatikovi a dal¥im obzvlast zdle7i.

Premiérou zafind Zivot inscenace. KaZda reprizs
je replikou, na kterou odpovidid publikum a dialos
— tak charakteristicky pro divadlo vibec, neien
pro drama, ale i pro tv&ri proces, ktery je na rozdi
od jinych uméni také vyménou nézord, myslenek
a ideji — pokratuje uZ mezi jeviStém a hlediStem.
KaZdé piedstaveni je jiné a méd svou atmosféru.
jednou herci citi, Ze ,,to bylo ono", ale pFidtg se
piedstaveni tahne donekonedéna. Inscenace se v pri-
b&hu repriz méni, dohotovuje se jeji tvar, anebc
se uZ rozpadd a podléhd jakeo viZechny vici , koro-
zi“, Ngkdy jest¢ reZisér svola herce a pokraluje ve
zkougkdch, opravuje, nebo po dlouhém pFerudeni da-
vd opé&t soubor dohromady, méni obsazeni a vyrzna-
my nékterych scén.

Zrod divadelni inscenace s kolektivni a dialogic-
kou formou tvofivé prdce je procesem sloZitym &
mnchostrannym. Vstupuji do néj zivi lidé z kazdo-
deniho Zivota, ktefi maji své starosti a problémy.
Na néco musi zapomenout a n&co musi ze Zivoia
do inscenace pPinést. Divadeln{ soubor je Zivy orgi-
nismus, ktery musi mit svou uzavienost a svou tvarl,
ale musi to byt i organismus otevien¥, schopn¥
vyv0oje a promén.
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DIVADELNI PREDSTAVENI

Vv hledi§ti se usadi divaci, zhasne svétlo a8 na
jevi§ts vstoupi herec a zacne hrat. Mezi jevitém
a hledidtém v té chvili dojde ke zviaStni komuni-
kaci, kterd neni jednostrannd, ale vzajemna, Setka-
vaji se tu skupiny hercit a divakd v urditém &aso-
prostoru & vedou spolu dialoeg.

Divadlo jako forma setkdnf a komunikace divakifl
s herci vyvolava Fadu zajimavych otdzek a nékte-
rych se chceme dotknout v této kapitole. Setkani
se odehrava v divadelnim prostoru, ktery je predem
obSma skupinami vymezen, dohodnut, respektovan
a uréuje tedy prabzh komunikace. Vzdjemné sdélo-
vani riznych obsahit se rovn®Z neobejde bez zv1asi-
nich konvenci a kodfi, pomoci kterych divdk v hle-
di§ti porozumi jednani postav na jevisti. A jestlize
jsme a¥ dosud howvolili o tvircich divadelni insce-
nace, je v této chvili nezbytné se obratit i k divi-
kovi, k jeho zplisgbu vnimani a sledovat jej v per-
spektivé spolutviirce pfedstaveni.

DIVADELNI PROSTOR

Clovék, ktery vytvofil svou fantazii umélecké di-
lo a chee jej predat a sdélit jeho konzunmentim,
musi v nékterych pfipadech poitat s tim, kdy a kde
dojde k recepci. Ctena¥ si koupi knihu a Cas i misto,
kdy a kde ji bude &ist, si urtuje sam. Jit do divad-
1.(3 vsak uZ vyZaduje pfedem stanovenou dohodu o
tase a misté predstaveni. Znamend to vydlenit z to-
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ku kaZdodenniho Zivota ¢as wréeny divadlu i misiy,
které je jiné pravé tim, Ze se tu hraje divadi,.
dnes v 19 hodin v Narodnim divadle nebo v mjgi
nim sale kulturniho domu. Takovd konkretizace o,
su a prostoru uZ néco znamend: pledevsim,
existuje hranice mezi divadlem a ostatni realityg
naseho zivota, kterou divdaci i herci neustdle pre.
kraguji, a ta se musi proto nejak vyznatit; a dale,
7e existuje lelovy Casoprostor, jelioZ vnitfni ¢le.
néni a struktura se daji zamérné organizovat, takie
kaZdy divadelni tasoprostor je pak dokumenten
toho, jak se divadlo hrélo v minulosti a jak in
hrajeme dnes.

Anglicky reZisér P. Brook napsal ve své kni.u
Prdzdny prostor: ,Mohu pouiit jakykoliv prazdnv
prostor a nazvat jej holou scénou. Prazdnym prosto-
rem piejde €lovék, jiny ho pozoruje, a4 mam vie
teho je treba, aby vznikl akt divadla.“ Tento mi-
nimalisticky program oviem nebyl ve vy¢veii divad-
la jediny a divadelni prostor se postupn€ uzavival
do jednotdelové budovy, kde se oba dilél prostu-
ry — jevidtgé a hledidté — riznym zplisobem modi-
tikovaly podle dohovych spoleienskych, politickvoel,
tfidnich i umeéleckych potieb. Tak se formovaiy
riizné typy divadelniho prostoru, spojené s Fadou
konvenci, 5 dobovou poetikou divadla a se spolefen-
sko-tiidni hierarchil divaki,

MitiZeme se domnivat, Ze prvnim divadelnim pros-
torem byl kruh divdxd obklopujicich herce ngkdn
v pilrodé. V tomto prostoru se Kkonaly 1 pavodn’
ritualy, kdy se lidé schazeli na posvatném misie,
vyd&lenem z jinych prostord Zivola, a obklopili ta-
neiniky, pfedvAdéjici néjakou uddlost ze Zivota ho-
hi nebo prfedkii. Postupnd se kroh divakii rozevird
a na jedné strané jeho obvodu stoji budova {svaly
neé nebo misto bohfl, kde se také herci oblékal
a odkud vychdzeli pfed divaky), pfed kterou se hra-
je. Takovy prostor uZ nachézime v antickém Reckn
v zndmych amfiteatrech, které hyly architektonicky
ohméifiovany.

V krubovém a stupiiovitém hledidti mame vysel.
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v niZ je umisténa skéné a pfgd ni krahovéa orchest-
ra, kde tandgil a recitoval chor. Herci, kt?_r_l neid=r1-
ve vystupovali v orchestre, gﬂcall Pozdep hrat v
prostoru pied skéné a na podiu zvaném p}l:-osl_f;emon,
které bylo vyvy3eno nad orchestrou. VYVOJBIEI se
skéné jeSte dale {lenila podle potieb msce-n’atom
a vzniklo druhé patro, boéni stény [ paraskénia]l,
které uzaviraly proskénion, s bolnimi vchody do
orchestry [parodos). PriiCell skéné se doplilovalo
dekoracentl.

Ve starém Rim& prochaz! tento prostor dalSimi
Gpravami. Hledi§té (auditorium &i cavea) je uZ pﬁlv—
kruhové stejné jako orchestra, ztrdcejici postupne
aéel, nebot vystupy chéru mizi. Rozviji se naopak
jevistd, buduji se velkolepé fasady (frons scenae)
s architektonickou i sochafskou vyzdobou a prostor
hledi$té s jevi§tém se spojuje a uzavirdé do jednot-
né budovy. Nékdy se uZivalo i platéné stfechy pied
sluncem a dedtém.

Ale kromé toho existovala v lidovém prostfedi
i prostd hold scéna &ili podium se zdvésem nebo
delkoraci v pozadi. Dala se umistit kdekoliv na ve-
fejném misté a herci, obklopeni divaky, na ni pfed-
vadéli komické scénky a parodie zvané mimus. Ten-
to prostor se zachoval i ve svétském divadle stfe-
dovéku, kde na stejnych poédiich vystupovali herci
frasek a jarmareé&niho divadla. Je to prostor, ktery
se uZival v réznych variantdch aZ do soudasnosti
a divadlu v n8m staéilo mit ,,t¥i prkna, dvé postavy
a jednu vé$edi”. A divdka, ktery stdl nebo sedél
kolem podia a ktery se tu objevil bud nédhodou,
protoZe praveé phifel na trh nakupovat, aneho za-
mérné, protoZe pfijeli do vesnice herci a bubnova-
nim zvali ,,na tragédyje a komedyje”.

Stfedoveék mé&l i oficidlnl naboZenska mystéria,
kterd se v potdtetni fdzi nvddé&la v prostorach koste-
la a pozd&ji pred kostelem nebo na ndmésti. Tento
divadelni prostor md mnoho spolefného s proce-
sim. Divdci prechdzeli postupnd od jedné scény
ls(ugf:f?fé d slednviliv.biblic‘ké pribéhy. Odtud i néazev

anniho jevi¥té, skladajictho se z Fady man-
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sion@i, umisténych vedle sebe na dlouhém padiu ne-
bo na riznych mistech nadmésti. Existovala jesty
dal¥i varianta holandskd a anglickd, kde pred se.
dici divgky pPedjizdély zvlastni jeviStni vozy zvg-
né pageant. Stfedovéky divadeln{ prostor pfedsta-
vuje tedy jiny typ neZ anticky amfiteatr, kiery s
udrZoval stabiini pomér hledi¥t& a jeviste.

Renesance se vraci v rekonstrukcich antiky i v
novych typech prostoru opét ke stabilnimu vztahy
hledi§te a jevi¥té. V Italii vznikaly divadelni budo-
vy, Které se pokoundely napodobit Fimsky amfiteaitr,
v Anglii a Spunélsku modifikace podioveho prosto-
ru, pvlivnéné architekturou nadvort zédjezdnich hos-
pod, kde se divadlo diive provozovalo.

v 17. a 18. stoleti vykrystalizoval v dvorském
a poté v médtanském prostiedi divadelni prostor,
ktery preiivd v riiznych variantdch dodnes. Jde
o tzv. kukéatkovou scénu, sklddajict se z hledists,
frontalnd ustaveného k jevidti, pridemZz oba prosto-
ry od sebe oddZluje rampa, jevisini ram, kam vhli-
zeif divaci jako do veliké obrazovky. Hledidté pod-
léhalo dobovym proméndm podle tFidntho a sccial-
ntho sloZeni publika. M&lo parter, kde stéli a pozde-
ji sedsl divdci spife stfednich wvrstev, 16Ze  pro
vyEsi vrstvy a galérie pro ty nejchudsi. Na jevisi
se zabydlovala perspektivni dekorace, pozdgji imi-
tace pokoji, salon@i apod. Co viak bylo podstatné
— oha prostory, jevist€ a hledidts, byly od sebe
virazng oddgleny, v opeife a baletu navic prostorem
pro orchestr. Vznikala jakasi ,£tyrta sténa®, kterou
herec nesmél v zdjmu iluzivaiho divadla nawusit.
V pauze se jeviSi@ skrywalo za oponou.

Divadelnici 20. stoleti se obratili proti iluzi, a te-
dy i proti tomuto prostorovému usporadani. Zruieni
rampy znamenalo op&t sjednotit herce i divaky do
spole¢ného prostoru. DElo se tak riiznymi zpliso-
by: rekonstrukcemi antického &i alZbétinského uspo-
¥adéni prostaru, hrou v cirkusové aréng, odchodem
do plenérn nebo hiedanim studiovych a komorn#j-
3ich prostorfi, Divadelni architekti hledajt Feseni
variabilnfhoe prostorového Slendni divadla, které by
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se pripravovalo pro kaZdou inscenacl zvlast podle
L6mEru reiiséra a inscenovaného dramatu. A tak se
dnes setkdvdme s neobycejnou promeniivosti diva-
delnich prostorfi; jsme d&dici starfch kukatkovych
divadel i s rampou [Nérodni divadlo, Vinohradské
divadle), hrajeme divadlo v klubech, halach, v ga-
1ériich nebo v pirode.

ffasto si to ani neuvédomujeme, ale divadelni
prostor plisobi jako funktni a zprostfedkujici kanal
divadelni komunikace, Ktery spliiuje praktickeé 1
symbolické funkce. Fo technické strdnce musi spl-
fiovat podminky 1sp&iné komunikace, tj. viditelnost
a slyditelnost inscenace, Ale jsou v ném obsaZeny
dalgi socidlnd psychologické aspekty vzdjemnych
relaci divik—herec, divdk—divdk a herec—herec.
Proto miifeme z kaZdého divadelniho prostoru vy-
gist informace o Zivot® dané spoleCnosti, o funk-
cich divadla i zpldsobu jeho inscenovani. Je v ném
zakadovdna situace lidf, ktef! divadlo tvoif a wvni-
maji.

DIVAK, OBECENSTVO A PUBLIXUM

Bshem divadelniho pfedstaveni nevznikall na roz-
dil od jinych uméni jen umeéleckd dila, ale diky
bezprostfednimu setkani herch a divdkd se utvdfeii
1 y24jemné divadelni wztahy, které maji spolecen-
skou povahu a pFedpoklédaji u vSech tcastnikl cho-
vani podle urfitych norem a zvykli — konvenci,
které musi uzndvat jak herci, tak i divaci. Tim se
stavd divdk nikoli pahodnym ndvstévnikem divad-
la, ale jeho vyznamnym spolutviircem.

TvJvédomme si, e také divdk mAa svon roli a scé-
na¥ chovani. Zadind rozhodnutim jit do divadia,
PO nem? mndasleduje koupg& vstupenek, velerni
Priprava a oblékani, usazeni na své misto, Cteni
programu, v pauzdch je to prochdzka po foyeru
a na konpi pfedstaveni potlesk, odchod do 3Zatny
g Ihngn’z:né i c}o kavarny, kde se jesté bude diskutovat

€, hercich apod. N4v§téva divadla je spoleden-
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skou undalosti, setkanim s ostatnimi divaky a herc;
pii ném% je nutné zndt a respektovat wrdita pry.
vidla a2 konvence chovani. JeSt& tu nejde o vilastn:
komunikaci s divadelnim dilem, ale o Gfast v sorial.
ni skupiné, ktera vznikla b&hem piedstaveni moin,
nahodouw, mo?ni jako skupina lidi malého sty
kde se vSichni znaji atd. Chozeni do divadla je peq
nékterého divaka kulturnim svéatkem, pro (iného ma-
dou, jiny tam jde za ,svym” hercem, vzdélat sg
poudit, prozit prijemny veler, setkat se tam s pi;
teli a moZna si vyPFidit I néjaké tv obchodni zalezi.
tosti, jak tomu byvalo v divadlech 19. stoletf. Prosir
tu existuji vedle uméleckeé jedté i kulturn2 spole-
fenské funkce, které prameni ze skutefnosti setk:
ni, kde se formuji mezilidske vztahy, majici pak
vliv i na samu komunikaci s uméEleckym dilen
A zp#ng, vnimédni divadelni inscenace miZe be-
prostiedné ovlivnit i charakter tolioto setkanl s di-
vadlem. Pak se z predstaveni mohou siat skandalv
nebo politické manifestace a lidé vyjdou piimo .
divadla — jak tomu byio po predstavenl Xemé -
Portici v Bruselu — délat revoluci.

Abvchom st néco Fekli o divdkovi, musime &
nejdiive rozlisit dva zakladpni pojmy — obacenstvi
& publikum. Obecensivo budeme chéapat jako kon-
krétni skupinu divakn, ktera se jednorézove sesl
v nijakém tose a prostorn za acelem shlédnuii in
scenace. Publikum bude naopak skupinou 8irdi, ne
bof piljde o divaky viech repriz jediné inscenace.
divdky jednoho divadla nebo divaky jednoho mésta.
ndroda aped. Vyznadlujeme zde 3irsi skupinu, kters
se nesetkdva p¥ jediném predstaveni ve spoled-
ném prostory, ale je urdena bud jako divdk mo?
1y, nebo jako vysiednd navitgva vice pfedstaven:
Pfedstava moZného publika je dileZitda pro divade!l
ni tvirce, nepot ti musi védét a pFedpokladat, pru
koho nebo komu je inscenace urfena, Vysledno:
navitdvnosti se zabyvaji sociologické statistiky, vy:
;mamné pro Pizenf a organizaci provozu divadle:
je také ddlezita pro ekonomicky provoz divaditla.

Tim, e se ohocenstvo setkdva hdhem jedinchi
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pfedst.aveni, je kolektivem velmi konkréinim, na
rozdil od nezndmého obecenstva televizniho poradu.
Je to skupind, kterd mé rﬁzqou skladbu a wvnitfni
spojitost. V antickém amfiteatri se setkdvala pfi
jediné inscenaci bez repriz tém8f celd polis. Pied
vchodem ziskal kaZdy divak zdarme fna statni
atraty] vstupenku, PFichéazeli i otroci, ktefi dostali
povoleni od svych panii. Obecenstvo reagovalo vel-
mi Zivé, tleskalo, hvizdalo, dupalo, nebot sveoboda
divakova projevu byla chranéna. Uchoval sl ji takeé
fimsky divdk, ale pro nBho uZ divadlo plestalo byt
svatkem a slouZilo zdbavé.

Obecenstvo stfedovBkych mystéri, to byli v8Fici
a opbyvateléd mésta, ktefi dovedli stejnd ZivE prozivat
utrpeni Krista jake reagovat smichem na komické
vystupy mastiCkdfe nebo vojakii u Kristova hrobu.
04d renesance se zafalo ohecenstvo sknpinové a tfid-
né daleko vice Clenit a vedle jednordzovych pied-
staveni se objevuji reprizy a kategorie publika na-
byva v¥znamu. AlZbétinské divadlo navstévovaly
riizné spoletenské vrstvy a t¥idy Londyna stejné ja-
ko predstaveni komedie dell’arte v Itdlii nebo Fran-
cii. Existovala v8ak pFedstaveni jen pro Slechty,
kralovsky dviir nebo vzdélance.

Znatnou disproporci mesi konkréitnim obecen-
stvem a moZnym publlkem podmifioval rozvej pro-
fesiondinich divadelnich souborfi — kofovnych i
stalych. Programové je tato disproporce zachycena
v idedlu osvicenskych a nadrodnich divadel, ktera
vznikala po celé EvropZ v 18. stoleti. Idedly narod-
ntho sebeuvEdomovéni, osvdty a v§chovy vychdzely
2 potfeb 3irsi spoledenské skupiny — ndroda nsbo
stdtu — a divadelni instiluce tim nahyvala vyrazné
reprezentativni charakter a vysokou prestiZ ve spo-
lecno§ti. Vyvoldvd to vSak otdzku, kterd konkrétni
SPUIQPe;.nska tfida nebo vrstva publika usedala v
RlediSti a zastupovala v divadle narod, nebof prosty
lid navtévoval i naddle predstaveni komedianti na
jarmarcich.
mf\éekomercnim a bulvarnim divadie 19. a 20. stoleti

Te rozpoznat merkantilni duch kapitalistické
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spoletnosti, Divadelni inscenace se uvadeji v tisi-
cich repriz a divadlo jako by pPedvidalo nastup ji-
nych masové komunikatnich prostfedkd — filmy
a televize. Vladdne univerzalni pfedstava Sirokéhs
publika a inscenace musi tudiz standardizovat a
unilormovat obsahy dramatickych obrazi — twvorit
scliematické postavy a zdpletky.

Ndvraty k uméleckym divadlim 20, stoletf
(MCHAT, Stary holubnik aj.) vySly z opozice v{ipi
divadelni komerci a vyznaduji se rdznorodou kon-
cepei divdaka. Usilovaly o aktivizaci obecenstva wvy-
sokou idepvé uméleckou Urovni inscenaci. Konkre-
tizovala se také pfedstava publika a vznikala divad-
la demokraticka, lidovd nebo délnickd. Divak se
mel stat opét spolutviircem predstaveni, jevisté a
hledidté m#ela tvoFit dva vzdjemné se dopliiujici
komplementarni ¢initele. ,Jevidtnl déni vykonavd
vliv na publikum, avdak i publikum zasahuje svim
vlivem do jevistniho d#&ni, by! zpravidla jen v tom
smyslu, Ze herci jsou v svém vykonu neseni nebo
naopak brzdéni tuSenon vnimavosti publika, jeho
naladou pfi hie atd. .. Divadlo jevi take stalou sna-
hu udinit divakovu Gfast na jeviStnim vykonu co
nejpiim&jdi; ten je napf. el umisténi herce mezl
divaky, ndstupfi herclt z hledi¥té nebo také pove-
Feni jisté osoby funkc! prostfednfka mezl jevistem
a hleditém ({tulak ve hie bratif Capkll Ze Zivotz
hmyzu) ... Publikum je tedy ve vystavbe jevistniho
vikonu véudypiitomné: na ném, na jeho chapdnt
zélezi smys! nejen toho, co se na jevisti d&je, ale
i voel, které se na jevisti nalézaji” Slova Jana
Mukatfovského jsou zobecnnim Usili viech diva-
delnich umslci 20. steleti, chépajicich divadlo jako
zékladni formu dialogu mezi divaky a tvarch

0 divacich toho dosud vime pom#rng malo, i kdvz
se provadi rizné vyzkumy z hlediska sociologicke-
ho, psychologického nebo estetického. Napl. kazde
obecenstvo se v hledidti vyznacuje vzdjemnym pu-
sobenim jednotlivych divakd mezi sebou a proto s€
havofi o jisté sugestivnosti divadelniho vniméﬂm.
pii niz kazdy divak reaguje na jevistni déni s roz-
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nou rychlosti a riznym pr}subem, takze ti, ktefi se
smé]f nebo zatteskaji prvni, sthnou k smichn nepo

otlesku i ostatni, Socialni psychelogie oznacduje
tento jev jako socidlni facilitaci, kierd vede ke vzni-
ku specifické atmosféry kaZdého predstaveni. Zku-
Zeni herci ji umeji zachytit, podn&covat a rozvijet.
poméahd jejich hi'e, motivuje je k lepSimu vykonu ne-
bo naopak, miZe rusit a prekazet jejich interpretaci.
v takovém pfipad# zaleii na hercové schopnosti
obecenstvu nepodlehnout a vnutit mu svou vill
Vypravi se, ze E. Vojan v tragickém findle Shyloc-
ka, kdy# divdci neoCekdvané zareagovall smichem,
odhodil nfiz a po&kal si, aZ obecenstvo ztichne, a pak
scénu dohral.

Kdybychom méli zpracované d&jiny divdka, po-
mohlo by ndm to podstatng objasnit charakter jed-
notlivych divadelnich kultur minulesti. Ukdzalo by
se v jeste konkrétn&js$i podobé neZ dosud ¢im di-
vadlo bylo, jaké spolefenské funkce a potfeby pl-
nilo a do jaké miry bylo modelem Ziveta spoleCnosti.
Uvegdme si jeden velmi ndzorny pfiklad 2z kapita-
listické spolefnosti 18. stoleti, v ném# i1 divadlo se
stalo pifedmétem obchoduy, zisku a prestiZe. V té do-
b& existovala v nékterych divadiech tzv. kiaka a ,,di-
vadlo“ se vlastnd hrélo i v hledisti. Dokonce zdvai-
néjsi neZ na jevisti, proioZe se tu koneckoncii roz-
hodovale o vysledku pFedstaveni. Byla to skupina
divakid, kterou si praonajimal autor nebo herec, aby
si rajistil 1ispBch vlastni hry nebo netispéch kon-
kurenta. Klakéfi byli za svou prédci placeni a obsta-
ravali potlesk, smich nebo ticho na piesn& vypodi-
tanych mistech. V pafiZské klace aneb Spolecnosti
pro zajisténi divadelnich dsp&cha vladla Gzkd spe-
clalizace: jedni se umali profesiondlné rozplakat ne-
bo padnout do mdlob, jini rozesmét nebo nadiend
vykfiknout. A strhnout sebou i1 daldi divdky. 3af
klaky byl dflezitd osoba, zufastiioval se zkousek,
doporudoval tipravy a dslal si scéndr svych , hercd”
v hledisti,

. Egstollznav manipulace s divdkem néds nesmi zmylit
predstave, Ze divdk m4d ziistat pro divadelni
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piedstaveni nécim neznadmym a neurcitym, Odporu-
je to samotné spolefenské a dialogicke povaze ka.
dého pfedstaveni. Proto si divadelni tvirci musi uz
b&hem vzniku inscenace programovat divika, ktery
pHjde do divadla. Tato pfedstava publika mtZe mit
riiznou podobu a zvldstnosti. Stanislavski] se snazi
vytvorit v hledi§ti emociondlni Klima, které by har-
monovalo s lyricko-dramatickymi obrazy Cechowy.
" vych her za divadelni rampou. Mejercholdovao revg-
lutni divadio 20. let raempu nepotifebovalo, nebot »
predstaveni se zamdrn® m#l stat politicky mitink
herci a divakid. Brechtiv divdk si mél udrzovat viiii
predvidénému d&ji kriticky odstup, nevcitovat se
do n#j, a tomu mgly slouZit rlizné ,,zcizujici efekty”.

V inscenaci je tedy uZ predem — zameérné &i ne
zAmérné — zaprogramovand situace divakovy o
cepce. ReZiseri, herci 1 scénografové modelujl -
vackou aktivitu a chovédni v hledisti prostfednictvim
riznych prostfedkti — rampou, 0ponou, vstupy her:
cii do hledists, upravou divadelniho prostori, zpo
sohem hry herce apod. Json to vlastng zpisopv
jakymi se integruje jevidté a hledistg, tvorba a 1e
cepce v divadelnim Gasoprostoru. Této jednoty B
torn mize byt dosaZeno nejen fyzickou blizkostl her-
cfi, ale i psychickou soustfed&nosti a vnimavos:
divaka. Ale predevdim spolednym tématem dialogu.
ktery je ohsaZen v dramatickém déji i Zivotni zkuse-
nosti obecenstva.

KONVENCE A KODY

vénujme se nyni krdtce tomuto vzdjemnému dia-
togu. Ponechme stranou naSe emoclondlni zdZitky
h8hem pPedstaveni a predstavme si, Ze inscenat’
. teme® jako uritou formu ,textu”. Podobnym zpi:
sobem zkouma uméleckd dila soufasnad sémiologic.
vedena snahou pochopit mechanismus ynimani a -
terpretace obsahfl sd&leni. Bude-li totiZ pro nds 1i-
scenace ,lextem”, pak musi existovat n&jaky spo-
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letny ,,jazy-k“ ¢i spide kody, jejichZ prostfednictvim
sdéluji divakam divadelni tvirci dramatické jednéni.

v twvodni kapitole o hie jsme se zmifiovali o di-
vadelnich konvencich a scénafi inscenace, které
plati pro herce, tvo¥i kompetenci jejich hry. Bude-
me-li viak pFesnéjsi, plati pro véechny, kdo spolu-
tvol{ inscenaci. NapF, herec nesmi pfekrocit pomy-
slnou ,Stvrton sténu” mezi jevistém a hledistém a
jeho chovani se sklada z konkrétnich fyzickych jed-
nani.

Divadelni konvence znd a prijimd i divak. Jsou
zvazné pro jeho chovdni v hledisti, a tc zname-
nd, e ani on nemé béhem hry piekracovat ,,Ctvrtou
stdnu” a Ze jeho misto je v hledidti. jen na okraj
uvedme, Ze tato konvence neplatila vZdycky a napf.
jestd v poloving 18. stoleti seddvall mladi Slechtici
piimo na jevisti a pletli se do hry herci.

Vitiina divadelnich konvenci, determinujicich zpi-
sob vnimani pfedstaveni a hry herce, nabyvé v ko-
munikani situaci pro divaky charakter kédfi nebo-
i znakfl. Nap¥. v sdle zhasnou sv&tla a znamena
to zaddtek pPedstaveni. S jingmi kddy je divak se-
zndmen uZ diive a vi, Ze pfi%el na opern, Ze herec,
ktery pravé vystoupil na jeviStd, zatne zpivat. Kon-
vendni postava Harlekyna, kterou herec musi hrat
jako tradiéni komickou figuru, je pro divdka rovnéz
urgitym kédem, kterym interpretuje situace, v nichZ
se postava ocitne. Ofekdva od ni, Ze napéli starého
Pantalona nebo pPelsti svého péna. V ,romanticke
revui® ]. Voskovce a J. Wericha Golem vystupuji
dva klauni, Prach a Popel, ktefi mohou téméf co-
koliv, tFfebas mluvit v historické hfe téméf jako pfi
hoding déjepisu:

PRACH: Tedy sto let za opicemi, opice vznikaji v dobg& tPeti-
horni, ted sto let zpatky, to bude pliocén!
POPEL: To bude pliccén!

PRACH: A za chvilku tu mdme prvnf dobu ledovou.

{V+W: Golem]
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Soubor divadelnich konvenci, ktery je zavazpg
pro jednédni divadeinich tviircl a kievy se stava k.
dem pro divaka, se v historii promenoval, a kardg
historickd etapa, kaZdy Zénr nebo druh, kazdd kon-
krétni inscenace uZivd sob& vlastni konvence-kody

Ve skutecnosti miiZzeme tyto zplisoby modelovani
reality a jeji zprostfedkovédni divékiim rozligit pg
tfi druhy. Prvnimi budou disté divadelni konvence
a kody, vztahujici se K tomu, Ze jde o divadelni po-
divanou, Napf. komickd dvojice V+W pfedstoupi
pied oponu a zaine svilj vystup, Obraci se p¥imp
k divdikGm, mluvi k nim, ukazuje si na né, pozdravi
se s nékym, koho v hledidti pozna, atd. To vie tvoif
konvenci pfedscén V+W, kterou divdk pfijima a re-
spektuje. Stejné jako v jiném pfedstaveni opomy,
za niZ se skryvd dg&j budouci inscenace.

Druhym typem Kkonvence a kdédu je podminéna
hra hercit a zphsob pFedstavovdni dramatického dé-
je. U na8eho pfikladn to jsou postavy klaunt, kte-
ré divak divérmé znal! a Kkteré maji — slovy V+W

Suniverzainé nalicené bilé tvafe, nezavazujici
k Zddnému charakteru, k Zadné SarZi, k Zadné roii".
Zavazuji v3ak herce k urfitému zpfisobu hry, stejn#
jako pfedstavitele oboru milovnika, tragického hrdi-
ny, mladokemika apod. Mluvime tedy o souboru he-
reckych a inscenaCnich metod, které uZ neslouii
jen ke zprostfedkovani vztahu mezi jevitém a hie-
dijtém, ale pFedstavuji rdhel pohledu a zpisob in-
terpretace pPedvdad&nych dramatickych obsahfi. Vr-
haji urditou perspektiva na dramatickou postavu ne-
bo situaci, ozvlastituji je autorskym postojem. Ex-
kurze do prehistorie 2ni v tstech mafich klawd
sméind a satiricky. Staré tragédie herec pfednisel
rétoricky, s okézalon gestikou, vzneZenymi posto-
ji a divdkim slouZil jeho projev jeke kod poro-
zumenli a orientace v dramatickém jedndni.

Existuje v8ak v inscenaci jestd tieti vrstva koda,
které u¥ malokdy nazyvame konvencemi, nebot se
vztahuii pfimo k obsahdm dramatickych d&jf. Jsou
pfejaty z na$i Zivotni zkuSenosti a pamé&ti. Tvoli
systém riiznych jazykl (Fefi, jazyka gest nebo mi-
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i ereotypil chovéini a znalosti o bohatém sve-
i%‘?éé’i .Sat jevfl.yl?la:pi‘. L Qialo-gu V+Ef\7 to budou t;akta
o vyvoji cloveka, 0 dpbe lea(vi;uvé, vsec_t},ny tyto s1kol-
gké poznatky, spojené v nasl pfedstavé s kantorem,
tFidou atd.
tfl\d,’oﬁvodni kupitole jsme uvedli nazor J. FI‘ejkyj kte-
ry tyto kody 81 elementarni prvky_ I}a?éeho vnlma}}‘i
nazval ,,asociativnimi -standardy’dzvakpv'a véd0m1v.
Jejich volbou a kombinaci € vzajemnymil souvzlaz-
nostmi vytvdri viichni divadeini tvirci un}ely d‘ra}-
maticky obraz, ktery se zrcadli v Zivolnl realit®.
Formou prosté naturalistické imitace Zivota {volbou
nejen podobnych znakil, ale i podobnou souvztaz-
nosti mezi mimi}, nebo metaforického 0zv1astnéni
(volbou jen né&kterych znakii reality, jejichvi sot-
vztaZnost je jiného Fadu, napf v znamych predsce-
nach V+W].

Dramaticky obraz je tedy sloZen a komponovan
7 mnoZstvi znakd, které rozpozndvame Fadou kodi
riizné tdrovng. Proli jazykovému vyjadfeni se jejich
pocet zmnoZuje tim, Ze jsou zprostfedkovany hrou
hercii a dal%imi prost¥edky jevisté — vypravony,
kostymem, svétlem, hudbou, projekei, atd. VétSinou
tyto znaky rozpoznavame podvédomé, ale staci, aby-
chom shlédli napt. pfedstaveni Pekingské opery, kde
kazd¢ pohyb a kaZdé uZiti rekvizity ma symbolicky
vgznam a vyzaduje tedy znalost ,jazyka“, a poznd-
me, g nejsme schopni pochopit vfznamy a smysl
predv&déného dramatického déje. MiZeme se opét
odvolat na ]. Frejku: ,,Divadelni dojem, divadlo je
nahrou na lidskou zku3enost, jeZ rozkyvdna a roz-
cefena dilem a ‘hercem bunduje ze sehe novy svit
nové skutecnosti, ale stejné divdkovi vlastni, v ném
obsazeny a jemn blizky.“

Pro divadelni kody a konvence je tedy diileZita
okamZitd orientace ve vyznamech sdéleni. U jinych
umé&leckych dél, napf. u prozy, nemusi ttenaf vie-
mu porezomeét okamzZit®, pft prvnim dtenf, miliZe
se ke knize vrdtit. KdyZz ale divdk nepochopi to,
o se déje na jevisti, je komunikace nelplnd. Proto
je tfeba v divadle pod&itat s touto okam¥itou orien-
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taci, ktera tvoll zaklad divakovy spolulifasti pg
predstavent. Aktivizace divdkidl tedy nespofivd jep
ve wvngjSich postupech inscendtorii (rozmistovani
herci v hledisti apod.), ale v jejich praniku 44
obsahti inscenace. Je zavisla na tom, co tviivce a di-
vaky spojuje, na porozuméni uZivanych znakfl, g
nimiZ tvirci budou dale pracovat a wvytvafat umeaiy
obraz. skutednosti. Ocitll jsme se timto u zésad:{i
otdzky srozumitelnosti divadelniho dila, kterd pred
pokladd, aby se kazdy divadelnik neustdle zamvila:
nad tim, kdo bude sedét vefer v hledisti.

PROZITEK A KATARZE

Srovnani inscenace s textem je pochopitelné zjed-
nadosuiici, nebot se angaZujeme pfi jejim vonimén:
celon osohnosti. Nejen pochopenim vyznamd a ob
sahii, ale i spoluproZivanim dramatického dé&je =
osudt postav. Stavame se spolufifastniky akce, smé
jeme se KarikatuPe postavy neho se radujeme z doh-
rého konce. Méme-li na dramatickou situaci opras-
dove reagoval, musime jl proZit vzrusujicim Ocasien-
stvim osudil postav, jejich problémid, nadgjf, $tosii
i nedi8sti. N43 proZitek je tim intenzivndjsi, ¢im iz
ndm Zivot postav bliZ81 a &m pravdiv&ji jsou zo.
brazeny.

Mechanismus emoct a proZivani dramatického dé-
je divikem zajimal uZ antické filozofy a v souvislos-
ti s divadlem se v AristotelovEé Poetice objevil pojem
katarze €ili vysledného efektu sdileni a proZivaui
dramatického dgje. Tragédie podle Aristotela ,uZiva
jednajicich postav, nikoli vyprdavéni, a pisobl skive
soucit a strach ofidténi takovych citQ”. Tato kratkd
a mélo jasnd delinice zplsobila velké nesndze bu-
doucim badateltm a vedla ke stovkam rézngch in-
terpretaci. PriCemZ Aristoteles sam pfejal pojem ka-
tarze ze starii doby, kde existovaly podobné niazory
na piisobeni nélterych uméni, zvlastd hudby, zpévu
a tance. Emociondini proZitek vedi k uvoliiovani na-
pétl v osobnostl dloveka a tedy k urfité |,ofisté”.
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Efekt katarze vyvoldvé okumZité mnoho otazek,
napf. jde o purifikaci samotnych emoci od ne]ak'e»
ho fyziologického zabharveni, a.nebq 0 IE?CISEU p%Y’ChIC—
kého Zivota divaka z néjakého vnitiniho napeti, ve-
douci poté k pocitu uvolnéni? Interpreti Arisiotela
se priklangli jednou K té, r]_}[}d[‘l.l}}.é k oné koncepci
a sout'asnd estetika, ktera roz&ifila uzivani pojmu
katarze na viechna wmeni, vyc;hazilzakomte z 19]1110
plisochent na psychiku cloveka. Zjifl-’m[!() prvnl inter-
pretace pojmu katarze by se mela vzta-hmiat spise
k akcim — napf. k tanci — kterych se fifastnime
aktivné a ne iako divaci. o

Katarze vnimani divadelniho predstaveni je psy-
chickym procesem, analogickym vniméani jmycl}
umgleckych dgl, ale probihd jinym zﬂpﬂ»s-cibt_em nez
napf. pfi cetb., Hra hercl na néas pusobi ! moto-
ricky a rozehravd cely mnas 'télesyg’r organismus.
_Pozorujeme-li jednédni jinych lidi," konstatuje 0.
zich, ,at v Zivot& ¢ ma scéng, vybavujeme Sl sve
vlastni zkugenosti motorické zcela bezdecn#, ani
o tom nevédouce; vybavuji se ndm tim hojnéjl a
mocndiji, &im dokonaleji se do jednani druhym .in-
vame, coZ zajisté Einime pravé pri vniméni diva-
delnim. Ba mevybavuji eée nam pak jen pouhé mo-
torické predstavy; mimod®k jsme strZeni k vlastni-
mn napodobeni toho, co vidime i siySime, a to aspoit
v jakychst ndznacich...”

Dalsim problémem, ktery je spojen s katarzi, byl
konedny efekt jejtho plsobeni. Teoretici divadla si
‘kladou otdzku: uvolfiujeme se od emoci, které jsou
predvadény na jevisti, tim, Ze je spoluproZivame,
nebo se zbavujeme emoci a napéti, které si do di-
vadla vnaiime z vSedniho Zivota® T&Zko se da na
tuto otdzku odpovEdét jednoznaln®, nebof i kdy-
bychom piipustili znadnou sugestivnost dramatickeé-
ho déje, vtahujici nds do spoluncasti, vstupujeme
do divadla vZdy i se stopami kaZdodennich starosti,
radostl a z&jmG. Spife miiZeme Iici, Ze s osudy
Romea a julie se neidentifikujeme, ale jsme v nich
zaangazovani svou vstficnosti, Ze 1 v emociondint
rovingé vnimdni je inscenace ,ndhrou na lidskou
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zkuSenost” a Ze 1 tady viastn& probihd zviasini fop.
ma dialogu, o jehoZ mechanismu toho je§td vipe
miilo. ’

Soucasna psychologie pouZiva K popisu pfischeni
uméleckého dila terminfdi projekce a ideniifikace
Projekci se mysli promitani viastnich psychickych
obsaht navenek, kdy unikdme do svéta predstay
fantazie nebo snil a kdy pFipisujeme své vlastnosti
jinym vécem a jevilm. P identifikaci se ztotozp.g-
jeme s urfitymi vzory a modely chovéni, vidime se
v odvaZnéjgich, lepsich a Stastnéjsich hrdinech, kte-
ré nadm predvadi jevi§té. Oba procesy spolu dialek-
ticky souvisi, a tak dochazi ke zviddtni hfe projekce
a identifikaee. Pronikdme do idealizovaného sviix
dramatu & jeho vzory konfrontujeme se svou zkii-
Zenosti. Jednéni postav, kteréd spolupro?ivame a kte-
ré nds pPitahvje, nachazi své predpoklady v néas
samych.

Efekty projekece a identifikace, které se aktuali-
zuji beéhem pPedstaveni, jsou formou divakovy spu-
lutcasti a spoluvytvafi onu zvladtni atmosféru v di-
vadle. PF¥itom skutedénost, Ze jde o hru smluvenou,
kterou zvlasté soutasné divadlo silné zdfiraziiujs
umélymi a stylizovanymi prostfedky, nevede k tak
iluzivnim: formé&m projekce aidentifikace jako v king
nebo v televizi, které poskytuji divikovi daleko vér-
néjsi a realistiftéj3! obrazy skuteCnosti, Na divadle
si dnes cenime spiSe atmosiéry specifického , psy-
chodramatu”, pFfi ndmZ se sice nechdvdme unést
osudy dramatickych hrdinft, ale zdroveli viechno
slouZi pFedevidim k racionélni orientaci ve vyzna-
mech a hodpnotdch pfedvadénych d&jii, Divadelnf
umélel ndm predstavuji nejen své hrdiny, ale i ko-
mentaf k jejich osuddm. Divadelni rampa a dalsl
1)'€ust1“"edky jsou silnym apelem na nade védomi, Ze
vsechno je jenom hra. SpoluproZivani doprovézi
kriticky odstup, umoZiinjici hohatsi rellexi o nds
samych.
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DIVADLO, KULTURA
A SPOLECNOST

Spoledenskd povaha divadla se projevuje ve vsech
jeho strankdch a je protl jinym umsleckym druhtm
specifickd v tom, Ze vedle Fady spoleéenskych funk-
ci obsaZengych v umdleckém dile predstavuje divad-
lo bezprostiednim setkdvanim divdkd a hercil druh
akce, pii niZ se vytvdfeji spoleCenské vztahy. Tito
lidé se musi dohodnout o pordddni piedstaveni, sejit
se a spolecnd manifestovat to, ¢im prave Ziji.

Vlastni funkce divadelnich inscenaci jsou pocet-
né a proméfinji se s historii, Zanrem I druhem di-
vadla. V na¥ socialistické spoletnosti plni divadlo
tkoly, které jsou zformulovdny v divadelnim Za-
konu: ,,Poslanim divadelni Ginnosti v Ceské socia-
listické republice je pFispivat v duchu kulturni po-
litiky KSC ke zvySovani ideové, mordlni a estetické
irovng lidu, k utvaPeni harmonické osobnosti so-
cialistického Sloveka a k rozvoil jeho tvartich sil.”

K tomu, aby se mohly v divadle spoleCenské funk-
ce realizovat, je zapotiebi, aby divadlo n8kdo orga-
nizoval, planovitd rozvijel, programoval a fidil. Tuto
roli plnily a pini rizné instituce — stitni, narodni,
ndboZenské apod. Pro na$i soudasnost se opét md-
Zeme odvolat na divadelni zdkon: ,,0 divadelnI €in-
nost a jeji planovity rozvoj petuje stat, Organy stat-
ni spravy zabezpeduji plisobeni divadelni cinnosti
v souladu se zdjmy a potfebami socialistické spolel-
nosti; spolupracuji pfi tom se spolefenskymi orga-
nizacemi.“

Divadlo je pevn® zakotveno v madem spolelen-
ském Zivotd a je citlivé na viechny promény, které
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se v ném odehravaji. Je ndstrojem plisobeni na .
domi lidi, formuje samo spoleénosti divaka a tviires
a je kulturni instituci s viastnim provozem. To isou
zdkladni okruhy otizek, kter¥m nyni budeme va.
novat pozornost,

SPOLECENSKA FUNKCE DIVADLA

Vyznatit spolefenské funkce divadla je obtiZnym
tkolem pledevsim proto, Ze tu existuje znatnd poly-
funk€nost, proméiiujici se s historif, ale i s druhem
a Zanrem. Vznikaji sice riiznd t¥id&ni funkci, ale jde
vétSinou o systematicky vycéet toho, jaké tkoly pl-
nilo divadlo v riznych okelnostech, pfifem? k V§-
sledné sumé je pficlengna i funkce estetickd, vlast-
ni uméleckym dilim jako takovym. OvSem prave
tato mnohofunknost zna&né ovliviiuje esteticke
vlastnosti divadelnfho dila a cdsunuje je &asto do
pozadi. Divadlo pedléhd promé&nam &asu a ze zdan-
livé estetického baletu se miZe v urdité chvili stat
manifestace nebo reprezentace néarednihc uvdde-
meéni.

Uvazujeme-li o funkcich divadla, nemGZeme vy-
chazet jen z povahy a vlastnosti divadelni inscena-
ce jako uméleckého dila a vyznadovat si specificke
funkce, které jsou vyznafeny vmélcem. Divadlo nent
jednosmérny néastroj piliscbeni, ale forma dialogu,
v némZ se inscenace mize stat jak prostfedkem pii-
sobenti, tak I pretextem k reakcim, motivovanym ak-
tudlni zkuSenosti a védomim divékll. Pro divaka
je divadlo také formon wtfastenstvi v kolektivy, s
kterym ho spojuji riizné socidlni vazby.

Tuto funkci navitévy kulturni instituce divadla na-
zZvéime reprezentacni. Je forméalni z hlediska insce-
nace, ale md a méla v historii veliky vyznam. Divak
chodi do spoletnosti, kterd podle stanovenych no-
rem, zvyKki a tradic v dané kultufe determinuje jeho
chovanl a soufasné mu umoZiiuje realizovat spole-
Censké potfeby, nap¥. prestiZe, piisiudenstvi k so-
cldlni skuping atd.

188

. Teprve v rameci reprezeniatni formy liéastiv na
pr_ed;st:aweni muzeme dale hovofit o 1d§ove um‘elec-
kych funkcich divadelni inscenace. ]ve]u_:h realizace
probiha tak, ¥e na jedné strané umslci svou tvur:
pou vytytujl a formuluji rizné cile — poznavaci,
vychovné, politické aj. — a na druhé strané je zde
samo obecenstvo, které tyto funkce bud akceptuie,
nebo je pretvdfi a proméiuje k vlastnimu vykladn
podle aktudinich potfeb. ldedlng si tedy miZeme
predstavit situaci, v niZ je inscenace jednou funkZ-
nfm textem, ktery divdka poufl, pfinese mu néjaky
vzor apod., a podruhé je pro ngj pretextem, aktua-
lizujicim jeho okamzité potFeby a zajmy, napf. uvol-
ni napéti, pocitované ve spoletnosti a nynl mani-
festované potleskem nebho smichem. V té chvili jako
by bylo samo obecenstvo reZisérem ,vlastniho pfed-
staveni”. Redlnd tedy piedstaveni probfhd nékde
mezi funk&nosti programované inscenace a potie-
bami divaka.

Je dobré se ptat, zda divadlo bylo vidycky pro
spolednost nebo pro ur¢ité vrstvy spolecnosti po-
tfebné, nutné a uZitetné, nebo zda nékteré spole-
denske vrstvy povaZovaly divadlo za zbyteCné neho
dokonce gSkodlivé., V historii zjistime, Ze tomu tak
skutecén& hylo, a dokonce i dnes jsou jeSté lids,
kteti divadlo povaiuji za nepotfebné, nebo je jim
lhostejné a nepiijdou s nim do styku.

Odsuzovan! divadla byvalo vétSinou silngé ideo-
logicky neho ndboZensky zdlivodn&né. Napf. v isldm-
skych kulturach existoval pfisny zakaz mimetickeé-
ho predvadéni postav, a proto, a¥ na nékieré vy-
jimky divadla loutkového, stinového, lidovgch vy-
pravééskych a ritudlnich forem, je tato divadelni
kultura mdlo rozvinutd. Od antického Rima zadal
silny dtok kiestanskych otc@t proti divadelnim for-
mam a zdbavdm, které se staly hfichem, nebot od-
vadely pozornost véficich od bhoha.

Pronasledovani svétského divadla pokratovalo po
cely stfedovik a renesanci. V alZbdtinské Anglii
najdeme klasicky priklad programového a ideolo-
gického odmitani divadla puritdny. Jejich asketicky
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Zivotni styl a ideal pragmatického vztahu Kk Zivoty
bez rozptyleni, kdy veskery cas byl urfen rodins,
praci a bohu, zatimco zdbavu povaZovali za h¥ich,
vedl k popirani divadelni kultury v Fadé pamfletp
a kritik. Byla to forma tfidniho zdpasu, nebot di-
vadlo podporovala Siechta a vladnouci dvir, takse
ve chvili, kdy doslo v 17. stoleti k burZoazni revalu-
ci, parlament vydal zdkaz vSech divadelnich pred-
staveni, trvajici celych 18 let aZ do doby restaura-
ce, Podobné zdkazy divadla najdeme i pozdé&ji. Viu-
de se na8ly skupiny, které povaZovaly divadlo zg
vEc nepotfebnou a zhytednou.

Jindy neslo o divadlo viibec, ale jen o tu tdst di-
vadelni kultury, s niZ se neztotoZiiovala ideologie
nékteré skupiny. Mezi odplrce divadelnich zdbav,
ve stfedovEku fastych, patdil i Jan Hus: ,,Hra a sk4-
kanie na hody svatych, zvld§té jenZ duchovniemu
Ffadu ptekaZie, nekfestansky jest; protoZ od kn&zf
ze w¥ech krajin ma hnéna byti* Dodejme, Ze 3o
o kritiku oslav svdtkil bldzntl & bonifantfi, které pro-
vadell studenti v maskédch a s oslem p¥imo v koste-
le.

Divadio bvlo vZidy spojeno s urfitou spolecenskou
tifdou neho socldlni skupinou, kterd mu vyznafo-
vala funkce a iikoly. Soutasné se tato tfida a sku-
pina stavéla negativné nebho lhostejn& k divadiu ji-
né tfidy a skupiny. Tak vznikaly divadelni insti-
tuce, majici své publikum, pro které byla navitéva
divadla spojena s dadrfovidnim urcitych spolelen-
skych norem a zvyk(. Chozen! do divadla bylo
zvlaStnim a slavnosinim aktemn, v némZ chovani di-
vdkll nabyvaio podoby rilznych ritudlit: od oblékd-
ni aZ po reakce v hledidti a uspofddéani mist v hle-
disti.

Silng se rozvinula tato ritualizace v dvorském
divadle od renesance a zvlisté v 18. stoleti. Divadlo
slouZilo vladnouct elitd a uZ samo jeho provozovini
na Slechtickych dvorech bylo otazkou cti a spule-
¢enské prestiZe; stejnd tak angaZovani nejlep3ich
hercii, zpévakil apod. Bylo znakem moci, diileZitosfi
a postaveni na spolelenském Zeb¥itku, m#lo uki-
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zovat kolturnost 1 vzddlanost Slechtice. V té dobé
bylo dokonce vzorem obfadnych zplisohh chovani
Zlechty i mimo n&, mapf. pii diplomatickych setkd-
nich, korunovacich, na plesech, recepcich apod. Vr-
cholu této teatralizace kaZdodennihe Zivota bylo
dosa¥eno na dvofe Ludvika XIV., kde témer kazdy
fkon m#l svou znakovou a reprezentadni funkcl, vy-
znadujici kralovskou moc a postaveni v tehdejsi Ev-
ropé. Bylo to veliké ,divadlo svita®.

Reprezentaini funkce nékdy potlacovala vyznam
vlastni inscenace. Odrazem divadelnich ceremonif
byla architektura 1621, galérii, parteru a foyeru, kde
vladl ¢ily spoletensky ruch. Nap¥. do 16Ze bylo moZ-
né vejit po zatidtku pfedstaveni, piijit jen na jedi-
nou 4arii a opét odejit, ale slouZila i k setkdni se
zndmymi, k pFedvadéni toalet ostatnim divakiun
atd. Ctéme popis chovani praZzského obecenstva kon-
cem 18. stoleti od neznadmeého cizince: ,,Jedni chodi
do divadla, aby tam zabili &as, druzi, aby se tam po-
bavili. T&ch, ktefi tam jdou jen pro ukraceni dlouhé
chvile, jest velikd v&tsina. O tom davd bezpelné
sviédectvi hink a neklid, ktery tam panuje. Ti, ktefi
tento hluk a hlomoz zpGsobuji, nemaji jisté nejmen-
§iho zdjmun na tom, aby pozerné naslouchali a sle-
dovali, co se odehrdvd na jevisti... Nemochu nikte-
rak pochopit, Ze znalci a milovnici divadla nesleduii
aspoii situaci a to, co se déje na jeviiti, nebo Ze
se neohrati k jevisti — 1 kdvZ viechno dobfe nesly-
8 — pfi vzruSenych scénédch a p¥i prudkych proje-
vech vasni a neviimaji si, jaké zmény to vyvoliavd
(v pohybech a vyrazech hercil). Ve vEtS§ing 1621 viak
nic takového se ned8le, Zada zlstdvajl stdle obré-
cena k jeviiti a hovor se tim nikterak nepierusu-
je.“

Elitni publikum vzniklo i v 19. stoleti, tentokrét
z fad burZoazie, a udrZovalo si v divadle podobnou
atmosféru spolefenskych setkdni, rozehrdvanych v
hledisti, 16Zich a ve foyeru. VI1adl abonentni systém
4 v divadle, zvlastd na premiérdch, se setkdvalo
vybrané obecenstvo, potvrzovalo svou tfasti p¥isiug-
nost k vys38im keuhiimn, svou prestiZ, vystavovalo se
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na odiv, provddé&lo obchodni transakce a pfedviade.
lo své bohatstvi.

0d konce 18. stoleti vystoupila proti t8mto elit-
nim institucim opozice a snaZila se divadio demo-
kratizovat. D&ji se pokusy pfivést do hledisté qsi-
nické publikum. Reformétofi wvyznacuji programy
svobodného, véeobecné pfistupnéhce a lidového di-
vadla. ,Mame jen uméni pro blazeované. Znameng
to velké ochuzeni ducha. Veliké nebezpefi pro umée-
ni. Bude-li se totiZ stdle pfizplsobovat exkluzivnim
poZitkdm jediné t¥idy, pefnou je ti, kdo ho jsou
zhaveni, diive pozd&ji nendvidét a nicit. Aby umé.
ni ozdravélo, je tfeba mu oteviit brany Zivota. VSich-
ni Hdé musi mit k nému piistup,” vold manifest
Divadia lidu v PafiZi z roku 1899, Na tyto tradice
lidového a demokratického divadla navéazalo divud-
lo socialistickych zemi.

Demokratizace, kterd byla spojena s ideové ume-
leckou funkci pfedstaveni, proménila reprezentativ-
ni stranku divadla, aniZz i zrudila. Podivejme se na
sputasné divadlo. Jeho navitéva zlstava kulturnim
aktemm a je doprovdzena spolefenskymi normami
chovani v hledifti i v ostatnich prostordach. V di-
vadlech s vysokou kulturni a spolefenskou prestiZi,
napf. v Narodnim divadle, vladne slavnostngjsi at-
mosféra, kterd ovliviiuje i samo pPedstaveni. Jinou
atmosféru, a tedy i zpfisoby chovéni, majt divadla
klubovd, studiova & mladd, kde vlddne méné slav-
nosini a vice bezprostiedni vztah jevisté a hlediste
i divakd mezi sebou. PPechod mezi realitou a di-
vadlem tu neni tak vyrazny, coZ je jeden ze zamdrn
a cill tohoto divadelnihio prouda,

Upozornili jsme na skutefnost, Ze Skala potfel
a otekdvani publika je velmi rozmaniti a podstatné
ovliviitje programni asili tvlircd a tim 1 vlastni
prabéh phedstaveni. V reveluénich dobdch napf. by-
vd publikum zvlasté citlivé na obsahy, které kore-
nji s jetic pocity, takZe dochazelo i k manifestacim
a projeviim, které meély politicky rdz. Citovali jsme
piiklad predstaveni Némé z Portici v Bruselu, kte-
ré se stalo impulsem k revoluci. Obecenstve bylo
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v té chvili vnitfné jednotnym kolektivem a predsta-
veni poslouZilo jen k zvefejnéni napéti, které exi-
stovalo ve spolecnosti. Zndmé jsou i reakce divdk@
na riizné nardiky, zdénlivé bez vztahu k soucasné
spolecenské situaci, které nedokdZou pfedpovddit
ani sami herci, protoZe divak je natolik prizpfisobi-
v k predvadénym obsahiim, Ze si dokdZe nalézt
v inscenacich pravé to, co tam chce najit.

Divadelni tviwrci v duchn kulturni politiky spolec-
nosti, ktera divadlo podporuje a povaZzuje je za
své, vyznaluji programoveé radu roli a funkci, kterd
ma divadlo plnit. Podivejme se nyni na nékteré 2a-
kladni a obecné funkce: poznavaci, vychovnou, zd-
pavoou, terapeutickou a estetickou. Nejde o v§et
iplny, divadlo slouZile cilim ndroda, politice spo-
letnosti, nahoZenské ideologii, bylo prostfedkem ab-
chodniho podnikani, néstrojem psychiatrického 1é-
feni. Ale viechny tyto funkce jsou uZ jen konkreti-
zaci obecnych tkold, nap¥. divadlo vychovava k na-
rodnimu sebeuvddoméni, vede k 'pozndni moralng
etick¢ch vzord a kladnych hrdinil -

Pozndvaci funkce orientuje divaka prostfednietvim
dramatického obrazu v mimojeviStni skutefnosti.
Nastavuje zrcadlo spole&nosti, a jak komentuje Ha-
mlet, ,ctnosti odhaluje jeji rysy, po3etilosti jeji pra-
vou tvdF, a celému duchu dobv jeho tvar a obraz®.
Utinky tohoto zrcadla byvaly velice rdzné, vyvola-
valy rozmanité reakce a postoje. Hamletovo zrcad-
lo — hra hercii ve hfe — vedlo k pasti, v niZ se
Klaudius odhalil jako wvrah svého bratra, otce Ha-
mleta. Je to pFipad idedini, ale moZny¥, nebot di-
vadlo, jak iikd Moliére, ,,jsou nastavend zrcadla
a nenf dobfe ddvat najevo, Ze se v nich vidime",

Vychovné plisobeni divadla je sppieno s proménou
postojil a hodnotového systému divdka. Vztahuje
se nejfastéjl k jedndni nékterych postav, které mo-
hou byt pro divdka vzorem a vystupuji jako pozitiv-
ni hrdinové. Tuto funkci pinili napf. rdzni ,otcové
rodiny“ nebo typy vlastenc(i v divadle osvicenském,
Gsp&§ny finandnik v burfoaznim divadie 19, stoleti
apod.
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Zv1astpi dbraz kladlo na vychovnou funkci Geske
divadlo v pocatcich ndrodniho obrozeni: ,,Divadio
vyvjevuje nam to tajemstvi, kterak se zlodinci za-
chazet mdme, by ndm neSkodili. Divadlo &ini ngs
pozorné nejen na lidi a jejich povahy, nybr¥ i na
jejich St8sti a nedtésti. Divadlo ndm vSelikd lidsks
ne§tBsti zive pledstavije, ono nds kun$tovnd v cizi
kfiZze a i&Zkosti tdhne, ono nas ué{ snaSeti téske
biemeno osudu,” hlasd Sesky obrozenec P. Sedi-
vy.

Pozndvaci a vychovné funkce jsou spolu nedélitel-
né spojeny, t kdyZ napf. v divadle pro déti a mlades
bude prFevlddat funkce vychovnd a v divadle pro
dospélé funkce peorzndvaci, tzn. snaha rozvinout ana-
Iytické nebo analogické uvaZovani, klast si fadu no-
vych otlzek apod. Divadlo slou#i rozvojl lidské osob-
nosti, rozumovych a mordinich schopnosti €lovéka,
orientaci a hlub8imu porozumé&ni otdzkdm spaled-
nostl. Ob& funkce jsou pFitom projektivni, pFekraduji
divadlo, do jeho soukromého i spolefenského Zivota.

Chodime v8ak do divadla i proto, abychom spolu
s herci proZivali osudy dramatick§ch hrdind, aby-
chom se s nimi radovali nebho nendvidéli. DvE ho-
diny zaujeti divdka hrou plni vyznamnou terapeutic-
kou funkci, kterd se jednou muaze jevit jako zéibav-
nd, jindy jako formva katarze. Zabavnou funkci jsme
schopni Casto podceiipvat, ale ji se napliluje potfe-
ba hravosti, rozvijeni smyslu pro komiku, vtip a hru
mys$lenek. Afkaliv se to zdid paradoxni, zabavnost
divadla zdtiraziioval ve svém ,divadle vé&deckého
stoleti® B. Brecht: ,,0djakZiva je poslanim divadla,
stejnd jako viech ostatnich uwméni, lidi bavit, Tento
kol mu vidy ddva obzvlaStni dastojenstvi; nepo-
tfebuje se prokéazat ni¢im jinym neZli zébavnosti,
tou oviem bezpodminetn&.® Je to oviem zabava
a potéSeni z pozndvani a kritického postoje k zo-
brazované skutefnosti, schopnosti udrZet si pozo-
rovatelského ducha, hrat si s obrazem Zivota jako
s modelem, ktery nds nevtahuje do individudlnich
osudd, ale do ,,vy331 hry“ spoletenskych vztahl. Ne
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do tragédie Matky KuraZe, ale do jeji role v triceti-
leté véalce.

Brechtova zabavnost je hrou intelektudlni, zatim-
co pfl emociondlnim proZivani se divak s postavou
nebo déjem ztotoZni, priCemZ mu tato spoluticast
pFina3i onen aristotelovsky efekt katarze, odifténi
a uvolnéni vnitfniho napé&tl. Divadlo zde vystupuje
jako zvlastni substitut Zivotnich situaci a rozehrava
se piedeviim v nas. P proZivani hry na jeviSti md-
Zeme dosdhnout podobného dfinku jako v hudbé.
spontanné reagujeme smichem, smutkem, strachem
i slzami, obnaZujeme a uvoliiujeme sviij vnitfni in-
timni Zivot bez sebekontroly a socidlnich masek.
Roli masek vzali za nds na sebe herci v postavach
a dramatickych déjich.

Nadstavbu divadelnich funkci tvofi funkce este-
ticka. Of tu vlastm@ jde? Antika chépala esteticky
postoj analogicky postoji divdka, ktery pozoruje
vici a jevy Zivota se zvld§tnim odstupem, zatimco
jindy obchoduje, pracuje a vykonavd praktické in-
nosti. Tento postej dovoluje v divadle sledovat a po-
soudit estetické jevy jako tragifnost neho komicnost

- déje, vzneSenost chovdni hrdinfi, krdsu jejich pohy-

bii, hudebnost a vyivarnost pfedstaveni apod. Di-
vak tedy zaujimd viéi pFedvddéné realité odstup,
ktery mu chybi v praktickém Zivotg, a odhaluje v
inscenaci jevy a struktury, které jsou v realité na
prvni pohled nezachytitelné.

Divadelné esteticky posto] umime zaujmout i v
Zivote, a pak se nam sam jevi jako divadlo. Divadel-
nost je tedy jeden z aspekidl nejen uméleckého,
ale i spoletenského, ndboZenského a politického Zi-
vota a je obsaZena v raznych slavnostech, ceremao-
niich, vojenskych p¥ehlidkach, koncertech nebo ver-
nisdZich. Je stéle soucasti kultury, takZie bychom
vlastné mohli diky p¥itomnosti této estetické Kkva-
Ity tvrdit, Ze existuje ,divadlo umélecké“ a ,di-
vadlo uZitné®.
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DIVADELNI SPOLECNOST

Divadlo je uménim kolektivnim a predstaveni se
zidastiiuje soupor divadelnich umélcd (predeviim
Leret] a divakh. Tato skutetnost nas vede k nekoli-
ka Gvaham o spoledenskych vztazich, které v tom-
to souboru vzanikaji, o jejich kvalité a zdkladnich
vlastnostech. MiZeme odlisovat tFi zakladni druhy
vztahfi: mezi ¢leny divadeiniho souboru, mezi di.
vadelniky a divdky b8hem predstaveni a konecng
existuje wvztah spoleCnosti k divadlu, spoletnosti
kierd je potfebuje, Fidi a zhodnocuje. VSechny (7
roviny se vzajemng prolinajl a podmibnji. Vysoki
prestiz divadla, kterou mu poskytuje spoletnost, zna-
mend, e socidlni status herce je hodnocen rovner
vysoce, a to se promita i do zpisobu divadelni ko-
munikace, napf. v tom, Ze divéci chodi nejen n:
inscenaci, ale i na herce. Jindy naopak spolefnosi
piiznava divadlu nizky status, a to nedovoluje divi-
kiim urditych spolecenskych vrstev chodit na pied.
staveni.

7vlastni kapitolu tvoli v déjinach divadia posta-
veni hercll. V antickém Recku byl herec clenym
a va¥enym obtanem, ktery slouzil stdtu a nabs-
zenstvi podob® jako knéz. Ale uZ v helénistickein
Recku — kdy vznikaly profesiondlni herecké spol-
ky jako instituce k pofadédni pledstaveni v riiznyct
stitech a méstech — jejich prestiz klesla a ve st
rém Rimd, kde se herci rekrutovali z otroki, patfil’
—&konitd ma okraj spolefnosti.

Tady oviem nesmime zapomenout na jednu cha
rakteristickou vlastnost herectvi. Hovofime-li o vV
sokém i nizkém postaveni herce, vztahuje se 10
k socidlni skuping viibec a odrdZi se v tom dobu-
vé spoletensko-tFidni poméry. Status herce vsak vy-
Tésta i piimo z jeho uméni a obliby behem predsta-
veni, coZ neplati o jinych profesich. Odtud pramen!
pro herectvi typicky paradox, nebot i pres nizké
postaveni existovaly herecké osobnosti, kterych s
iid vaZil, zahrnoval je poctami a mél je v oblibe.
Cicero byl pfitelem zndmého Fimského herce Roseld
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a kladl iej za vzor v3em FeCnikim. Byzantsky cisaf
Justinidn si vzal za Zenu Teodoru, pavadnd heredku
mimu, ale to nezménilo nic na tom, Ze herectvi zi-
stavalo zaméstndnim necistym a herec byl ,,persona
mhgnesta“.

Podobnd situace existovala v pribshu celych dé-
jin divadla. Ve stfedovEku nebo renesanci bylo he-
rectvi profesi znevaZovanou, a plesto byla fada her-
cfi ctBna a vaZena pro své uméni, a pokud s tim
byly spojeny také patfiné zisky finanni, staval se
herec i ctihodnym obfanern mésta nebo stiatu. Jako
nap¥. vynikajici alZb8tinsky herec E. Alleyn, ktery
se v 39 lsiech stal miliona¥em, pPestal hriat a na-
koupil si znatny majetek. Byly {0 nejen majetek
a udsp&chy u publika, ale i pFizefi panovnika nebo
$lechtice, které urdovaly postaveni herce. Moliere
si moh! dovolit mnoho pravé diky tomu, ¥e se stal
oblibencem Ludvika XIV., ale jakmile tuto vysadu
ztratil, vrétila se odvaha jeho odpdrciim; jejich ne-
pratelstvi vedlo aZ ke zndmému zakazu kFestanske-
ho pohibu Moliéra.

V 18. stoleti vladli v souboru Comédie Francaise
herci a hereéky, ktefi méli svého pfiznivce u dvora,
coZ méio vliv na obsazeni apod. Ale to uZ byla doba
osvicenskych hereckych osobnosti, které si ziskadva-
ly prestiZ také svymi idealy a reformami inscenac-
niho uméni. V Anglii byl vaZenou osobnosti Garrick,
ve Francii Claironovd nebo Lekain, v Némecku
Schriider, Slo o osobnosti vzddlané a kultivované,
reprezentujici droveil a pokrokové idedly doméacich
kultur.

Jako socidlni skuping& byla herciim oficidlng po-
skytnuta ohCanska prava aZ francouzskou revoluci
Ve skutefnosti kapitalisticka spoleénost produkova-
1a i stary paradox: vedle hereckych hvézd a virtudzi,
cténych jako boZstvo a uréujicich dobhovy vkus a
modu, existovaly davy hereckého proletartdtu, ktery
Z.lvofil na periférii spoletnosti. Je zasluhou socia-
listické spoleénosti, ¥e odstranila i tufc nerovnost
a plisoudila hereckému povoldani op#t vysoké kul-
turni a spolefenské cile, &imZ pozvedla i status
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herce jako obtana a reprezentanta narodni a socia-
listické kultury.

Herecké uméni je zvidStni v tom, Ze herec ivori
ze sebe sama, ze svého psychofyziologického mate-
ridlu. To se pochopitelng odrazi i v jeho chovani
a postojich mimo jevi§t®, na zkouSkach i na vefej-
nosti. V této souvislosti padla v Diderotové Herec-
kém paradoxu znamd otdzka, zdu vibec ma herec
néjaky charakter, hraje-li charaktery jingch postav:
,Kdosi Tekl, Ze herci nemaji charakter, protoZe
hrajice vSechny charaktery, ztraceji temn, ktery jim
pfiroda dala. Stavaji se pry faleSnymi, jako se 1é-
kaF, chirurg a feznik stdvaji tvrdymi. Myslim, 7e se
zaménila p¥itina a nisledek. Jen proto jsou schopni
hrat viechny charaktery, protoze zddny nemaji’”
Odpovdd Diderota v sob& skryva dctu a ohdiv ke
skuteénému hereckému umini a vyvraci stereotypni
nazory o jakési nemoci z povolani, podle niz by
herci méli byt profesiondlnimi pokrytci. Pro Dide-
rota je ,.uabsence charakteru® talentem, schopnosti
z psychofyziclogického materidlu vlastni osobnosti
uéinit ndstroj umélecké tvorby. Kromé toho viak
existuje osobnostn! a ohfansko-eticky postej herce,
ktery nédm neddva prévo hovolit o hercich jako
o pokrytcich. V dopisu heretce Jodinové Diderot
napsal: ,,SnaZ se proto o dobry vkus. Ano, jako exis-
tuje veliky rozdil mezi vypovédi ctihodného muie
a rétorikou fFednika, ktery neciti to, co Tikd, tak
musi existovat i stejny rozdil mezi hrou ctihodne
Yeny a hrou Zeny zneucténé, poniZené prestupky
a recitujici senlence o ctnosti” V tomto myslu muze
mit Diderotitv herec ducha mravniho, etického 1 ro-
zumového, kterym ovldda sebe jako loutku a pritom
zistdvd prirozenym Clovekem.

Tady nékde jsou zdklady herecké etiky, nad niz
se stile zamysleli Stanislavskij a v3ichni reformato-
¥i divadla 20. stoleti, snaZici se nejen ¢ novou po-
etiku, ale i 0 ,nové lidi divadla® vychovou ve stu-
diich a divadelnich $kolach. ,,A pamatujie si,” Iikd
Stanislavskij, ,podafi-li se vdm pro zatatek vytvo-
fit tfeba jen malou skupinku lidi, ktefi chapou své
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poslanf stejné, jsou mu ceiym srdcem oddani a me-
7i sebou ideové neroziutné spjati, pak vase dobré
veéc uz zvitszila.“ Umélecké idedly se tu kloubi
s idedly svitondzorovymi a ob&anskymi, do hercovy
prace na zkouSkach { do zplsobu hry pronikéd her-
civ osobnostni posto].

vV soudasném divadle miiZeme najit dva typy di-
vadelnich spoletnosti. Prvni pfedstavuje spolecnost
oficidlnich a profesiondlnich instituci, kde je herec
statnim zaméstnancem, patfi do né€jakého souboru,
snaii se v nem vyniknout, ale jeho vyvoj a tvorba
jsou z&vislé na rade okolnosti — volbé repertodru,
obsazeni, volbé reZiséra atd. — na které herec sam
nemd bezprostfedni viiv. Proto ma prace v tomto
soubore fadu tskalli., Herec dostdva hotovy fext,
kostym i reZijni koncepci a poudeni, ale nekdy uZ
nepocituje tvirdf préci jako skutefnou kolektivni
kreaci. Zvladl sice svéfenou roli dobfe Zi 5patné,
s dobrym & hor$im femeslem, ale vytratil se z ni
dfilezity aspekt umsleckéhio poslani.

Existuji v8ak také soubory prodchnuté spoleCnym
a kolektivnim duchem, kde v8e vznikd z jednotnéhe
zam&feni kolektivu. Herec se stdvd skuteénym spo-
lutviircem predstavent, akceptuje zvoleny repertoar,
obsazeni pfihliZzi k jeho schopnostem a rozveji, na
zkouskach vede s refisérem rozhovor inspirativai
pro ob& strany. Divdk vycitf i tuto zvlastni kvalitu
souboru a rad navitdvuje podobnd divadla, nebot
i jef nakazi radost ze vzdjemneé souhry.

Ukazuje se, Ze existuje dosti podstatny rozdil me-
zi divadlem zaméstnaneckym a umsleckym, coZ ne-
znamend, Ze prvni se vztahuje jen k velkym , kamen-
nym® institucim, zatimco druhé k neformainim son-
haritim tzv. malych a nefradicnich divadel. Vyvoj
teského divadla poslednich let ukazuje stejné moZ-
nosti kolektivni tvorby v divadlech , kamennych® {a-
ko zaméstnanecky provoz v divadlech malych.

V posledni dob& v3ak Kkolektivni zphsch tvorby
pronika jesté hloubgji do poetiky a umsleckého pro-
filu divadel, ktera povaZuji p¥edstaveni za model
socidlni skupiny s autentickymi vztahy viech niast-
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nikG a pritom ustupuji do pozad{ estetické vlast-
nosti predvadsné inscenace. Divadlo ma podle to-
hoto programu slouZit k tomu, aby se jedinec zacle-
nil do p#leZitostné socidlni skupiny, podobné jako
se setkdvame neformdlng v klubu, p¥ navstévé pra-
tel apod. O%ivaji zde ideje divadelnich svdtkd, slav-
nosti nebo karnevalfl, kde herci hraji jen roli inspi-
rujicich privodett spolednych akel O podobné akce
se pokousSela cela plejdda divadelnikd, napf. P.
Brook, |. Grotowski nebo E. Barba.

Co to znamend pro divadlo a jeho daidi vyvoi?
T8%ko dnes s uréitost! a jednoznatné odpovédet, ale
pro kaZdé uméni ve 20. stoleti je piiznafnd snaha
vyjit 2z tradi¥nfho ramce minulych poetik a pre-
kradovat sebe sama, sviij vlastni drub, zakotvit v
realité i pez zprostiedkujicich nastrojll, budov, psa-
nych her, masek a kostymd. Pretvdfet Zivotni reali-
tu po dobu setkdni herch a divakd tak, aby odpo-
vidala hledanym vzorlim, které se daji Casto obtiZ-
n& uskutetnit v jinych sférach spoletenského Zivota.
Jedineénost divadla se hledd v tom, co nenajdeme
doma, v kiné nebo v televizi

Se snahou najit Zivou Kkolektivni konfrontaci se
setkdvdme i v amatérském divadle, které neni va-
zano na profesionalismus a akademismus tradi¢nich
inslitucf a miZe s daleko v8tE{ pruZnosti realizovat
kolektivni predstavy souboru. Neni to pochopitelne
funkce amatérského divadla v jeho dé&jindch jedina,
u nds napF. zastupovalo pfl ndrodnim sebeuvedo-
movan! divadla profesionalni. Ale dnes, kdy mame
Jirckou sif profesiondlnich divadel a mnohé hodno-
ty jsou zprostfedkovany 1 televizi, vystupuje do po-
pfedi funkce rozvijeni oscbnosti 1idi, ktefi pochazeji
z riiznych profesi a zaméstndni. V divadelni tvorbé
spontdnné a dobrovolng se setkdvajiciho kolekfivu
mohou prote hrat sebe, aby naplnili pfirozenou lid-
skou potfebu hravosti.

PROVOZ DIVADELNI INSTITUCE

Hovorili jsme o divadle z hlediska tvorby a ko-
munikace. K tomu je v8ak zapotiebi instituce, kterd
ma sviyj provoz & viastni zakonitosti, jeZ musi byt
v souladu s uméleckymi zamery. Instituce je nastro-
jem k realizaci divadelni ¢innosti &4 spojuje i orga-
nizuje v sobg viechny dilci sféry, tj. provoz umélec-
ky, technicky a hospodarsky.

Abychom mohli hradt divadlo, musime dat dohro-
mady pro jedinou hru nebo pro dlouhodobejsi se-
zonu herecky soubor, ktery musi mit odpovidajici
skladbu podie predpoklddaného repertoaru. V za-
padnich zemich a zvla§t€ v USA existuje systém ana-
logicky filmové tvorb&, tzn. herci a reZisér jsou
angazovani k uvadéni jediné hry, kterd se pak repri-
zuje a kterou financuje divadelni podnikatel, Herce,
reZiséra a dal¥i pronajimaj{ rizné divadelni agen-
tury. Evropsky systém provozu je zaloZen na tra-
dici stalych hereckych soubort.

Sestavit soubor hercli zpamend ovsem piijmout
urcité podminky a pfedpoklady. V minulosti vzni-
kaly vyhranéné profily divadel, uréené tradici a za-
hrnujici do svého st¥edu i dramatika. To je pFipad
divadla Shakespearova neho Molidrova. V 18. stoletl
byl dramatik mimo soubor — Voltaire, Lessing —
ale spojovala je traditni poetika. Herci byli anga-
Yovani pro konvenéni herecké obory, které drama-
tik respektoval. Konec 19. stoleti a zafatek 20. sto-
leti znamenal v tomto smyslu Uplny zvrat. Byly
zruSeny obory, v divadle zafal viadnout reZisér,
ktery s pomoci dramaturga vybird a sestavuje dra-
maturgicky pldn na dalsi sezdnu. Divadlo tedy mu-
selo mit k dispozici herecky soubor, ktery by hyl
schopny hrat riznorody repertodr, sloZeny ze sou-
c¢asnych i klasickych her.

Vedouci souboru divadla musi mit pfitom zajem
na tom, aby méli viichni herci moZneost hrat, umsé-
lecky pracovat a vyvijet se. Ddle se musi soubory
neustale doplitovat mladymi herci, ktefi dnes u nés
prochézeji stfednim i vysokym 3kolstvim — Kkon-
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vervatof! neho Akademii midzickych uméni. Mezi
jednotlivymi divadly existuje neustdly pohyb v an-
ga’md herci podie potfeb a uméleckeé Grovne jed-
notlivich divadel.

Fo a baletu dirigenti, choreografové, shormistFi atd.
Vgichni musi mit schopnost pracovat s kolektivem
hercil, zpdvakl nebo tanednikd a vést je pfi umé-
lecké tvorhe kazdé inscenace. Do uméleckého sou-
boru vsak patfi i inspicient, ktery ridi prbéh jed-
notlivych repriz, a ndpovéda. Velkd divadla majl
navic své asistenty reZie, dirigenta i choreografa,
baletni mistry, trenéry a korvepetitory, V Cele tohoto
soubore umdleckych pracovnikd pak stoji umélec-
ky $6f &inohry, opery nebo baletu, ktery zajiStuje
pravidelny chod umé#leckého provozn po viech stran-
kach.

Ideové uméleckou tvaf divadla md na starosti
dramaturgie, ktera vybhird repertodr podle potfeb
divakii. Ale musi brat chled i na dalsi zfetele, zvias-
té¢ na konkrétni moZnosti souboru, na jeho vyuZiti
a umélecky r@st jednotlivych hevcll a reZisérfl, na
finandni prostfedky, kterymi divadlo disponuje
apod. Cinnost dramaturga spolu s lektory je take
zam#fena na spoluprdci se soutasnymi dramatiky,
pFekladateli a hudebnimi skladateli. P¥i tvorbé insce-
nace se sogusifeduje na vyklad a interpretaci hry
ve spolupraci s veZisérem,

Predpoklada se nastudovanf n&kolika premiér roc-
nd {primé&rng kolem 10 inscenaci), coZ klade ne-
obycejné ndrocky na cely provoz divadla. Musi byt
urten pocet repriz, zabezpefujici planovanou tribu
i vyuziti souboru, ktery pracuje prabéZné, zkousi
jednu nebo nékolik inscenaci a soufasn& hraje té-
méF kazdy vefer na pfedstavenich. To znamend,
7o i v divadle se musi pracovat podle pfesnych pla-
nft zkou3ek a repriz, které musi byt v praxi disci-
plinovang dodrZovdny a které pfitom snadno miize
narusit neocekdvand oKolnost, napf. onemocnéni
herce.

Prace umsleckého souboru probihd tedy jako Cin-

202

nost ¥ivého a novym podminkam se stdle pfizplso-
bujiciho organismu. V tom je také umélecka tvor-
ba v divadle sloZit&¥i neZ v jinych umeéleckych dis-
ciplindch. Nebot zde jako nikde jinde je zdkladem
kolektivni zptsob prdce na spolefném dile, at uZ
p¥ zkouSkdch, nebo na pfedstavenich, a veskera
tato Ginnost ma sviij zvlastni rytmus, vyvoj i emo-
ciondlni napdétl,

Umslecky provoz je navic podminén souhrou —
na zkougkdch 1 béhem piedstaveni — 5 Cinnosti
technického souborn, ktery md na starosti tvorbu
scénického prostiedi, a proto jej v&tSinoun Fidi ve-
douci scénograf divadla. Od ndvrhu aZz k realiza-
cim v§pravy je dlouhd cesta a na tomtio procesu
pracuje celéd fada dilen a profesi — dekoratéri, krej-
¢1, soubor jevistnich techmik(l (kulisdkd), osvétlo-
vath, garderobiérlt, vidsenkaffi, maskérd, rekvizita-
¥ a zvikail. Na kaZdém z nich je zdvisly Gsp&sny
pritbéh zkoudek i pFedstaveni, vSechiny prestavby,
pevieky hercii nebo spravné osvétleni scény. Je-
vistni svdt mnohym pfFipadd jako svét pohadkovy,
kde se viechno mé&ni v néco jiného, realita ve fik-
ci, ale na této promé&nd ma zdsluhu nejen soubor
herclt a re¥iséri, ale i Cinnost neviditelnych kuli-
saki, osvitlovadfi a dovednych Femesinikdl. Jejich
jména v&tSinou nenajdeme na plakatech, ale bez
nich by se vefer nemohlo hrat.

Nezapomefime ani na dalsi neviditelnou skupinm
lidi, ktefi zaji§fuji kaZdodenni provoz divadla: na
hospodafskor a administrativni sprdavua, ktera se
stard o budovu a o vesSkeré zalizeni divadla, o fi-
nantni zdleZitosti a o divdky. 0d pokladny pfes
ziskdvani stalych ndvstévnikit v pledplainém aZ
k naboru divakil novych nebo svozu do divadla z
okolnich mést a vesnic.

Rizeni takové divadelni instituce neni snadné, Mu-
si byt dosafeno afelného spojeni viech wnitfnich
gunkci a projevit divadelniho organismu, ktery smé-
ruje k programové vyznalenym ideové umeéleckym
ciliim, spojeni v3ech aspektii kulturn#& politickych,
umeéieckych, provoznich, hospodaFskych a kédro-

203



vych. PPitom musi vedeni divadla dbat o repre-
zentaci a vn@jsi vztahy vaci obecenstvu, ale take
vii¢i politickym a stdtnim orgéniim, které divadlo
provozuji a vyznacuji sméry jeho kulturné politic-
kého zaméfeni.

Neni divu, e v postaveni a fungovéni tak slozi-
tého organismu se projevuji riizné antinomie neho
konflikty a Ze strdnka provozni se mfiZe nékdy
stat brzdou stranky umeglecké. Mnozi mladi divadel-
nici protestujf proti témto ,tovArndm na uméni®,
ale uvddomme si, Ze tato divadla utvafela a utvareji
nasi bohatou kulturni tradici.

Je meobyZejn#é obtiZné Fidit a provozovat tuto in-
stituci, nebot wmeéni a penize, ambice jedince a sou-
boru, predstavy provozovatele a tvircd, umélecka
jednota celkun a individudini styly, to v8echno proti-
kladné a tasto aZ nesoumsfitelng, se musi v konet-
ném dasledku sloudit a integrovat. Aby vzniklo ume-
ni, musi se nakoupit pldtno a barvy na dekorace,
anga¥ovat novy rekvizitaf mebo 3atnatfka a zajisiit
ohsluha topent.

Kdy? se podivdme do historie, meél jeden den
piedstaveni antickych tragédii hodnotu 23 Kkonl
Stredovéei anglidti m&stané investovall do pfedsia-
veni mystérii v pfepoftu na dnesni ménu asi 4 mi-
lony dolarfi. Divadlo byle a je drahé, ale mélo
také pro lidi v&tSi hodnotu neZ stado koni nebo
miliony dolaré — pokud ovSem dokdzale byt ume-
leckym tustavemn.
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DIVADLO, TEORIE A KRITIKA

0d svych podéatki bylo divadlp pfedmétem progra-
mov§ch prohld3eni, teoretickych tvah i kritickych
hodnoceni, Nebot vSechny tyto d{innosti plnily a
plni v¥znamnou roli pfi (sp&3ném fungovdni divad-
la ve spoletnosti a v kultuFe. Zahrnujeme je do
tzv. teatrologie ¢ili viédy o divadle, skladajici se
z disciplin teoretickych (teorie a metodologie di-
vadla, teorie jednotlivych sloZek divadelni struk-
tury] a z historie ndrodni i svdtové divadelni kul-
tury. K nim miZ%eme p¥ifadit i ¢innost divadeiniho
kritika, ktery hraje vyznamnou roli spojovaciho ¢ldn-
ku mezi jednotlivymi sloZkami celkového systému
divadelni{ kultury.

Védeckd teatrologie, historie a teorie divadla, nam
poddava obraz minulych divadelnich kultur, klade
si zédkladni otdzky o smyslu, poslani, funkcich ne-
bo proméndch divadla a vypracovdvd metodologii
oboru. Patf] tedy vedie védy o literatufe, vftvarném
uméni nebo hudb® k uménovédadm, jejichz uloha
v soufasné spolecnosti stdle roste.

Zvlastni misto zaujim4a v divadelni kuitufe kritika.
Jeji role je zprostfedkujici, stavi mesty mezi jed-
notlivgmi sférami systému divadelni kultury veelku,
tzn. mezi divadelnimi tviirci, programujici kultuwrni
politikou spoletnosti, divaky a tradici. MiiZe mit pfi-
tq{m funkel reklamy, propagandy, prostého popisu
predstaveni, jeho zhodnocovdni a stdvd se i doku-
mentem pro budoucl generace historikli divadla. Na
ni tedy zalezl ve znalné mife vnitfn{ pohyb a prou-
déni v organicky se vyvijejict divadelni kultuFe; ona
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piinadi riizné podnsty zvnéjsku, uvad{ vyvoj divad-
la do souvislosti s ostatnfmi umé&nimi a s vyvojem
v jinych zemich, sleduje napliiovani kulturn& spo-
leCenskych programil a pomahd k sebeuvédomovéani
vyvojovych a tviirdich cest divadla. Pfitom je pré-
vé tato uméleckoteoretickd innost jednou Z nej-
t8¥3ich, nebot vedle schopnosti vnimat a posoudit
lteratury, vytvarné umeéni, hudbu musi mit diva-
delni kritik je5t8 to nejcenn&j§i — schopnost po-
rozum#t hie a reakcim Zivych lidi, herch i divdkd,
kteri se sesli na dvé hodiny ve spolefném caso-
prostoru a k spoleénému dialogu.

Tak se vyvijely tyto disclpliny v minulosti? Z an-
tického Recka pochdzi Aristotelova Poetika, kterad
shrnula dobové estetické ndzory na uméni, pPe-
devéim na tragédii. Od renesance aZ podnes byla
stalym predmétem interpretace a poskytla podn&ty
k mnoha z&kladnim kategorifm i problémim este-
tiky a divadelni védy. Stejnou autoritu méaia Fimska
Horatiova poetika Bdsnické uméni, kterd oviem na
rozdil od Aristotelovy Poetiky ohbsahuje piiznacny
rys dobové normativnosti s pfedpisy o tom, jak psit,
aby bylo dosaZeno téch a téch Gfinkd. Mimoto exis-
tuje jests v antické kultuFe Fada dalsich zminek
o divadle — napf. o herectvi v Ffmskych rétorikach
— ale dvojici poetik svym vyznamem doplituje uZ
jen kapitola o divadeln! architektule z Vitruviova
dila O archifektufe. '

Bohatou divadelni kulturn vytvoiil stfedovék, ale
v teoretické reflexi je foto obdobi pro nis chudé,
i kdyZ najdeme &etné zminky o divadie, napt. v kri-
tikach sveétského divadla pFedstaviteli cirkve nebo
v tvahdch o funkcich her v predmluvdch apod. Di-
vadlo si muselo vybojovat misto v kultuie a tento
kol splnila tsp#dnd teorie a publicistika renesan-
ce, baroka a klasicismu, vracejici se ke svému veli-
kému antickému vzoru. V 16. a 17. stoleti se hodne
diskutovalo v udeneckyech kruzich, u dvora a na
univerzitdch o Aristotelové Poetice, vzniklo mnoho
novfch poetik i komenta¥l. Na jejich principech
se zformovala klasicistickd poetlka dramatu a di-
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vadla, vrcholict ve Francii vyddnim Bdsnického umé-
ni N. Boileaua, Zde jsou shrnuty zdsady tfi jednot,
kompozice hry, rozliSeni stylit (tragédie patfila ke
stylu vysokému, komedie k nizkému) atd.

Vitruvitv anticky traktat plnil podobnou roli p¥i
rekonstrukei renesan¢ni divadelni hudovy a diva-
delniho prostoru s perspektivni dekoracf. I zde se
objevily komenta¥e a nové traktaty, z nichZ nejvy-
znamnéjsi byla prdce o architektu¥e S. Serlia,

V Anglii a ve Spanélsku se prosazovaly teze o na-
podobovidni antiky a dodrZovani starych principi
daleko hilF. Silnéji zakotvila stfedovEkd tradice na-
rodnich kultur a tomu odpovidaji traktéty, napf.
Nopé uméni jak psdti komedie od Lope de Vegy
i Cetné poznamky al¥bétinskych a Spanflskych au-
tordl pfimo v hriach. V Anglii se vedl prudky zédpas
o divadlo mezi divadelniky a puritdny, zprostfed-
kovany riznymi pamftiety pro a proti divadlu.

Osvicenci si udinili z divadia n&stroj svych ideji
A to se pochopitelné projevilo i v teoretické, histo-
rické a kritické aktivitd, Ve Francil, Némeckn, An-
glii a v daldich vemich probihal v teorii a publicisti-
ce zdpas o nové méStanské drama, v jehoZ Cele
stali D. Diderot a G. E. Lessing. Jestdé revolunéjsi
nédzory prosazovall ve svych statich J. ]|. Rousseau,
L. 5. Mercier nebo dramatici n&meckého hnuti Sturm
und Drang, Jejich odmitani klasicistické dworskeé kul-
tury a hleddni nové divadelnosti pozd&ji pPejall ro-
mantiftf ideologové. Byila to doba diskusi a teorii
opery, scénografie a zvlasté herectvi, kde si autofi
kladli zasadni otdzky o vztahu herce a postavy
{napf. Didevotliv esej Herecky paradox).

V 18. stoleti vznika divadelni kritika a oblevuje
se poprvé v periodickém a divadeln& specializova-
ném tisku. V Anglii se vydavaly fasopisy Divadlo
nebo Suflér a v N&mecku tiskl Lessing Hamburskou
dramaryrgii jako soubor kritik, v nichZ se polemicky
vyrovnaval s fadou dobovych problémit v dramatn
1 v herectvi, Prohlubnjici se historické vadomi vedlo
I k prvnim pokusim o historii divadla, p¥icemz An-
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glitané se vraceli k dob& Shakespearové a Francouzi
k Muoliérovi,

Pro 19. stoleti je pPiznadny teoreticko-publicistic-
ky zdpas romantikdi, realisti a naturalisti o obno.-
vu dramatu a divadla z hlediska novych spolecen-
sko-kulturnich funkci. Teorie md Casto podobu ma-
nifestdl, nap¥. predmliuva V. Huga ke hie Cromwell,
ktera se stala manifestem romantického divadla,
nebo stat E. Zoly Naturalismus v divadle. Divadel-
ni reformétofi 20. stoleti pokracdovali v téchto pu-
blicisticko-teoretickych programech. Cetné studie,
shrnovéni zku$enosti a popisy systéml 1 osobitych
poetik vysly z pera G. Craiga, A. Appii, K. 5. Sta-
nislavského, V. Mejercholda, A. Artauda, B. Brechta
a dnes P. Brooka, J. Grotowského a mnoha dalsich.

védeckou teatrologii ipFedstavovaly nejdfive este-
tické nazory mnoha filozoifi, literdrnich vedcl ne-
bo estetikfi. V 19. stoleti vznikla v Némecku silna
tradice teoretického a historického mySleni o di-
vadle na univerzitdch. Historie divadla byla jeste
pod viivem pozitivismu a vedle déjin se zatinaly
objevovat rOzné divadelni slovniky a encyklope-
die. Na zacatku 20. stoleti piisobil na berlinské uni-
verzité M. Herrmann, kiery vypracoval zdklady
metodologie historického zkoumadni divadla, Chce-1i
historik popsat a zhodnotit piedstaveni minulych
dob, musi si na rozdil od jinych uménoviéd, které
maji k dispozict hotové dilo, vytvelit nejprve jeho
rekonstrukei pomoci vech dostupnych materialil.

Paraleln& s historii se rozvinula i estetickd teorie
divadla, kterd byla diive soutdsti estetickych systé-
ma filozoffi a estetikdt, pricemZ divadlo bylo stale
chépano jako reprodukini forma umeni, zprostfed-
kovdvajici dramaticky text. Hledani jeho svébyt-
nosti modernimi reformdtory viak vedlo i k oZi-
veni v estetice. Také zde se prosazuji zviasté ka-
tedry na ngmeckych univerzitdch, napf. v pracich
o teoril ,,dramatického umént” A. Kutschera, H. Din-
gera aj. Tak se postupné formuje rozvint&jsi a spe-
cialni videcka teatrologie, kterd se dnes péstuje
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v Fadé univerzitnich a specializovanych védeckych
instituci v8ech kuitwrné vyspélych zemi.

Rozvoj divadelnich kulter od 19. stoleti si pfimo
vyzadal zprostfedkujici roli divadeini kritiky. V 19.
a ve 20. stoleti najdeme celow fadu vyznamnych
kritik, kiefi se podileli na formovani ndrodnich
divadel. PFitom se kritika specializovala, vznikly
rlizné Zdnry — eseje, recenze, medailony — a roz-
#{¥i1 se pocet specializovanych Casopisi 1 rubrik
pro kritiku v denicich.

Zminky o ceském divadle najdeme uZ ve stfedo-
viku {napf. u J. Husa), ale Cetné&jii jsou v obdobi
humanismu a renesance, kdy u nds vznikaly rozné
poetiky v latinském i feském jazyce (B. Balbin,
V. Jandyt) a kdv rozvijel svou aplikaci divadla
na pedagogiku J. A, Komensky. Na zafatku néarod-
niho obrozeni se objevily vedle programi ceskych
viastencfi (V. Tham, P. Sedivy] i prvni pokusy o
historii divadla {]J. Hybi). V 19. stoletl se pak za-
pojili vyznamnd do publicisticko-teoretické a kri-
tické ®lnnosti . K. Tyl a mnozi dald{ divadelnici a
kritici. V druhé poloving 19. stoleti se uZ bohaté
rozvinuly viechny oblasti teatrologicke reflexe: este-
tické teorie ]. Durdika a pfedevsim 0. Hostinského,
pozitivistickd historie ]J. Machela, K. Sabiny nebo
F. Men3ika a divadlo sledovalo mnoho vy¥znamnych
kritikit — ]. Neruda, ]. Vrchlicky aj.

K vrcholu deské teorie divadla patfi dilo Esteri-
ka dramatického uméni {1931) 0. Zicha a struktu-
ralistivcko—sémiologicka Skola, kterou reprezentuji ]J.
Mukafovsky, J. Honzl, P. Bogatyrev, J. Veltrusky a
dE}lﬁi. Jejich teorsticka ¢innost méla odraz i po dru-
htg svétové vdlce, kdy se u nas rozvinula marxistic-
ka teorie divadla v ¥adé studif a publikaci.

) ngska divadelni historie bvla na zacatku stoleti
jesté pod vlivem. pozitivistické metodologie. Vznikly
'Slvetoyél déjiny divadla V. K. Blahnika, §estidilné D&-
jiny Ngrodniho divadia i nedokondeny pokus o di-
vadelni slovnik. V roce 1930 bylo zaloZeno divadelni
odd€leni Narodniho muzea, vedené J. BartoSem. Ves-
kerd historiografie, vénovana teskym i zahranidnim
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divadelnim kulturam a osobnostem, v3ak vyvrcho-
lila v soucasnosti vyddvanim syntetizujicich Déjin
deského divadla {dosud Ctyfi dily}.

Ceské divadlo bylo zastoupeno ve 20. stolefl riz-
nymi kritickymi osobnostmi. K nejvyznamnejsim
patfili ]. Vodak, V. Tille nebo F. X. Salda, na které
navazovala pokrokovad marxistickd kritika — J. Fu-
8ik, B. Vaclavek, J. Tridger a dal¥i. Ti pak mgli
a maji své pokrafovatele aZ do souCasnosti.
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REC ROZHLASOVEHO DRAMATU

Dotetli jste prvni ¢ast knihy, zasvécenou Fedl di-
vadla. UZ v pojmu divadlo je obsaZen zdklad ,,po-
divané“, néteho, co po staleti poutalo nejen sluch,
ale 1 zrak divdka. V daldich kapitoldch se vSak bu-
deme venovat dramatickému oboru, ktery nema
s podivanou nic spolefného. A piesto milZeme pra-
vem napsat, Ze rozhlas vytvofil moderni druh dra-
matického wnént.

Publiktum rozhlasové hry lze po&itat na statisice.
Podle vyzkumii sleduje soufasné dramatické pofady
Cs. rozhlasu a% dva a p&l miliénu lidi. Jak dlouho
by trvalo, neZ by se takové mmoZstvi vystfidalo
v kieslech i toho nejvétsiho divadelniho salu?

Redakce literarné dramatického vysildni na ce-
lém sye&té pPipravuji tyden co tyden, a leckde den
co den, premiéry novych a novych uméleckych po-
Fadi: pivodnich rozhlasovych her, dramatizaci po-
videk, novel, romdnfi, a také adaptaci jeviStnich
piedloh, dokonce i filmovych a televiznich scéni-
B

Je pravda, Ze posluchal vozhlasu je fasto nesou-
stfed8ny, rozpiyleny, nepozorny. Je také pravda, ie
potfady za ndmi pfichdzeji aZ do naSeho soukromi
— nemusime obstaravat vatupenky, ani se slavnost-
né oblékat. A pfece tu rozhlas je, aby ndm denné
nahizel uvmélecké zaZitky v poddni vynikajicich in-
terpretfi. Rozhlasova dramaturgie ma wvelmi obtiZ-
ny tukol: upoutat posluchale vyhradn& zvukovymi
prostiedky, hez opory scénické vypravy, mimiky
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a gestikulace hercll, bez dal$ich vizudlnich prostied-
ki vlastnich divadlu, filmu i televizi.

0Od posluchate vyZaduje rozhlasova hra ne]enom
soustFedsni, ale i uréity stupefi spoluprace, spolu-
tasti na vyznéni dila. Od autora, dramaturga, rezi-
séra a herce Zdada, aby dokdzali vdechnout Zlvot
hie lidského hlasu_na_ jevidti ticha”, jak kdyst na-
mal tozhlasovou dramatiku dramafurg a reZisér V.
Sommer.

Neddavno se nad vziahem divadla a rozhlasu za-
myslel rozhlasovy autor, dramaturg a teoretik jan
Czech: ,Prirovnal bych to X numerickému soudtu:
divadlo mé k dispozici nekonetné mnoZstvi vyjadio-
vacich prostfedki. Aviak rozhlas je ma po zvukové
strénce také. Jsou-li dvé nekonefné mnoZiny, pak
nelze mluvit o tom, %e jedna je v&t3{ a druhd men-
5i; je to jako s mnoZinou p¥irozenych ¢isel. Zddlo
by se, Y& mnoZina plirozenych &isel je vétsi, ale
tak tomu neni." Rozhlasovy reZisér, zaslouZily ume-
lec Vladimir Rusko Pekl néco podohného kdyZ od-
povidal na otdzku reportéra Co pro vds zna?nena
rozhlas: ,nedozirna ife akustiéna, zvukovosti”.

Je stale dost tvlired, které lakd nelehky ukol
tvoFit jen s pouZitim zvuku, akustické obraznosti;
je stale dost posluchati, ktet jsou ‘ochotni vstupo-
vat s pimi v dialog p¥i poslechu rozhlasovych umé-
leck§ych pofadé. Pokud k nim patfite i vy, pFijmeé-
te nejprve pozvani k letmému nahlédnuti do mi-
nulosti rozhlasové dramatiky.
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0D KRYSTALKY K STEREU

DE]BplSI‘lB kapitoly obvykle zaZinaji u antickych
autori. Kupodivu, lze tak zahd&jit i kapitolu o tak
modernim komunikadnim prostfedku, jak¢¥m je roz-
hlas. Zhruba 22 stoleti pfed zkonsiruovanim prv-
nich krystalek fotiZ u&inil Aristoteles ve své Poeti-
ce sluchovost kritériem dokonalosti dramatickeho
dila: ;Strach a soucit lze vyvolat hrou na jevisti, ale
také pFimo zkomponovdnim udalosti... DE] ma byt
totiZ sestaven tak, aby i ten, kdo ho nevidi a uda-
losti vnimé jen sluchem, pocitoval nad t&mito pri-
b&hy hrizu a Htost.”

Aristoteles tedy vedsl, Ze pouhym slySenym slo-
vem {podobnd, jako kdyZ ,naslouchas baji o Otidi-
povi®) lze docilit um&leckého zaZitku. Naznacil tak
spjatost dramatického a vyprdavéného (zpivaného,
recitovangho] slova.

KdyZ na zaCatkn dvacatého stoleti pokrocily po-
kusy s radiofonii natolik, e budouci rozhlasevy pfi-
jima¢ promluvil, objevil se tak novy komunikalni
prostfedek, schopny reprodukovat slovesna umeélec-
kd dila i hudbu. ZlepSovdni kvality zvuku umoZiio-
valo, aby se z prvnich sluchdiek, a zahy uZ z hila-
sitych reproduktora, stile tastéji ozyvaly vedle zpra-
vodajskych pobadft i pofady uméBlecké: tryvky z
povidek a romdnd, vybrané scény z jeviStnich dra-
mat, slavné monology z klasického divadelniho re-
pertodru, recitace,

VétSinou wZ z prostych Casovych diivodd bylo
nutné literdrni a dramatické pfedlohy pro rozhla-
sovy mikrofon upravovat, zpravidia Kkrédtit. To byl
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prvni krok k piivodni rozhlasové tvorb&, tedy k ta-
kové, jeZ vznika se zdmérem, Ze bude uvefejnéna
rozhlasem.

Jakmile se pPenosova technika zlepsila natolik,
Ze bylo moZné wmnistit mikrofon na jevist& divadla,
zactaly se pofadat pfimé pfenosy. PfestoZe zprvu bu-
dily senzaci, uZ koncem dvacdtych let bylo zfejmé,
7Ze pasiyni pfenos ze scény je p¥ili§ divadelni a ne-
vyhovuje podminkém rozhlasového poslechu.

Praktické pozndni omezenych moZnosti prostého
pfendfeni divadelnich her pfivedlo prvni generaci
rozhlasovych pracovnikit k my3lence ptvodni, ne-
odvozené tvorby. Takova tvorba se po celou dobu
existence rozhlasu rozviji soub8Zné& s rozhlasovymi
dpravami literdrnich nsho dramatickych piPedloh,
vznikl¢ch mimo rozhlas,

DEjiny rozhlasové dramatické tvorby jako druhu
dramatické literatury jsou soucdsti literdrnich dejin
a déjin uméni veelku. KaZdad nérodni literatura mad
sve mistry rozhlasocvého wméni, Vétdina veikych au-
torlt spolupracovala s rozhlasem prinejmenSim tak,
Ze vaddvala k vysilani svd dila. Rada z nich vSak
zasvétila tomuto ,,demokratickému sdélovacimu pro-
stfedku” 1 nemalou Gdst svého uméleckého Zivota
— B. Brecht, H. Ball, F. Dirrenmatt, G. Eich, I,
Frank, M. Frisch, E. Kistner, A, Seghersovd, S.
Zweig, S. Beckett, D. Seyersovd, E. Linklater, D.
Thomas, . B. Pristley, L. MacNeice, N, Corwin, A
MacLeish, A. Afinogenov, V. Ivanov, V. Majakovskij,
A. Gajdar, 1. IIf a j. Petrov. Z domdcich auterl
jmenujme alespoii K. ]. Bene3e, E. F. Buriana, V.
Cacha, O. Daiika, D. Chalupu, ]. Honzla, F. KoZika,
M. Kubatovou, [. Marka, J. Otcend8ka, M. Stehlika,
I. Sotoly, J. Tomana a dalsl.

" Za pryvni rozhlasovou hru vilbec se povaZuje Ne-
bezpedii britského dramatika a prozaika R. Hughe-
- se; londynskd stanice Britského rozhlasu (BBC] il
vysilala v lednn 1824, Jeji déj se odehrdavd v za-
valené Sachté pFi dilnim nestésti. RovndZ francouz-
8ti autofi P. Cusy a G. Germinet pojali svou hru
- Marémotio — rozhlasovd drama o modi jako horor;
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ve Francii nesmé&la byt uvedena, a proto ji v fmorl:}
1925 vysilala BBC. ,,Hra nenf ohlaSena v programu,

{&{ autoii v pfedmiuvé. ,,Po zaznéni gongu ¢te hla-
satel zA&bavnou zpravu z novin. Jeho hlas je nor-
malné slyset dvé minuty, pak slabne, nakonec to
vypada jako kdyZ vysilani konti, zatimco sili vzda-
lena konverzace dvou muZfi... B&hem celé hry je
slyset vzdalené telegrafické vysildani.“ D& Marémo-
ta je dale konstruovan jako nahodné zachycené
vysilani z potdpéjici se ladi. NezkuSeni posluchaci
chépali tuto mystifikaci jako skutecnost.

Prvni rozhlasové hry, at vznikly kdekoli, byly
preplngny zvuky. Jefich zvukovy naturalismus vy-
chazel z nediivéry v posluchacovu predstavivost;
svon Glohu sehrale jistd i okouzleni akustickymi
mo¥nostmi nového sdélovaciho ndstroje. Hrdinové
prvnich her se fasto dostdvali do situaci slepcii,
dokonce se setkdvame s dobovym oznalenim roz-
hiasového dramatu za ,divadlo osamélych slepcil”
(V. Sommer). Hughes, Cusy a Germinet predstavuji
prvnf z proudu rozhlasovych her, které se vyznacuji
napinavostl vndjSkového dgje, ltofenim na Ccity
posluchatil a vyuzivanim premiry zvukovych efektd,
“¢asto jen popisnych
PEiblizne ve stejné dob& jako ,senzalni hry“ to-
hoto druhu objevuje se_druhy typ rozhlasového umée-
leckého textu: meditativni, psychologizujici drama.
jeho autorfum nejde ani tak o ,,8lovéka v pohybu”,
iako o ,,pohyb v Glovéku®“.

Prvnim zndmym dilem tohoto proudu byla rozhla-
sovd hra Agonie od Francouze P, Camilla (pafiZska
stanice TSF, 1925; taZ stanice, kterou zndme z nazvu
Seifertovy sbirky Na wvindch TSF z r. 1925). Jde o
monodrama, v némZ uwmirajici muZ bilancuje svij
Zivot. Vnéjsi, viditelny prostor déje tu neni dfileZity.
Dramati¢nost se soustFfeduje na zobrazeni vnitfniho
svéta protagonisty. Tento intimisticky, lyricko-refle-
xivni typ rozhlasové tvorby pozdgji rozvijeli mnozi
autofi, nap¥. N. Corwin (USA], G. Eich {NSR}, F.
Biirrenmatt (Svycarsko), V. Gielgud [V, Britdnie),
S. Beckett (Francie). Je Getnd zastoupen 1 v sou-
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c¢asné produkci dramatickych redakei v celosvéto-
vém méfitku, proteZe vyhovuje komunikatnim moZ-
nostem razhiasu,

UZ z letmych charakteristik prikopnickych roz-
hlasovych dramat je patrné, Ze jejich autofi se sna-
Zili o svérdzné spojovani zpravedajskych a umélec-
kych fankcei moderniho prostfedku komunikace. Ci-
tovana francouzskd hra o ndmo¥ni katastrofé méla
dokonce podobu autentické reportaZe. Z tohoto pro.
linani vyrfistal dalsl proud rozhlasového slovesnég-
ho uméni. K¥%i se v nBm umélecké a publicistickeé
prvky a postupy, Leckdy je obtiZné rozhodnout, zda
se tvdrci pohybujl jestd na tremi dokumentaristiky,
nebo uZ vstoupili na ptdu umelecké fikce. Jde o roz-
hlasovou odnoZ literatury a dramatu faktu.

Zv148t vyrazZznd je tato symbidza v déjindch so-
vitské rozhlasové dramatiky. Ma vSak své pledsta-
vitele i v britské a severoamerické oblasti stejné
jako v povaletném Ceskoslovensku. V protivaleéné
hie N. Corwina fak zni triumf vitézstvi, vysilané
stanicemi CBS v USA 8. kvétna 1945, je Fet faktil
povidena do polohy uméleckéd sivlizace: o
HIAS 1: O, siromy se zelenaly v Indiané. Hojnd ryb se wla-

vilo v Mexickém zalivn. Bylo krdsaé jarni podasi.
HLAR Z: Yankee op8t vyhrali v kopané. Ministersky piedseda
svolal minisiry do Downing Streetu K poradém.
HLAS 3. A v Lidicich se slavila veselka. A farmd¥ ve vy-
chodni Anglii orali Zitna pole,
HLAZ 1: A ¥Vidkun Quisling %el na prochdzku v Osla.
HLAS 2 A obchodnik v Rotterdamu, zivaje, zaviral sviyj krdm.
HLAS 41 A ve vysckych pecfeh v Magnitogorsku se pracovalo
niesias.
HLAS 1: A uhlazeni fa$isté popijeli winp v tripolském pii-
i stavi,
[Hudbha --- Mozart)

L3 =

I 7z krathké ukdzky je snad pairné, e hra se ohesla
bez dramatické zdpletky, a pPece byla dramatické.
Corwin vvtvoFil | triumfalni akord” z lidskych hla-
sii.
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V¥jimefnou postavou svitové {ozhiasové drama-
tiky se stal B. Brecht. Jak o n8m napsal znal_ec
jeho dila, nékdej3i vedouci dramaturg BBC M Ef;,SIIHJ
,Brecht byl obdivuhodnym basnikem, ml@oradne
inteligentnim politickym myslitelem alza]lmavym
reoretikem dramatu®. Od poloviny dvacédtych let se
Brecht zabyval nejen rozhlasovou tvorbou, ale i teo-
rif rozhlasu, spjatou s jeho teorii epického divadla.

B. Brecht od potatku uzndval obé zdkladn{ funkce
literarnd dramatického vysilani rozhlasu: funkci re-
produkeni a tvircl. § touto otazkou, kiera byla —
jak jest& ukazeme i na sovétskych diskusich z onéch
let — gasto pocitovana jake protikladnd, se Brecht
vyrovndval nZ pfi Opravé Shakespearova Maebethg
a Hamleta pro rozhlas (1927, 1931}. Naopak, kdyz
inscenoval rozhlasové drama A. Seghersové Procvgs
nad janou z Arku v Berliner Ensemble [1952), pfi-
kro&il k zdivadeln®ni piivodng rozhlasového textu,
Brecht nevédhal pFistoupit k zdvaZnym zménam ani
v Shakespearovych hrdch, aby potlacil jejich di-
vadelnost a zvyraznil rozhlasové moZnosti; apravy
se tykaly hlavn® epizace piedlohy a u Hamlela do:
konce syZetu. Ob& upravy doprovodil Brecht studii
zndmou pod ndzvem Nduvrhy pro infendania roz-
hlasu, kde objasnil své ndzory na rozhlas.

Pokud jde o plivodni rozhlasovou tvorbu, zane-
chal Brecht pouze dv& hry: Let pfes ocedn {1929]
a Luculldp vigstech (1938). Prvni byla svéraznym
poknsem realizovatelnym pouze v rozhlasovém stu-
diu, ne na jeviiti, Stala se pfikladem brechtovské
epické dramaturgie. Autor tu vyufil nechranicenost
rozhlasové scény, necitil se vazdn predmétnou a
viznélni konkrétnost! sceény jevistni. Prokdzal spja-
tost rozhlasového dramatu s epikou. — Luculliv
visiech vznikl o desetileti pozd&ji (kdy mé&l Brecht
za sebou prvni léta emigrace}, na vyzvu stockholm-
ské&ho rozhlasu. Svédsky rozhlas se vak v napja-
t¢ situaci konce roku 1939 uvedeni hry vyhnul, a

tak se vysilala a¥ v roce 1940 v rozhlase Svycar-
ském.
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Ke zvldStnostem obou her patfi jejich epicky za-
klad: postavy &asto pFechdzeji do vypraveélskych
poloh, pFerusuji dramaticky d&j a komentuji ho.
Dramatickd osnova se tak prolind s prvky epiky,
ale i lyriky. Poetice Brechtovych her je blizky vy-
pravEtsky epos.

[ po néavratu z painactileté emigrace a po zalo-
Zeni Berliner Ensemble se Brecht podilel na roz-
htasovych verzich svych divadelnich her, upravoval
i dila dalfich antorf. K vlastni rozhlasové tvorb#
se& v8ak jiz nedostal. Presto jeho Radiotheorie ab-
sahuje klasické mys$lenky o rozhlase jako jedined-
ném néstroji realistické tvorby.

Byl to pravé B. Brecht, kdo oznadil rozhlas za
prostfedek, ktery umoZiiuje osvobodit tviirce i po-
siuchafe od konkrétnich dimenzi fasu a prostoru
a plné rozvinout sily predstavivosti.
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ROZHLASOVE DRAMA VE SVETE

" Dé&jiny svétového divadla stejnd jako D&jiny své-
tového filmu se nékolik odvailivel uZ pokusilo na-
psat. Velmi v8ak pochybuji, Ze nékdy vzniknou Dé-
jiny rozhlasové hry, Zakladni pfekéaZkou soustavné
prace na historii rozhlasové dramatiky je nedosta-
tek, anebo prostd neexislence prameni: v prvnich
desetiletich rozhlasu se vie vysilalo Zivé a i pozdéj-
81 zvukové snimky jsou nedpiné, nebo siln@ poni-
tené, A pak je tu jedtd jedna nesndz, na kterou ne-
sta¢i ani velké vyzkumné tymy: neobydejny rozsah
produkce dramaturgickych oddgleni vétiiny rozhla-
sovych aorganizaci, MnoZstvi premiér se rofné po-
Citd na sta a u nejvétsich z nich se biiZi tisici,

PfibliZme si tedy hlavni sméry dosavadniho vyvo-
je rozhlasu a jeho slovesné wumélecké tvorby alespoit
na typickych pfikladech. O n&kolika ranych pokn-
sech jsme se uZ zminili v pfedchozi kapitole. Po-
divejme se ted podrobné&jl na dobové promény dra-
matického vysilani v Sovétském svazu, Velké Bri-
ténit a Spojenych statech americkych. A samoziej-
me i v Ceskoslovensku.

Sovétsky rozhlas zahajil pravidelné vysildni na
bodzim roku 1924. Od prvnich dni své existence
nabizel posluchatiim umeélecké pofady. Postupné se
vzlval novy pojem radiciskusstvo, rozhlasové uméni;
vztahoval se oviem jak na slovesny, tak na hudebni
program.

Zék_l-_a'dy literdrniho vysilani tu poloZil V. Maja-
kovskij, ktery pred mikrofony Moskevského rozhla-
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s vystupoval fasto i jako recitdtor, komentitor a
interpret vlastnich dramatickych textdi, chystanych
pro jevisté, Je znamo, Ze Majakovského aktudlni
tvorba vznikala nejednou pro rozhlasové publicistic-
ké relace, a teprve poté ji uvefejnil tisk. ,Rozhlas
prodluzuje a rozdifuje tribunu a pdédivm... Stesii
nevelkého krouzku Pu$kinovych posluchaci ted pat-
I celému svdtn,” napsal Majakovskij v roce 1927

Z podn&tu A. Lunafarského vysilala Moskva uz
od roku 1924 hudebné literdrni a dramatické pofady
z Velkého divadla; v prvnim Rozhiasovém pondéini-
i proslovil Lunadarskij zdsadni tivahu o vyznamu
rozhlasového um#nf v kulturni revoluci, Od hudeb-
nich pfenosi se zdhy oddélovaly literdrni a pak
i dramatické pofady, i kdyZ prvni z nich vznikaly
na pidé hudebniho oddsleni. V tetech 1925—1926
zahajuje Sovétsky rozhlas vysildni pravidelnych Li-
terdrnich vecerd, vénovanych Puskinovi, Gogolovi,
Blokovi a Jeseninovi, pozd&ji uméleckym smériim.

Prvni sovstska rozhiasova hra byla uvedena k sté-
mu vyrofi dékabristického povstani. Pod nédzvem
Veter u Volkonsks (1925} se skryvala scéna zachy-
cujici vztah Pufkina k dékabhristiim. Nezndmy sce-
ndrista vyuZil mj. rhznych Casovych rovin rozvi-
jeného deje.

V daldich dvou letech vzriistd podet pfenosi z di-
vadel, uplatiiuje se adresn&j¥i dramaturgie vysila-
ni pro d8ti a mladeZ, pro posluchafe z méest nebo
venkovskych obcf, Dramatické postupy se vyuZivaji
i ve vzdélavacich a osvEtovych relacich.

0d roku 1927 existuje v Sovétském rozhlase sa-
mostatnd literdrng uméleckd redakce. Jeji drama-
turgové phechazeli od klasiky k soucasnym auto-
riim.

Dramaturgie her od poddtku sledovala spjatost
uméleckych pofadld s aktudlnim publicistickym za-
méfenim rozhlasu. K nejzdvaznéjdim podinim patri-
la napf. rozhlasovd dokumentdrni hra Rijnovd cesta,
uvedend k desatému vyreci Rijnové revoluce. Ové-
tovaly se tu moZnosti tzv. zvukovych ilustraci. Pfi-
nos této kompozice spodival v hledini neodvoze-
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ného, rozhlasové specifického vyrazu, v rozhlasové
paivodnosti. Rijnovd cesta naznacila i moZnosti tzv.
radiofilmu — rozhlasgvého umélecko-publicistického
pasma; prvani cyklus téchto pasem pfipravil Lenin-
gradsky rozhlas a zasvétil je Zivotu & dilu velkych
revoluciona®d. Na zdklade proslulého némého filmu
S. Ejzendtejna KFiZnik Potémkin vznikl stejnojmen-
ny rozhlasovy scénafr (1928).

V Sovétském svazu, podobné jako napf. v USA
nebo Velké Britanii, se rozhlasovd dramatika vyvi-
jela v prvanich fézich v tésné vazbé na divadelni
organizace, Tak { v Moskvé vznikd Moskevské roz-
hiasové divadlo [1928] jako specializovand scéna
slouZici nejen zdjmim divédki, ale pFedevSim pfe-
nosiim pro stile podetn#jsi obec postuchafi.

Léta prvni pétiletky zastihuji i sovétské rozhia-
sové vysildni v budovatelském rozmachu. N&kteti
spisovatelé v rozhlase pFimo pracuji [A. Gajdar,
K. Finn}, jini t¥snd spolupracuji (M. Gorkij, A. Se-
rafimovit, A. Fadéjev, N. Pogodin, M. Kolcov, A.
Afinogenov). Vznikd profese reZiséra, dramaturga
a redaktora literdrng dramatického wvysilani, vy-
riistaji a dozrdvaji herecké osobnosti disponovaneé
k rozhlasové pract.

7 mnoZstvi her této doby pfipomefime alesporit
rozhlasovou premiéru A. Afinogenova Dnéprosiroj
{v Moskevském rozhlasovém divadle, 1930]. Autor
oznatil dilo v duchu doby za radiofilm, reZisér pied-
staveni N. Volkonskij zddraznil, Ze jde o ryze roz-
hiasové dilo, jeZ by nebylo moZné uvést nikde jinde
neZ v rozhlase. Zdklady satirické tvorby Sovétské-
ho rozhlasu poloZili L. Iif a ], Petrov. K Zinrovym
typlim dramatickych pofada z pielomu dvacatych
8 tficatych let pat¥i rozhlesovd adaptace divadelni
hry, monodrama, tprava filmového scénafe, doku-
mentarné umélecké pasmo a kompozice.

Na zaéatku tFicatych let byl v Sovdtském rozhla-
sé zaveden zvukovy zdznam, coZ neobydejné usnad-
nilo préci uméleckych redaked.

v prvnim desetiletf existence probihaly jak mezi
rozhlasovymi pracovniky, tak na strdnkdch soudo-
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bych Casopisfi vziu$ené diskuse o povaze rozhlaso-
vého umeéni. Podle nazoru V. Mejercholda, zvefejné-
ného v roce 1927, tak jako spojenim fotografie s di-
vadlem vznikl film, tak spojenim divadla s rozhla-
sern vznikd ,nové uméni’. UZ dva roky pifedtim
vy3ly v Pravdé dva &lanky filmafe D. Vertova Kine-
-pravda a Rozhlas-pravda. Rozhlas podle Vertovova
nazoru nabizi moZnost vytvafet zvukeovou kromiku
doby zachycovanim akustickych jevi, vytvafet zvu-
kovy letopis zem&. Casopis Rozhlasovy posiuchad
piSe s pfiznadnym entuziasmem: ,,Rozhlasové viny
ucini z celého lidstva interprety nejvét$i ze svéto-
vych her. Jeji nézev zni D&jiny lidstva.” D. Vertov
v roce 1830 stavEl do protikladu dokumentarni fil-
my a filmy umeélecké — se stylizovanymi dialogy
a zvukovymi efekty. Doporudoval vyuZivat ,radio-
-glaz® k dokumentovdni socialistického budovatel-
ského 1sili. Sama autenticka skutecnost mu pFipa-
dala tak uchvacujici, Ze odmital i scenaristickou
tviiréi praci s faktem.

Tyto Krajni nézory na estetickou povahu rozhla-
su vEak nasly své odplirce; ostatng sama tvirci roz-
hlasova praxe si vynucovala jejich pfehodnocent.
Oponentl vertovovskych ndzorli argumentovali tim,
Ze holy, syrovy zéznam zvukového materidlu zba-
vuje uméleckou tvorbu psychologické hloubky, emo-
cicndlniho rozméru. Koncem dvacatych lst vyistily
polemiky o povaze rozhlasového uméni do dvou
protikladnych poloh. Zastdnci prvai z nich popirali,
Ze z rozhlasu vzejde novy umélecky druh; pFizna-
vali mun velkou budoucnost jako technickému pro-
stfedniku mezi umdnim a masami, oznadovali ho
viak za pouhého ,,zvukového kuryra“. Zasténci opac-
ného nézoru vérillt ve svébytnost rozhlasového ume-
ni. Sli oviem do krajnosti: odmitali pFevzatou li-
terarné dramatfickou produkci a Zadali, aby roz-
hlas vysilal pouze plivodni hry, opery apod.

Vychodisko z vyhrocenych sporli ovSem ukdzala
sama programova praze. Rozhlas dokézal plnit obé
funkce — tvirdéi i reprodukini — aniZ by se navzi-
jem vylugovaly. Tyto poznatky dokladala tvorba
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A. Afinogenova, V. Ivanova, P. Antokalského a dal-
iich rozhlasov§ch autori. Ov3em ani ont se ne-
vyhnuli diléim omyhim. Afinogenov napl. usuzoval,
¥e ,nejlepsi hru mdZe napsat jediné ,slepec’, jehoZ
vndjsl svét se jevi vyhradn® ve zvucich®. Jeho né-
zory sméfovaly k formalistické zvukomalebnosti, k
podcetiovani postuchatovy fantazie. Antokolskij za-
se nedivéfoval sdélnosti dialogu v rozhlasové hfe,
oddsleného od jedndn! herct: ,Rozhlasovda hra se
mi jevi jako d&j odvijeny jedinou postavou..., jako
svazek propojenych monologd neho jediny monolog
na pozad{ pestrych zvukil, vCetn® druhoplanovych
hiasii.“ Také V. Mejerchold se obdval nesrozumitei-
nosti, pokud se nepodafi dosahovat ,,plastitnosti,
reliéfnostl zvuku®.

Smyslem t8chto debat a polemik bylo odhalit
estetické zakonitosti nového prostfedku umeéni. Kdyz
byl vyzvan ke spoluprdci s rozhlasem M. Gorkij,
odpovédél &ldankem O sovétském rozhlasovém vy-
sildni [Pravda, 19321, Za specifiku rozhlasu oznaci]
hovorovost, struénost, aforistitnost, ale i umélec-
kost, zejména pokud jde o dokumentarné umélecke
formy.

Prvnich deset let sovétského vysildni bylo tedy pro-
vdzenc nejenom experimenty, ale i tflbenim nézord,
shromaZzdovanim prvnich autorskych, dramaturgic-
kych, reZijnich | hereckych zkuSenosti.

V letech 1932—1936 zaujimaly slovesné umgleckeé
pofady uZ celou p&tinu vysilactho ¢asu sov&tskych
stanic. TvarCi praxi rozhlasu ovliviiovalo stranicke
usneseni O pFestavbé literdrné uméleckijch organi-
zaci (1932). Rozhlas se stdval strategicky vyznam-
nym, masovyvim prostfedkem ideového vliva, a tak
vzriistala odpovédnost jeho pracovnikd za ideovou
i umeéleckou troveini pofadd. S rozhlasem navédzali
pravidelnou spoluprdci piedstavitelé mlad$i genera-
ce autordi: V. Gusev, A. Zarov, S. Stipatov a dali
basnici, z dramatikii zejména V. Visnévskij, z pro-
zaikdl V. Ivanov, L. Kassil a daldf. Rozhlas il dila
L. Leonova, K. Paustovského, A. Serafimovite, M.
Svetlova. Na 1. vSesvazovém sjezdu sovétskych spi-
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sovuteld (1934) byl ocenén podil rozhlasu na poho-
tovém §ifeni slovesného wméni. Spisovatelka M. Sa-
giftanova tehdy pi%e do asopisu HovoFi SSSR: | My
spisovatelé se musime naufit spojovat se s lidmi
neéjen tim, co napiSeme, ale i slovem mluvenym.”

V poloviné tficdtych let vzniklo v Sovétském roz-
hlase gddéleni dramatickych pofadd, které pfipra-
vovalo rubriku Divadlo u mikrofonu. Rostl podil pie-
nosti a uprav jevi§tnich pFedstaveni, v prvnl Fadé
profilovych titultt ustfednich scén. VE&tiinou 3lo o
studiové verze, nikoli o pasivni prenosy z divadel,
jeZ byly pfiznatné pro pfedchozi desetileti.

Vedle toho méli posluchafi moZnost sledovat pi-
vodni rozhlasova dramata nebo rozhlasové fipravy
literdrnich & jevidtnich pFedloh (W. Shakespeare,
Juk se wvdm Ui, 1935, se scénickou rozhlasovou
hudbou D. Kabalevského]. V reZii V. Mejerchelda
uvedl Moskevsky rozhlas Puskinova Kamenného hos-
ta; rezisér tu cht&l dokazat, Ze sluchovy umé&lecky
obraz je schopen vzbudit fantazii posluchace za
vyuZiti radiofonnich, emotivn® pisobicich zvukovych
efektd. Dobovéa kritika oznacila Mejercholdovu adap-
taci za ,historicky predel” ve vyvoji rozhlasové dra-
matiky {18935}, Neméné zajlmavym projekiem hyla ve
stejném roce dramatizace Rollandova Golase Breug-
nona. Na upravé se podilel sam autor, ktery zaslal
Sovétskému rozhlasu Fadu reZijnich pozndmek. [ to-
ta dilo se stalo soudéasti ,zlatého fondu® sovétske
rozhlasové dramatiky.

Predvaletné obdobi vneslo do programové ¢innosti
Sovétského rozhlasu vyrazné zmény. Vedkeré tvarti
sily um&leckého vysildni se soustiedovaly k posile-
ni sociallistického stdtu a jeho obranyschopnosti. Do
popiedi vystupovaly naméty patriotického zaméfe-
ni, latky napomahaiici ideové semknutosti sovétské-
ho lidu. Obdobné jako sovétsky film i rozhlas Casta-
ji zpracovdval namé&ty z d&jin, hry o Alexandru N&v-
ském, Ivanu Susaninovi, ruskych vojevidcich.

Ani v téZkych letech Velké vlastenecké valky mi-
Za rozhlasového uméni neumlkla. Rozhlas nahrazo-
val omezeny provoz divadel, kin a dalSich kultur-
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nich zaffzeni, jejichZ pracovnici ode3ll na fromatu.
Bylo sice nutné omezit rozsah uméleckého vysildni,
aviak na literdrng dramatické uméni se nezapomi-
nalo. § ohledem na nedostatek nové tvorby se roz-
nlas musel vic orvientovat na klasiku.

Na praci rozhlasu se za valky aktivngé podileli
znami spisovatelé I. Erenburg, A. Surkov, S. Mar-
gak, K. Simonov, V. Katajev, L. Kassil. V jejich po-
fadech a pPispévcich se spojovala publicistika s ume-
leckym vyjadfenim. ZvlaSt silné pasobily prace L
Erenburga. Ke slovu se dostdvali i bdsnici — za
jiné jmenujme 0. Berggolcovou & jeil legendarni
basnické skladby vysilané v autorské interpretaci
Leningradskym rozhiasem za blokddy. Z obleZeného
Leningradu zn&ly i pofady N. Tichonova, V. Visnév-
ského a A. Achmatavové.

Za valky muselo dramatické vysilani nafas ustou-
pit literdrnim formam. Presto se hry z repertodru
sovéiskych stanic nevytratily. Ustfedn! rozhlas pii-
pravoval nap¥. cyklus pro pFisludniky Sovéiské ar-
mady Maskevskd divadla fronté. Po vitézstvi u Sta-
lingradu a v hitvé u Kurska opé&t vzriistal podil li-
terdarnd dramatickych pofaddl v celkové programové
skladb&. Objevila se nova tematika — obnova Zivota
v osvobozenych oblastech, Vysilaly se nap¥. Gryvky
z poémy Vasilij Torkin v autorské interpretaci A.
Tvardovského, tprava Fadéjevovy Mladé gardy &
serial dramatizaci podle Tolstého Vojny a miru.

Prvni desetilet! povaledného vyvoje bylo zasvéce-
no obnové zemé, kterd nesla hlavni tihu porédZky
faSismu a jeho spojenci z druhé svétové valky. Ob-
novou muselo proiit i umélecké vysilani, postiZené
mnoha lidskymi a materiflnimi z{rdtami. Typickym
tviirdim poéinem prvnich povélefnych let se stalo
nové nastudovani Vasilife Torkina v poddni D. Orlo-
va (1947), které doslova zlidov&lo a zaloZilo popu-
laritu dila t v kniZnich vydénich. T¥% herec byl pro-
tagonistou rozhlasové tpravy Solochovova roménu
Bojovali za viast [1947). Znatnoun oblibu ziskdvala
rubrika Spisovatelé u mikrofonu. Sovétské stanice
piiné3ely uZ nejen doméci, ale i zahranitni dfla sou-
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dobych autorfl z lidovd demokratickych stati { ukdz-
ky z pokrokové tvorby autord Zijicich v zemich ka-
pitalistickych.

Jak jsme uvedli, v pFedvdletném obdobl Castecnd
ustupovala plivodni dramatika pfejatym formam,
predevdim divadelnim. I po vdlce byla obnovena
rubrika Divadio u mikrofonu, nenabizela vSak pou-
ze pPenosy a zdznamy jeviSiniho repertoaru, ale
i tematické vefery. Pozornost rozhlasovych drama.
tikd poutaly 1 Zivotopisy vyznampych osobnosti;
udalosti podzimu 1952 byla rozhlasova kompozice
o vddel K. Timirjazevovi. Jeji autor R. Glier se i v
dalgich letech orientoval na Zivotopisné hry (V. L
Lenin a dalgi).

Od zaddtke padesatych let se pod hlaviCkou Ii-
vadla u mikrofonu objevovaly i ,nedivadelni” formy:
jednoaktovky vytvofené pro rozhlas, dramatizace
povidek a basnickych skladeb.

Literdrn® dramatické vysilani se v povdlelné eta-
pé nevyhnulo projeviim akademismu, odirZeni od Zi-
vota. Poukédzala na to i usneseni stranickych sjezdi,
zavéry Ust¥edntho vyboru k ideologickym a umeélec-
kym otdzkam i F{dici dokumenty rozhlasu z druhe
poloviny padesdtych let. Vedeni Sovétského rozhla-
su postupnd uskutefiiovalo pFestavbu literarné dea-
matického vysilani jak po obsahové, tak po orga-
nizadni strance. Dramaturgickym a autorskym Xré-
dem se stala soutasnost, hlavnim hrdinou pracujici
&lovek. Rozhlas vysilal pofady vytvofené na zaklade
novych d&l, vzniklych po XX. sjezdu KSSS, napr.
druhy dil Solochovovy Rozrufend zemé [1960], da
ie Leonovav Rusky les, Tvardovského Za ddlkou dal-
ka aj. Zavadsly se pestiej§i umelecké formy: dra-
‘matizovana Cetba, montdZe a pasma, adaptace a dra-
‘matizace, ve vét8i mife se uplatiiovali autofi plsobt-
ci mimo m&stska centra. Rozhlas vyuZival vice roz-
hlasovych her ze zahraniti. Usili dramatické redak-
ce Moskevského rozhlasu se zaméPovale na posi-
lovani pritaZlivosti a zajimavosti pofadd pro riizne
kategorie posluchagi. '

Koncem padesdtych let se dale roziiFoval reper-
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toarovy zab&r Divadla u mikrofonu; v roce 1958
se tu vysilalo jedenéct plivodnich rozhlasovych her.

Uplynuld dvé desetileti, od Sedesatych let po sou-
gasnost, jsou i na dseku uméleckého vysilani So-
vétského rozhlasu poznamendna novym rozdalenim
dkoll mezi rozhlas a televizi. Masovym prostred-
kem s intenzivnim vlivem na vefejné minéni i este-
Rozhlas byl nucen pPehodnocovat své moZnosti v
nové situaci, orientovat se stdle vic na rozvoj svych
specifickych vlastnosti. I v soucasnosti patfi k nej-
ndrofndjsim cilim hlavni redakce literdrné drama-
tického vysilani Sov&tského rozhlasu i jejich pobo-
tek pfivodni rozhlasova tvorba, i kdyZ tradice orien-
tuje dramaturgii spi¥e k Gpravdm divadelnich & li-
terarnich pfedloh. Nova, moderni rozhlasova pro-
dukce vznika v pofadech pro détl a mladez.

Soufiasnd bilance sovéiského literarng drarnatic-
keho vysflani zahrnuje nskolik soub&Znych smeéril:
upravy klasickych i soudobych literdrnich piedloh,
umalecko-dokumentdrnl pdsma a hry, adaptace di-
vadelnich her, pfeklady zahranicnich autorit. Od za-
¢dtku osmdesdtych let vzristd podil phvodnich roz-
hlasovych her, vyslovujicich se k aktudlnim otéz-
kam rozvoje sovidteké spolelnosti (tzv. publicisticke
dramaj.

Ve Velké Britanii zacal rozhlas s pravidelnym vy-
silinim — jako prvni v Evrop® — uZ v roce 1922
S literdrné dramatickymi pofady se posluchali Brit-
ského rozhlasu {BBC) setkdvali uZ v prvni poloving
dvacatych let. Zprvu 3lo i zde o adaptace divadel-
nich textd, predevsim shakespearovskych. Pokusy
o phvodni dramatickou tvorbu se objevily v pofa-
dech pro d&ti (A. Burrows). Je pfiznatngé, Ze teh-
dej$i dramatické pofady kopirovaly divadelni zvyk-
losvti natolik, Ze obsahovaly hudebni pfedehry a do-
grzovaly pPestdvky mezi déistvimi, vyphiované hud-

oH,

V lednu 1924 vysilala BBC uZ zminénou prvni pii-
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vodni rozhlasovou hru, jednoaktovku R. Hughese
Nebezpedi (v reZil R. Jeffreye). Jak uZ vime, dé&j
se odéhraval v zavaleném dole; pPedstavovala pro-
totyp tzv. katastrofickych, senzacionalistickych her,
typick¢ch pro rané obdobi rozhlasové dramatiky.
Druhym, mimochodem velmi plodnym autorem her
pro Britsky roghlas byl L. du Garde Peach. De-
butoval pilvodni rozhlasoveu veselohrou Svéiio a
sfin (1924).

V sezdng 1924—1925 vysilaia BBC pfes sto Ciyfi-
cet dramatickych pofadd. Mnohé mély dokumenta-
risticky zaklad, napf. Obrdzky ze starjch dasi, Sto
let Zeleznice.

Za prvni ,,celovecerni hru BBC, vytvolenou spe-
cidln®& pro rozhlas®, je oznatovan Bily zdmek R.
Berkeleye [1925).

Britskv rozhlas, podobné jako jiné stanice té do-
hy, jen stBZi hledal schopné rozhlasové autory. VEt-
Sina spisovateld byla orientovéna divadelng, tvorha
pro rezhlas byla tasto nad jejich sily. Kvaliini tvor-
bu vyznalujici se smyslem pro rozhlasovost repre-
wentovali od konce dvacatych let L. Sieveking, au-
tor jedné z prvnich ,,ryze rozhlasovych her" Kaleé
doskop I, a wZ zmin&ny L. du Garde Peach (Ingre-
dient X, Cestou slavy, Marie Célesie aj.}. 0Od roku
1929 vystridal R. Jeffreye v Zele dramatického od-
dsleni BBC dramaturg, autor a reZisér V. Gielgud,
plisobici v této funkci dalsich 39 let.

Rozhlus uvads! v prvnich letech své existence ta-
ké mnoZstvi dramatizaci povidek a romanit, adapta-
ci divadelnich her, 1 kdyZ hlavpi tsili V. Gielguda
a jeho spolupracovniklt sméfovalo k pfivedni roz-
hinsové tvorbd. S posluchaéskym zajmem se sgtkaly
fipravy Dumasovych TF musketgrd, Tajfunu §. Con-
rada, a zejména celého dila W. Shakespeara, kteié
se nkazalo jako velmi vhodné pro rozhlas vzhledem
ke znafnéd uvolnénosti déjovych Easoprostorovyeh
vztahil. Ve shod® s tehdejSimi ndzory vedeni BEC
na priovitni vyznam rozhlasu pro kulturni a osve-
tovou praci zaujimala vyzpnamné misto v rozhlaso-
vém repertodrn 1 daldi klasicka dila svetové litera-
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tury a dramatu. V. Gielgud zavedl koncem tficatych
let experimentalni pofad, vysilany v pozdnich ve-
#ernich hodinach, kde jako prvnfho uvedl americ-
kého autora A. MacLelshe s jeho pmtwalecnvym To7-
hlasovym dramatem Pid mésta. V tvomto por’adu za-
zpély i dalsf zajimavé relace, napr, vybrané scény
2 Shakespearova Vedera tFikrdlového, uvedengé nej-
prve v moderni angli¢ting a pak pro srovnani v alz-
hétingké vyslovnosti.

vadei osobnost! nevelkého kolektivu autorit po-
kusnych poradii se stal L. Sieveking. Zastaval a
energicky prosazoval ndzor, Ze budoucncst md roz-
hlasovd dramaiika, kterd se nevyhybd aktudlnim
namétiim a kterd plné t8%i ze specifiénosti moder-
ntho komunika&nihe prostiedku. Konzervatival ve-
deni BBC nemBlo pro tyto my$lenky pfilis pocho-
peni. Posluchagi s oblibou pFijimali Femeslng zrul-
né, konventni a velmi populdrni hry L. du Garda
Peache, jeZ nabizely atraktivni latky v klasickém
divadelnim provedeni. Podle jeho pragmatického nd-
zoru . divadelnf hra nemusi byt prakticky o nicem,
zejména pokud mé piibéh; rozhlasové drama viak

musi pracovat s ideou — kde totiZ schédzi podiva-
nd, tam musi mit posluchac alespoil o Cem pre-
myslet.”

Vyraznym proudem, ktery se v poloving tricatych
let odd&lil od slovesnédho uméleckého vysildni BBC
i organizafné, byla tvorba umélecko-dokumentar-
nich péasem, tzv. fiérli (feaiures). Kombinace fakto-
graficky veérné latky s umeéleckymi postupy draima-
tu desahovala svych mezivdlednych vrcholll zejme-
na ve fifrech E. A. F. Hardinga {Scotland Yard,
V podzemi, Komunikace v brilské FiSi), A. Bryanta
{Tenkd dervend édra}, D. G. Bridsona {Pochod péta-
Ctyriedinikid). Oblibené byly i cykly fidea [Slavné
soudni pfipady}. Videi osobnosti se v této oblasti
stal vedouci oddéleni fidruz L. Gilllam. Forma firu
i s ndzvem se hlavné po vdlce rozsifila i do daldich
zemi v&etné Ceskoslovenska.

Tak jako ostatni rozhlasové spoleénosti v kapi-
talistickych zemich roz3ituje i BBC v letech hospo-
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dafské krize na pielomu dvacdtych a tficatych let
svilj zdbavny program. V roce 1933 je zaloZeno Di-
vadlo BBC, jehoZ repertodr slouZi predevsim velej-
nym pfenostim zdbavnych pofadd. V roce 1937 pak
zaklada H. S. Pepper velmi populdrni relaci Veler
po nedéli; jde o magazinovou formu kombinujici
hudbu s dramatizacemi kriminalistickych a dalSich
napinavych p¥ib&hil [postava inspektora Hornleigha
pfedznamenala typ pozdé&j§ich protagonistd televiz-
nich detektivnich seridli). Zabavné dramatické po-
fady predviletné doby reprezentoval také pofad
Kapela jede, vysilany z imagindrniho londynského
pytn, zabydleného typickymi postavickami anglic-
kého Zivota.

Posileni zdbavného programu mélo delit silicim
propagandistickym ttoklim goebbelsovského vysi-
lani z faSistického Némecka. Konzervativng a tra-
dicionalisticky vedeny Britsky rozhlas vSak musel
reagovat i na konkurenci Normandského a Lucem-
nurského rozhlasu, dvon soukromych komertnich
stanic, které po cela tficAta léta vysilaly ve stylu
americkych reklamnich stanic v nékolika jazycich,
i v angliéting,

Zejména pod vlivem americkych ,vzorG” se i v
programech BBC objevil tésn& pfed valkou drama-
ticky seri4l. Na rozdil od zamoiského typu tzv. myd-
lovych oper, vyznatujicich se bezbfehou sentimen-
talitou a nevkusem, sledovala britskd verze spiSe
humoristicko-satirické cile.

Druhd svétova vdlka sousti¥edila pozornost vede-
ni BBC na zpravodajsivi a publicistiku, Dramaticke
vysilani bylo omezeno co do rozsahu i autorského
zazemi. Ke slovu piigly opé&t dpravy epickych a sce-
nickgch predloh (H. Ibsen, ]J. B. Pristley, L. .
Tolstoj aj.). V roce 1943 vznikd rubrika Soboini
divadelni vedery. V téZe dobé se dramaturgie snail
posluchafe rozptylit napinavymi dobrodruZnymi pfi-
héhy J. D. Carra Schiizky se strachem.

Protifasistické vysilani, zaméfené z Velké Brita-
nie na Gzemi Némecka, vyuZivalo vedle Zurnalistic-
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kych pofadd i pofady dramatické. Vznikla tak 1 pa-
codicka dramatizace Hagkova Svejka.

7v]4stnf zminku zaslouZf vina tzv. basnickych her,
vyuzivajicich ver&ové formy [(G. Bridson, P. Dickin-
son, E. Sackville-West]). Snad nejv&tsi ohlas mela
poeticka hra Kry$tof Kolumbus, kterou L. MacNeice
napsal k vyro¢i objeveni Ameriky [1942].

Pochopitelng, Ze za vdlky vznikalo mpoZstvi dra-
matickych pédsem, fi¢rl. V. Gielgud pravem pozdéii
napsal, Ze fiér se stal udernou silou valeéného
rozhlasu. Z autorfi tu vynikl C. McGivern {(KPiZo-
vatka X, K bombardovdni pFipravent). Vyvrcholenim
tohoto obdebi byl cyklus jejich nejkrdsnéjsi chvile
(L. Gilliam a dals{ autofi}, vénovany vojdk@m armad
bojujicich proti fagismu.

Po vidlce se dramaticky program opét postupné
oddiéloval od umélecké dokumentaristiky. UZ v 16t8
1845 vznika z armadniho vysildni tzv. lehky pro-
gram BBC. Hledaji se vhodné z&bavné formy dra-
matického razu, které by zaujaly ,prostého poslu-
chate®; Britsky rozhlas totiZ vychazel (a podnes
vychazi} z teze o nepfekonatelném pratikladu tzv.
masové a elitni kultury. Proto hned v druhém po-
valeéném roce zahajuje vysilani tzv. tfell program,
zaméFeny na narofné vzdéldvaci a umelecké po-
fady, kter§ ma vytvdfet protivdhu ,nizkému“ leh-
kému programu. Spojnici mezi témito dvéma typy
programti se stal tzv. domaci program, nabizelici
,Dro kaZdého néco“. Toto tfiprogramové schéma
pievzala podle vzoru BBC vét§ina zapadnich roz-
hlasfi, ovlivnilo v prvnich povdleénych letech i nas
rozhlas.

0d ledna 1948 zacala BEC vysilat ¥z iniciativy N.
Collinse pravidelny odpoledni seridl Denik pani Da-
legvé, kopirujici americké rodinné seridly; Daleovi
se udrZeli na programu BBC dvacet let. Podobny
typ tu reprezentuje i seridl Archerovi (1951), vysi-
lany dosud, a Groveovi [1954).

V roce 1949 byla zavedena rubrika her faktu
a ficrd Dnes veder na aktudini téma. S postupnym
rozsifovanim televize BBC se dramatické a doku-
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mentirné umeélecké pofady pFesunovaly do den-
nich vysilac’ch termindl, Vecery zalaly patlit te-
levizl.

Na tPetim programu BBC dominovala klasicka di-
ta. L. MacNeice upravil napf. Goethova Fausia. Ra-
cinova Faidra zahéjila dlouhnlety cyklus Svéfouvd
dramata, v némZ se posluchacdi podnes seznamuji
s¢ sydtovym dadictvim dramatické kultury. Na uni-
verzdlnd orientovaném domdécim programu zilstals
i po valce patefi literdrn® dramatického vysilini
rubrika Sobofni divadelnl vetery.

Stale pronikavéji se prosazujici televize zplsobila
postupny odliv zajmu iroké verejnosti od pravidel-
ného posiechu dramatickych pofadd. Zacala se pro-
jevovat 1 autorskd krize. VQdci osobnosti dramatur-
gie BBC se stal v roce 1963 M. Esslin. V té dobs
stdle jesté dosahovala sledovanost odpoledni roz-
hlasové hry 750 tisic posluchacii, pokles popularity
dramatického programu vsak pokratoval. M. Esslin
se proto zacal orientovat na mladsi autorskou ge-
neraci, Na vindch BBC se uplatiinji G. Cooper, B.
Naughton, H. Pinter, T. Stoppard a dalii. VétsSina
uspdsnych dramatikdi v8ak postupné pirechdzi k te-
levizni, popf. divadelni praci.

Na této situaci madlo zménily pokusy oZivit roz-
hlasové dramatické um@ni technickymi experimen-
ty se stereofonii a kvadrofonii. Rodinny poslech ve-
gernich pofadd, pfiznainy jedtd8 pro prvni povalec-
nou generaci, byl vyst¥idin spide individualizova-
nym sledovanfm rozhlasu v kuchynich &l detskych
a studentskych pokojich.

Bshem uplynulych dvaceti let, kdy BBC pFistoupi-
la k novému uspoidddn{ programii (dva programy
popularni dopliluje program klasické hudby a pro-
gram mluveného slova), se destala rozhlasovd dre-
matika na okraj zdjmu posluchafil., Md na tom po-
dil jak vliv televize, tak zavadént soukromych Kko-
mercénich stanic rozhlasu i na britské tizemi. Podle
prizkumfi sleduje rozhlasové hry BBC zhruba 15
procent posluchadh. Ze soudasnych britskych dra-
matik@i jmenujme alespoit R. Adrtana, H. Bartona,
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D. Chapmana, W. Trevora a T. Stopparda. ﬁaist’umé-
lecké slovesné produkce se exportuje z Velké Bri-
tanie do zahrani¢i, do USA a do zemi Common-
wealthu. Diky tomu si BBC dosud udrZuje na Gseku
dramatiky mezi zapadnimi rozhlasovymi organiza-
cemi celné misto.

,,Rozhlasovy primysl neni lidumilny podnik; vysi-
laci organizace vznikly proto, aby vyd#lavaly peni-
ze prostiednictvim reklamy,” napsal! ve své knize
Poezie g rozhlas americky autor Milton A. Kaplan
(1949).

Piisobnost rozhlasa v USA je v mnoha chledech
odlisna od rozhlasové praxe v jinych zemich, do-
konce i v zemich se shodnym spoletensko-politic-
kym zfizenim. Zcela markantn& se to projevovalo
a podnes projevuje ve vyvojl rozhlasové dramatiky.

Prevazujici reklamni charakter rozhlasu v USA
vede dramaturgy, autory a dal3i tvirce umeleckych
slovesnych pofadt od zaddtku dvacdtych let, kdy
zde rozhlas vznikd, k jednostranmému zdfirazilovani
vnéjskové aZ povrchni atraktivnosti. Majitelim sta-
nic nebo jejich monopolistickym seskupenim {ABC,
CBS, NBC a dalsich) jde pfedeviim o dosahovani
co nejvétiitho mnoZsivi posluchacl, nebot jen vyso-
ka sledovanost jim zarmduje zisky z prodeje vysi-
laciho fasu sponsortum, tj. zadavatelim reklam a in-
zerce. Vzhledem k tomu, Ze apercepce slovesnych
uméleckych pofadd vyZaduje od posluchale urcitou
namahu, scustieddni pozornosti, brani se majitele
stanic tomuto repertoaru. Obédvaji se, Ze by se Dpo-
siucha& obrdtil k poslechu jiné, méné ndrofné sta-
nice. Dramaticky zdklad mohou oviem mit i z4d-
bavné pofady. AZ na vyjimky se proto v americkych
podminkédch obvykle spojuje dramatiCnost se sna-
hou posiuchadce pobavit,

Vratme se v3ak do roku 1920, kdv bylo z pittshur-
ské stanice KDKA zahdjeno prvni pravidelné roz-
hlasové vysilani, zéhy nésledované dal$imi mistni-
mi a oblastnimi stanicemi soukromych majiteld.
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Pofady zabavné hudby prokladane reklamou a in-
zerdty a mizivé mnoZstvi zpravodajskych relaci za-
¢ala brzy dopliovat vystoupeni vaudevillovych zpé-
vakd a hercl. Vaudeville — populdrni hudebni di-
vadlo — stalo u zakladd dramaturgie americkych
stanic. Trvalo témé&t deset let, neZ se objevily prvni
dramatizované pilhodinky, které postupné prerostly
v tzv. rodinné seridly. Vysilalo se jich soufasne i né-
kolik dennd, obvykle odpoledne a v podveCernich
hodinach. Kazdy dil trval zpravidla 15 minut. Od
jara 1933 se vysilaly tzv. mydlové opery [sodp ope-
ras; pri¥ly k tomuto ndzvu dik firmé na vyrobu pra
cich prostfedki, ktera je sponsorovala); prvni byly
Helena Trentovd a Pani Perkinsovd (udriela se az
do voku 1960). Sentimentidln{ mydlové opery vzni-
kaly v autorskych ,,dilndch”, kde osvéd&eni autort
vymysleli nové a nové zdpletky a najati ndialogista”
je rozvijeli do jednotlivych pokracovani. D&j, sou-
stfedovany kolem standardnich postav, postupoval
velmi pomalu. Odehréaval se vétSinou ,ve spoleen-
ském vakuu“: tykal se osudt rodinngch prisiudnika
prolagonistky serialu, obvykle Fenské ,hlavy rodi-
ny .

Podobny mnendroény charvakter mely wveselohry,
uvadsjici stdle stejné postavy do raznych Zivotnich
situaci. 0d mydlovych oper se lidily hlavné uzavie-
nym déjem kazdého pokratovani, obvykle tvdenni-
ho. Pryvnim a také nejtypittéj$im byl veseloherni se-
ri4l Amos a Andy, vymysleny F. G. Gosdenem a Ch.
[. Correllem jako Fetéz historek dvou ternodskych
taxikait (od roka 1929). Zejména v letech hospodaf-
ské krize tyto postavy zlidovély a podnes jsou, i
vlivem pozddji televizni verze, velmi popularni.

Dalsi forma, kterda se shodovala s obchodnimi
zaméry majitel stanic, téZila z atraktivnosti drama-
tického thrilleru, napinavého pFibEhu. 0d konce dva-
catych let se vysilal jeden z prvnich takovych se-
rialt, Dny v Mrivém adoli. Slo o antologil hrizo-
strasnych westernovych prib&hd, spojovanych posta-
vou vypravéce. Od roku 1931 se v USA vysilal dlou-
holety seridl Sherlock Holmes, uvadény v mnoha
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variantach, dasto vzddlenych Doylové piedloze. Ty-
pickym seridlem krimindlnich dramat byl Stin, s
Gsifednl postavou Lamomta Cranstona, ,schopného
silou viile hypnotizovat protivniky .. .". Spolu s myd-
lovymi operami, komediemi a thrillery se rozhlas
usazoval v americk¢ch domacnostech dohrodruZny-
mi seridly pro déti [Maly sirotek Annie, 1931).

0d roku 1931 se amerifti posluchadi pravidelné
setkdvali se svéraznym dokumentarné dramatickym
pofadem Pochord Casu. V podstatd Zlo o reklamni

relaci propagujici tydemik Time {Cas). V kaZdé z
nich zaznély tii &tyFi dramatizované scénky, tema-
ticky t&Zici z udalostl uplynulého t¢dne. Vystupo-
‘vali v nich herci schopni imitovat hlasy a styl proje-
vu zndmych osohnosti vietng politikli. Pofad, ktery
zanikl az v roce 1945, byl svébytnou obdobou tehdy
médnich filmovych Zurnaid.

Dramatické pofady (v&tsinou ,ve velkém™) p¥i-
pravovaly specializované agentury, popf. je stanice
prodivaly ostatnim v podob# nahrdvek. PPirozeng,
e ambici6znéisi uméleckd a mySlenkova individua-
Eita byia v t&chto prefabrikovanych pofadech potla-
¢ena na minimum.

AZ v pribéhu tficatych let se objevily i v USA
prvniv pokusy o narodndj$i umelecké pofady. Vétsi-
nou slo o dpravy prozy nebo rozhlasové adaptace
filmovych scénafi. Této tvorbé se bEhem svych roz-
hlasovych zaCatkfi vénovali zejména A. MacLeish,
A. Oboler a . Corwin. Vznikala v Kolumhijském
studiu experimentdiniho dramatu (CBS, 1836), anebo
v Rozhlasovém divadle Lux, kde mj. zafinal vystu-
povat koncem tficatych let nezndmy herec 0. Wel-
les v rozhlasovych verzich soudobych hollywood-
skych filmi.

_O naro¥n8jsi dramatiku usiloval od zatatku pred-
valeCného desetileti americky dramatik a basnik A.
Oboler. Prosadil se rozhlasovou hrou Futuristé
(1933), za vélky pak vytvoFil pro spoletnost NBC
napr. protifa8istické drama VéZ ze slonoviny. V ro-
Ce 1944 Oboler vystiZn& napsal: ,,Ceho se obdvam,
pokud jde o vyhlidky amerického rozhlasu? Roz-

237



Triadvacetilety Orson Welles v rozhlasovych studifch GBS
1938

hlasové podnikédni se tak rozvinulo, Ze letité bolest-
né 1silf o zralou a smysluplnou tvorbu je zapome-
nuto. Byznys vyd8lal tolik penéz, tolik tasu hylo
prodano, Ze pilezitosti k tomu, aby odpovédny au-
tor mohl vypovidat o souasném svéte, bude v roz-
hlase stdle méné a méng" (Variety, 1944).

Od roku 1835 se vysilal cyklus Zivotopisnych her
Americkd kavalkdda. Jednim z jeho autorii byl 1 poz-
agjsi prosluly dramatik A. Miller. Jeho rozhlasovd
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tvorba se vsak vyznacovala idealistickym pacifis-
mem. I dobovd americka kritika mu vytykala ahisto-
ri¢énost, ktera se mj. projevovala v tom, Ze se vilbec
pezmitioval o délnickém hnuti a ignoroval fernos-
sk& osobnosti.

Uz v souvislosti s BBC jsme psali o poetické roz-
hlasové hie Ameritana A. Macleishe Pdd mésia.
vzbudila znanou pozornost kritiky i veFejnosti hned
pFi premiéfe v roce 1936 (CBS). Reagovala na
vzriistajici hrozbu diktdtorsky¢ch reZimili v Némeckn,
[talii a v zemich jejich spojencd. MacLeish tu vy-
uZil svych dfivéiSich autorskych zkuosenosti. Ame-
rické stanice vysilaly napf. jeho Paniku (1935], po-
jednavajici o disledcich krachu na newyorské bur-
ze, neho Fresky pro méstu Mr, Rockefellera [19373.
V Pdduy mésta se poprvé vyznamnéji uplatnil roz-
hlasovy talent O. Wellese, kiery nejlas{8ji vystupo-
val v rolich vypravéce.

Priavé se jménem vSestranného umélce 0. Welle-
se je spojena jedna 7 nejzajimavéjsich epizod z dé&-
jin rozhlasové dramatiky. Americk& spoleCnost CBS
zafadila v ned&li 30, Fijna 1938 vefer na program
svych stanic dramatizaci fantastické povidky anglic-
kého spisovatele H. G, Wellse Vdlka svétd. Drama-
tik H. Koch s reZisérem |[. Housemanem vysli ze
specifiky rozhlasu jako zpravodajského prostfedku
a upravili povidku z roku 1898 do podoby stylizo-
vaneé reportiZe. Hlavni role byla svéfena 23letému
herci O. Wellesavi. D&j zatinal fingovanym pieruse-
nim hudebnfho potadn sérif senzafnich zprav o skvr-
niach na povrchu Marsu a informaci o invazi ne-
znamych objekill do oblasti New Jersey. Néisledo-
villy rozhovory s ofitymi svidky, s Peditelem oh-
servatofe, s farmafi o dopravni kalamit8, zpfisobené
Martany tdhnoucimi na New York. Druha £4st byla
uvedena v podobé deniku preziviiho. Uprostied hry
i v jejim pribéhu byla zafazena upozornéni, Ze jde
0 dramatickou fikci.

Dramatizace Vdiky svéfii byla minéna jako Zer-
tovnd mystifikace v pFedveder posledniho Fijnového
dne, spojovaného v americkém folkléru s Caredsi-
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nictvim a Koledami bizarnich maSkar. Panika a da-
vovd hysterie, které hra podnitila (podle prazkumu
Princetonské univerzity ze 3estl milionlt posiuchaci
jen kaZdy paty chapal hru jako smyélenku],,byly
oviem znéasobeny i dobovymi oKolnostmi. Mé‘-su: po
podpisu Mnichovské dohody ofekavali 1 prostlug}n_):e:
ritané s obavami vyvoj politické situace, sSmerujici
k vilce. Socidlni nejistotu stupiiovala nezazvl}éstna-
nost. V neposledni fadé tu sehrdla roli nepriprave-
nost americkych posiuchacl — pfesycpvanuych po
léta Gnikovymi zdbawmymi a reklamnim1vporafiy —
yyrovnat se s piivalem hrozivych skutetnosti spo-
jenych se silict agresivitou faSismu. ‘ .

iz dfive zminény Pdd mésta A. Machmhe,v}*o%
vijejici peetickon linii rozhlasové drama-nkg’ ];irﬂfre
kontrastujici s povrchnosti komercnich serzalli, in-
spiroval k mndsledovani radu mladsich autord, A
Kreymborga, S. V. Benéta, W. H. Audena, E._ St,.
Vincent Millayovou [autorku pozd&j8i dramaticke
kompozice Lidickd vraZda, 1942}).

0d konce rokn 1938 svdFilo vedeni CBS drama-
turgil a uvadeni lyricke-hudebnich nedglnich odpo-
ledni bdsniku N. Corwinovi. K jeho hudebnim spo-
lupracovnik@im pat¥ili K. Weill a P. Robeson. Bél}en}
valecnych let pFipravil N. Corwin s oficiélni \ilad'm
podporou Fadu her, um&aleckych pasezn a}cyklu: Ta-
kovy je rozhias (1939), Honba za sréstzm ( 19407,
Americkd kavaikdda [1940), 26krdt Corwin [cyKlus
her a dramat faktu, 1941}, Takovd je vatka! [1942],
cestopisnd politickd pdsma American v AE‘IQ‘ZII J[s;
hudbou B. Brittena, 1842). V cyklu Colufnbia uvdd!
Comwina (1944) zaznélo mj. dekumentarni drama
Ta zemé s dlonhgm ndzvem, vénovang Ceskoslox_gen-
skn a mnpichovské zradd. Nasledovala hra Bez nazvou
(1944}, snad nejznam@jsi protifadistické C_m;winovu
dilo viibec, uvadsné po vaice n&kolikrat 1 Cs. roz-
hlasem. i

v yavéretném roce valky byl Corwin vyzvan, ab_y
pro zvlastni celostatni vysilani americkych stanic
plipravil basnicko-dokumentarni ppi‘qd jak znd
trium} vitézstvi; toto pozdgji proslulé dilo bylo uve-
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deno 8. kvéina 1945. Docfkalo se mmnoha dalsich,
i zahraniénich nastudovani,

V cervou 1946 byl Corwin vysidn na reportaZni
cestu do 37 zemi V jejim pribéhu zaznamenidval
rozhovory, dojmy a poznatky z pozndvani povaledé-
ného sveta, Vznikl tak cyklus uméleckych péasem,
ktery se s velkym ohlasem vysilal v prvni poloviné
ndsledujiciho roku pod spoletnym ndzvem Po ces-
tdch sjednoceného svéta. Corwin v ném vénoval
t¥i €dsti Sovétskému svazu, Polsku a Ceskosloven-
sku; jadrem pofadu o CSR byla navStéva Lidic.

Radu poviletnych relaci pFipravil Corwin také
pro rozhlasové vysilani Organizace spojenych né-
radfi. Vznik této organizace pfivital dokumentarns
basnickym fifrem Slovo pro ¢lovéka. Ve své roz-
hlasové, filmové a kniZni tvorbé je N. Corwin po-
dnes zastdncem mirového souZiti stitd s rozdilnym
zFizenim a zdrovefi kritikem zkomercializované ma-
sové kultury; své nézory nejnovéji vyjad¥il v knize
eseji  Trivializovand Amerika (1986). N. Corwin
spolu s A. MacLeishem a A. Obolerem nesporné pati
k nejvyraznédj3im osobnostem humanisticky oriento-
vané rozhlasové dramatiky USA.

Uplatnéni angaZovanéjsi rozhlasové dramatiky tés-
né pfed valkou a b&hem ni bylo mmoZn&no hlavng
tim, e za vdlky donutila americkd viada majitele
soukromych rozhlasovych organizaci omezovat re-
klamni vysildni a ,,ob&tovat® ¢dst kapacit vefejnym
a oficidlnim zAaleZitostem. Do této kategorie , vlad-
nich zakazek" patfila napf, v8tdina Corwinovych
her a fidrd. Bez permanentniho tlaku obchodnickych
zijm vlastnikil rozhlasovych siti se tak doCasng
mohla uplatnit i umé&lecky narotnéjsi dila. Po val-
ce oviem opét ziskaly rozhodujici slovo scukromé
kapitalistické zajmy, co¥ spolu s rozmachem atrak-
tvne{3i televize pfivodilo vlekiouw Krizi rozhlasové-
ho vméni v USA,

0d konce Ctyficatych let se kvalitngjsi rozhlaso-
va dramatika americkych autord dostdva do stinu
televizni produkce. Nesmlouvavé konkurenéni vzia-
hy ji vytlatily na okraj um&lecké tvorby. Rovné# fa-
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izujici mecarthismus, vreholici v prvni ‘poloviné pa-
desatych let, zamefeny proti vsem pro;evf}m _demo--
kracie a pokroku, podvazoval umeélecke \{ybole. VB,’"
stupaval 1 proti pristudnikam liberalnich intelektua-
ft, k nimZ pat¥ili také protimilitaristicky orientova-
ni rozhlasovi autoli véletného obdobi. _

V soutasné dob& vysilaji dramatické pofady jen
nékteré stanice sdruZené v americké siti tzv. ve-
fejného rozhlasu, organizace, ktera si §}0fic£alx}i
podporou kiade osvétove kulturni a vz@elu}vam ci-
le. Vefejny rozhlas piebird bud dramaticky reper-
toar BBC, nebo hry pripravované v obtiZnych konku-
rentnich podminkach nékolika nevelkymi 5kupm6}-
mi autort, hered a refisérii a nabizené nekomerc-
nim stanicim {Nationa! Radio Theater, Earplay). Pii-
vodni rozhlasova hra je v menSiné, pi‘evlagaji Elra-
matizace a adaptace literdrnich nebo jevistnich pfed-
toh.

Prehled vyvojovych promén rozhlasoveho uméni
v Sovdtském svarzu, ve Velké Britdnii a ve Spoje-
nvch statech americkych nazorng dokazuje, ze dra:
niatickgf program rozhlasovych organizaci je_ tésné
propojen s politickym charakierem 1‘02111880“? orga-
nizace. Neni divu, vidvt rozhlas je pPedevsim na-
strojem publicistického plsobenf na verejné mingéni.
Tato skutetnost se nemiiZe neprojevit v dramaiurgll
winéleckych pofadil. -

Difve ne? se zaméFime na soutasnou teorlt a pra-
%i roczhlasove slovesné tvorby, na dnesni ¥ecl roz-
hlascvého dramatu, vypravme se K pramenfim Ces-
koslovenského vysilani.

fleskosicvensky rozhlas se poprvé ozval z lmpro-
vizovaného studia ve Kbelich u Prahy 18. kveéina
1923. Zahy se v programu RadioZurnaly, jak_zne_‘i
oficidlni nazev tétc akciové spolefnostl, objevil
vedle zprav a oznameni prokiddanych h}ldebmml
“isly prvni slovesné umelecke pEispevky: ¢ethba po-
hadek, kratkych povidek, recitace poezie. Netrva
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dlouho a prvinl posluchaél jsou svédky pokusfi o
dialogizaci prozaickych textd. UZ v roce 1924 je
program obohacen o tuv. dramatické velery. Jde
o aryvky z divadelnich her v poddni F. Smolika,
0. Scheinpflugove, M. Ptakové, E. Vrchlické a dal-
gich inferpreti. V roce 1825 opousdti RadicZurnal
poprvé studio a uskuteciiuje b&hem jediného tydne
hned tF pfimé pFenosy oper z Nérodniho divadla
[Smetana, Dvofdk, Beethoven). Brzy nédsleduje prvni
pfenos Cinohry (Tyl].

Technicky pasivni pfenosy z divadelnfho jeviité
zdhy prestaly posluchaée uspokojovat, byly ostatng
i velmi nedokonalé, tak jak byla nedokonaléd mikro-
fonni a pPenopsovd technika. Proto se vedeni roz-
hlasu zamy3lelo, jak podnitit pivodni rozhlasovoun
tvorbu, kterd by vychdzela z akustickych moZnosti
soudohého razhlasu.

Prvni vefejnd soutéZ o pivodni rozhlasovou hru
(1928) v8ak byla zklamdnim. Nepfinesla Zadny vy-
niitelny vysledek. AZ hudebni historik M. Kared
[pozadgj3i vedouci slovesného odboru RadioZurnélu)
uspél s ,rozhlasovymi scénkami“ ve staromilském
ladéni — StaropraZsky vefer, Pidstky, Cesky bet-
I6m {1926). Kare¥ i pozdgji stav8! rozhlasovy reper-
todr na tpravidch klasickych p¥edloh, je¥ nechaval
realizovat ve studin — samozfejmé& pPimym, Zi-
vim vysildnim. Vystupovali v nich pFfedni praZsti
herci v reZii M. Ctrngctého, A. Dobrovolného, G.
Harta, J. Kvapila, M. KareZe.

Prvnim stal¢m reZisérem prazského rozhlasu se
stal v roce 1927 J. Hurt. Zamé&roval se na rozhlaso-
vé adaptace jevi§tnich texth, oprodténé ovSem od
divadelniho deklamétorstvi a patosu,

<areSovu dramaturgickou linii lze charvakterizovat
jako osvétafskou a lidovychovinou; pfipomeiime v
této souvislosti podabnou programovou politiku
Britského rorhlasu. Kare§ se orientoval hlavng na
klasiku. Soufasnost se oviem v modernim komu-
nikacénim prostfedkn nebyvalé pohotovosti pozvol-
na prosazovala, Délo se tak hlavné zasiuhou br-
nenské odbolky RadioZurndlu. |eji vedouci literar-
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ntho oddgleni, V. Simadek, se nebal sdzet na sou-
dobé autory, napf. na K. Capka. X jeho prvnim spo-
lupracovnikiim patFili brnéndti herci Z. Grafova, F.
Kreuzmann, Q. Novy, L. Pech, V. Zindler, R. Walter
a jini.

Nedostatetnd troveil plivodni rozhlasové drama-
tiky RadioZurnalu, zatizené tradicionalismem, pro-
vokovala tetné vytky umédlecké kritiky. Vyhrady
vedly dckonce k popirani rozhlasu jako nastroje
pivodn{ umélecké tvorby. V tomto smyslu se vy-
jadfovali V. Tille, F. X. Zalda, M. Rutte, ]. Vodak
i dal§f. Mlad$i generace byla optimistict#isi; pli-
¢iny netspéchu vidéla v ,,bezprogramovosti“, hez-
konceptnosti vedeni rozhlasu. (Titulkem Bezpro-
gramovost opatfil jednu ze svych zdsadnich studii
rozhlasovy recenzent a Kritik marxistické orienta-
ce B. Kosiner.] K tomuto ndzoru se priklangli i dal-
31 prislusnici nastupujici generace — V. Sommer,
V. Rit, j. Valja. Jejich krititnost oviem ochabovala,
jakmile vstoupill do sluZeb rozhlasu.

Podobng jako jinde ve svété 1 v ¢!SR byl rozhlas
v prvnim desetileti své existence v zajeti zvukového
paturalismu., Typickym predstavitelem této tvorby
byl napf. ]. Grmela, plodny, aviak povrchni autor
proz a komedil. V rozhlasovych hrdch Vzpoura ve
studiu, Sirény nad mésiem a PoZdr opery (1930)
exponoval katastrofické a jiné senzalni naméty.

Broénskd skupina se od zatatku tFicdtych let vy-
ddva vlastni cestou, castelné se odklangjici od ofi-
cidlnich predstav prazského vedeni. Pro Brno je pii-
znatna levicova orientace humanistického a filantro-
pického razeni. Mlady a neobydejns kultivovany dra-
maturg D. Chalupa, sam socidlni bdsnik, zve ke
spolupraci J. Honzla a E. F. Buriana. Z Brna se
dostdvaji i do celostétniho vysilani pofady, na kte-
rych se podileji dalgi predstavitelé avantgardy, V.
Nezval, B. Véaclavek, . Mahen. Chalupa angaZoval
rovni? J. Voskovee a . Wericha; pozdgji byla ovsem
jejich plsobnost v wur¥oaznim Radiozurndlu potla-
dend.
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7 brunénského rozhlasového prostredi vySel rovnéz
F. KoZik. Jeho rozsdhld autorskd, dramaturgicka, re-
7ijni, hereckd i teoreticka cinnost méla pro v,{zvoj
na%i rozhlasové dramatiky v jejich prvnich dvaceti
letech zakladatelsky vyznam. KoZikovo tvirci Kré-
do ,myslet a psdt zvukove® ({1931} se uplatnilo
nejen v jeho vlastni tvorbe, ale i pii uvadéni- desi-
tek novych autorfi do rozhlasu. Jeho nejproslulejsi
hrou se stal Crisfobal Coldn (1934, nejnovéjSi ob-
noyle]}é premiéra 1983) v reZii j. BezdiCka. Tento
reziser, pozd&ji ocen#ny titulem zaslouZilého umel-
ce pl:’avé za rozhlasovou préci, se Gfastnil i na dal-
51{:1} CetryjrCh KoZikovgch hrach, dramatizacich, adap-
te}mch, Zetbach, pasmech atd. Oba ldkaly soudobé
latky, ’aktualizace, spojovani umé&leckych a publi-
c1§t1’ckych piistupd, experimentovani se zvukem, hle-
déni ryze rozhlasovych poloh herectvi. Z ,,brnénské
rozhlasové 3Zkoly" vyrostla mj. vyraznad osobnaost
herce K. Hogra. '

‘ v polgviné t¥icdtych let se koneféné pohnuly ledy
i v praZské dramaturgii. PFichazeji mladsi umélei.
Moodernvl I_net-ody tvorby prosazuji a také teoreticky
zdiivodiinji reZisér V. Sommer a dramaturg V. Mil-
1{(;;‘4 V rozhlase se uplatiiuje repertodr Burianova

Programovy pramér pfevy3Zovaly hry a dramatiza-
ce J. Tomana {Reka daruje, 1936, pozd&ii zfilmova-
na; Clovék odnikud, 1937}, K. ]. Benede (Uloupeny
Zivot, Kouzelny dim, 1939), F. Gotze, F. Kubky, M
Elple, K. M. Wallé, B. Poldcha, ]. Valji, 0. Srbové,
. Pétivokého, 7. Jirotky a dal3fch. ’

Nejvyraznéjsi postavou mezl rozhlasovymi Zi-
Séry se ‘postupné staval, vedle J. Hurta a ].y Kira;?iz;l
]. Bezditek. Kladl diiraz na herecky projev podfi:
zeny zvlaétn’ostem mikrofonu a situaci poslechu. Je-
ho pfedstavam odpovidaly vykony K. Hogra, ]J. Skii-
;?)naf{’jl Prichy, V. Fabianové, V. Lerause, A. Pod-
Kurs ého, R, Waltera, M. Walterové, 0. LukeZe, |.
e ;andOVé' Kong_em tficatych let prichdzi do slu-

rozhlasu reZisér M. Jaref. Navazuje na tvardt
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linii J. Hurta. Jeho talent se pln& rozvinul aZ po
valce.

V predveder valeénych udalosti se dramaturgicka
koncepce RadioZurnalu astené aktualizuje. Reper-
todr se zameiuje na posilovani vlastenectvi, obranu
statu, rozvijeni narodnich tradie.

V pomnichovském obdobi a za druhé svitové val-
ky se literarng dramatické vysilant zruSeného Ra-
dioyurnalu stava aZ na vyjimky nastrojem oKupant-
ské fadistické ideologie a propagandy. Rozsah umt-
ieckého programu je drasticky omezovan. Drama-
turgie se obraci k historickym nebo psychologizuji-
cim latkam, ndznaky posily nabizejli posluchaciin
nékterd Zivolopisnad pasma. Rada uméleckych pra-
covnik®l je z rozhlasu, nebo alespoll ze svych mist,
odstiranéna.

Po osvobozeni Ceskoslovenska Sovétskou armadou
se stavd prvofadym tkolem rozhlasu pomoc pil ob-
nové statu a hospodébstvi, pfi uskuteciiovani Ko-
Sického vladniho programu. Literdrné dramaticke
odddleni pro nedostatek plivodniho repertodru cer-
pa z klasiky, zejména divadelni, a z prozaickych
pfedloh. Program dopliluji preklady zahranitnich
her a umsleckych pasem {napF. N. Corwin]. Po-
valetna situace umeZiiuje znovu navizat kontakty
se zahranitnimi rozhlasy a zahdjit vym#nu scéna-
Fi. Ve v&iSind zéapadnich zemi se vSak uZ zafina
projevovat krize rozhlascvého dramatického uméni,
urychlovand prudkym néstupem televize. Ani reake-
ni vnitropolitick§ vyvoj, jenZ byl pfiznany pro za-
padni zem& na prelomu Ctyficatych a padesatych
let [pFechod ke studené valce, mccarthismus aj. ],
nesvédeil pozitivni programoveé spolupraci rozhla-
sovych organizacl.

Cs. rozhlas navazuje nejigsnéjsi spolupraci se So-
vétskym rozhlasem. V roce 1949 vysila cykius S0V81-
skijch her N. Pogodina, A, Kornejéuka aj. Sovétsky
rozhlas piebira hry z €s. repertoaru.

V povdleénych letech dostivaji autorskon piile-
yitost mnozi mladsi domdci autofi: ]. Marek, A.
Hirsch, P. Kypr, ]. Velinsky a dalsi, jejichZ scénafe
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realizuji reziserl P. Prazsky, 0. Hoblik, L. Pomps,
B. Hradil, M. jares.

Dramaturgie prvni poleviny padesdtych let byla
pozna.men&na precefiovdnim prenosove, reprodukini
runkce rozhlasu. Postupné témar zmizela plvodni
rozhlasové dramatika, kterd byla zejména v letech
19521050 neprdvem oznalovdna zda formalismus.
vyjimkou byly pohédky a hry pro mliadeZ. Program
f's. rozhlasu se orientoval na divadelni pfenosy, na-
hrazované pozdéji studiovymi snimky divadelnich
her. Cykly Divadlo pfed mikrofonem a Nedélni di-
padelni vedery {1952—1959) systematicky populari-
zovaly divadelni uméni, seznamovaly Siroké vrstvy
posluchatit se soudobym jevistnim repertoérem.

Vv druhé poloving padesdtych let vznikajl hry M.
Rejnuse, V. Cacha, ]J. Marka, E. Fikera, L. Hasko-
vé, |. Weisse. § prvnimi pracemi pfichézeji V. Ci-
hula, L. Kundera, 0. Danék, A. Piidal, J. Vilimek,
V. Podhorna. Mezi dramaturgy vynikaji ]J. Strejcko-
v4 (Gpravy podle M. Kubatové, K. Capka aj.) a .
ptacek (M. Solochov, M. Pujmanova}. Vyraznym
reZijnim rukopisem se vyznatuje ]. Horlicka. V roce
1966 ziskavd hra M. Stehlika Linka divéry vysoké
ocenéni na mezindrodnim festivalu Prix Ttalia.

Po konsolidaci redakcnich kolektivid, jef ndasle-
dovala po pFekondni krizového obdobi konce Sede-
satych let, nastalo na zaddtku dalSiho desetilet!
kriatké obdobi autorsko-dramaturgického hledant.
Literarn® dramatické vysildni se navracelo k nos-
nym uméleckym hodnotam p¥edchoziho vyvoje, Kk
hodnotam socialistického realismu. Cs. rozhlas vy-
pisuje tviirdi soutéze, aktivizuje osvédiené 1 mladé
autory. Prohlubuje se spoluprdce mezi dleny Mezi-
narodni rozhlasové a televizni organizace (OIRT]}
se sidlem v Praze. Posluchati se seznamuji 5 pokro-
kovou rozhlasovou tvorbou Zapadu. Celkové se dra-
Ivnatl‘n"gie Cs. rozhiasu aktualizuje, a to @ pft zivar-
Aovani historickych namétd (]. Sotola, J. Plachetka,
V. Sladkova, P. Hanu¥). Aktlualizalni tendence se
projevuji i v ptiklonu éasti dramatickych autord k
rozhlasové literatufe faktu a jejim dramatickym va-
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riantdm. Hlavni porzornost aviem patfi soufasné te-
matice, jeZ se v umeéleckém vysildni chépe jako
protipol Zurnalistiky.

0Od poloviny sedmdesitych let se nepletrzité vy
silaji rodinné seridly, zprvu ve slovenském {Bieli-
kovij, pak i v deském programu [Vondrouvi}; autor-
sky se na nich podileli J. Marek, J. Otéenasek a de-
sitky dalSich autoril, dramalurgicky zejména V. Gro-
mov,

Auntorské zdzemi souCasné feské rozhlasové dra-
matiky je velmi Siroké. Vedle jmenovanych k nému
patfi V. Brték, V. Cibula, P. Cmiral, ]J. Czech, V.
Dvordckova, 1. Just, E. M. Kavanové, J. a 0. Knitlo-
vi, ]. KolaF, F. Mare§, |. Nesvadba, |. Ptadek, R. Réaz,
P. Skarlant, M. Stieber, ]. Vedral, Z. Zabransky a
mnozi dalsi

Specificky rozhlasové hodnoly nepfindsi jen pii-
vadni produkce; rozhlas vysila {etné dramatizace
prézy (L. N. Toistoj, M. Solochov, N. V. Gogol,
I. Olbracht, E. Bass, K. Capek), na nichZ se vyrazn&
podileji 1. a |. Strejtkovi s reZiséry ]. Horcickon,
A. Adamcovoy, J. Melfem aj.

Postupné se roz8ifuje zdkladni fond stereofonnich
snimki.

V poloving osmdesdtych let dozravd v ceském
rozhlase reZisérské uméni J. Horticky, na Sloven-
sku V. Ruska. Vyrazaym rukopisem se vyznatuil
reZiséfi A. Adamcovd, P. Adler, ]. Berger, ]. Lor-
man, J. Meld, J. Tlma, S Vyskodil, K. Weinlich a
dalsi. O slovo se hlési i nejmlad§i reZisérskd gene-
race, plsohici v krajskyeh studiich.

Programovy vyvoj literarnd dramatického vysi-
lani{ od podatku provazi rozhlasova teorie, kritika
a historiograiie. Prvni monografické studie o za-
kladech rozhlasové estetiky vznikaly na pfelomu
tficatych a c&tyFicatych let (V. Rat, F. KoZik, O.
Srhbova, M. Havel, D. Chalupa). Zobecilovaly se i
poznatky mladé rozhlasové kritiky (od konce dva-
catych let B, Kosiner, V. Sommer, . Hrhas, 0. Srbo-
va, J. Valja, |. Tréger). Historiografické priace se
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objevily aZ po vdlce, prediim vy§la pouze reprezen-
tativni publikace k desatému vyroci Radiozurnalu
{A. ]. Patzakova). Déjinami rozhlasu a jeho literar-
ns dramatického vysilani se zabyvajl zejména studie
M. Dismana, V. Draxlera, V. Kovarika, M. Mikoly,
1. Slovaka, A. Stérbové. Kritické a recenzni rubri-
ky nejsou v soucasné dob& prili3 pocetné, dominuje
t1 soustavnd kritickd prdce J. TomaSe (Rudé prdvo,
Tporba) a N. Hradiské [Nové siovo).
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SVET ROZHLASOVEHO DRAMATU

vV pPedchozich kapitoldech jsme se vydali za roz-
hlasovou hrou do svéta — ohlédli jsme se do mi-
nulostl a rozhlédli po sgufasnosti literdrng drama-
tického wvysilani v Sovéiskédm svazu, Velké Brita-
nii, USA i v Ceskoslovensku. Nahlédnéme nyni do
svéta rozhlasové hry, do jejich wvnitfnich umelec-
kych zakonitosti.

Francouzsky basnik ]. Cocteau nazval rozhlas
., prologem televize“. Span&lsky reZisér J. A. Bardem
prohlasil, Ze ,,Zijeme ve stoleti obrazu”. Skeptickych
ndzorft viti moZnostem rozhlasu bychom mohli ci-
tovat vic. Presto v8ak rozhlasové stanice celého sve-
ta denné& vysilaji premiéry dramatickych pofadi,
které jsou ,,pouze slyset”.

V prvni ¢asti této knihy se piSe o fefi divadel-
nilo dramatu. Existuje v8ak i fed rozhiasuvého dra-
maetu?

V Tezich o rozhlasovém uméni hovolil pPed Sesti de-
setiletimi A. Lunatarskij o ,,zvlastni kultufe“ roz-
nlasu, stavéjici na ,stoprocentni hodnot&”. V &em
asi spodiva tato specififnost sdélovaciho, ale za-
rovenn uméleckého prostfedku, ktery se dnes stal
tak samozfejmou souast! naseho Zivotniho prostfe-
di, Ze hwo leckdy ani nevnimame?

Kazdy, kdo se alespoil amatérsky zajimd o ume-
leckou tvorbu, difve &1 pozd&ji narazi na pojmy
divadelnost, filmovost, literdrnost, Ve vSech téch-
1o pFipadech jde o koncentrované vyjadfeni souhrnu
podstatnich vlastnosti divadla, filmu, literatury. O
postizeni téch stranek divadla, filmu & pisemnictvi,
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které zdraveil wréuji rozdil nebo podobnost s jinymi
obory.

Co bychom tedy mohli rozumét pod pojmem roz-
nlasovost? Odpovéd nemiZe byt vSeplaind a vyler-
pavajici. Jak jsme ukazali v pledchozich kapitoldach
o vyvoji rozhlasového dramatu, prvni prakopnici té-
to tvorby povaZovall za rozhlasové vie, co zvucelo,
snélo, zvukové se projevovalo; rozhlasovost jim tedy
splyvala se zvukovosti. Vysokou hodnotu rozhlaso-
vosti maji napf. piimé pfenosy a reportdze, piibliZzu-
jici ndm s nejvyssi moZnou pohotovostl pribéh ak-
tudlnich udalosti, napf. sportovnich. Omezime-li se
viak na sféru literarnd dramatického vysilani, pak
za skutetné rozhlasové budeme povaZovat takove
pofady, které maximdlné teil z vyrazovych a vy-
jedfovacich mo¥nosti vyhradng zvukového komuni-
katnihe prostiedku.

Nejvitsi sila a zaroveil slabina rozhlasu jako nme-
leckého ndstroje je v jeho zvukové povaze. Rozhla-
sovy autor, rezisér, herec se miize vyjadFovat pouze
akustickymi prostiedky. Rozhlasovy posluchaZ se
musi spokajit s auditivnim p¥imem.

Vysokym stupném rozhlasové specificnost, vrchol-
nou rozhlasovosti, se vyznafuje vétSina nejlepsich
rozhlasovych dramatickych potadd, at jde o phvodni
hry, dramatizace &i adaptace. Nekterd takova dila
by ani nebylo moZné — bez Gjmy na jejich ideavém
i estetickém vyzn&ni — uvést napf. na divadelnim
jevisti, zfilmovat je nebo zvefejnit tiskem. Kdyby-
chom je vytrhli z jejich rozhlasového prostiedi, vy-
zndla by hlude, moZnd i nerzajimave. Negktera roz-
hlasovd dramata velmi volng nakladaji s Casovymi
a prostorovymi souvislostmi; st¥idaji dobu a prostre-
di d&je tak voln®, Ze totéZ by scénickd uméni vy-
jadfila jen st&%i, byt za pomoci divadelni nebo fil-
moveé vypravy.

Rozhlasovost miieme tedy definovat jako kpali-
tativni hodnotu rozhlasového dila, jejimi zdkladem
je Udelné, funkdnt uplatnéni rozhlasovjch specifik,
a to ve v¥ech prveich a fdzich koemunikalntho pro-
cesu, Rekneme-li to jednodu$eji, autor rozhlasove hry
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nesmi ani na chvill zapomenout, Ze jeho vyivor
bude pouze slydet, a posluchaf musi vyjit autorovi
vstfic svou ochotou k soustfedénému piijmu auto-
rova poselstvi. TotéZ plati o vztahu herec—posiu-
chac¢. MoZna jste si povdimli, Ze n&ktefi interpreti
jsou obsazovani do rozhlasovych roii Castéji neZ
ostatni; obvykle jsou to ti herci, kteFi dokaZi vy-
tvofit plnokrevné postavy pouhym hlasovym rejstei-
kem, bez pomoci kostymu, mimiky €& gestikulace.
K takovym osobnostem patfili napf. sovetsky he-
rec V. Kaffalov, Ameritan O. Welles nebo n&§ K.
Hager.

»SvEt rozhlasu® sestava z mnoha navzdjem pro-
pojenych &lanki. V tomto sloZitém organismu se
vie podPizuje tvorb8 programu. Sdm program se ve
vétsiné rozhlasovych instituct déli do nekelika 1se-
kii; nejvice prostfedkilt a energie se vynaklddd na
aktualni zpravodajstvi a publicistiku, zvld3tni po-
zornost se vénuje i vzdélavacim a zabavnym poia-
dfim, popf. pofadiim nejrizn&jtho typu, které vsak
maji spole¢ného adresdta — napf. d&ti a mladez.
Umeélecké vysilani zahrnuje dv& zdkladni sloZky: po-
fady huwdebni a pofady slovesné, podle tcho, ktera
umelecka siéra v nich pFevlada.

V této knize néds zajimé pPedeviim slovesny ume-
lecky program. Re¢ dramatu v n&m zaznivd nej-
Castéji,

ROZHLAS A UMENI — MOZNOSTI A MEZE

Jak jsme si ukézali na pfikladech z vyvoje roz-
hlasové tvorby ve svété 1 u nds, pini rozhlas —
dnes stejné jako ve svych zadtcich — dvé spjaté
funkce: jednak je zprostfedkovatelem umé&leckych
dél vzniklych mimoc né&j, jednak je tviircem needvo-
zenych, piwvodnich estetickych hodnot. Vime uZ ta-
ké, Ze minulé spory o to, co je dlleZit®j&l, zda
reprodukiéni nebo produkéni funkce rozhlasu, ddvno
vyfedila programové praxe kompromisem: tyta dva
ukoly nejsou v protikladu, navzdjem se podmiijuji.
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Podobné jako divadelni tvorba, umélecké projevy
filmu nebo televize, je umeélecky program rozhlasu
pdstrojem utvdleni estetického vztahu lidi ke sku-
tedénosti, K podstat®é uméleckého osvojovdni svéta
patfi fantazijnost. Poslech rozhlasu, podobng jako
napi'. ¢etba beletrie, se bez zapojeni obrazotvornosti
neobejde.

Kazdy obor umélecké tvorby pracuje s urcitou
znakovou soustavou [siovo, ton, barva a dalsi). Roz-
hlas vyuZivd a kultivuje akustické symboly, znaky:
mluveng slovo, nejéastéji v herecké interpretaci,
hudbu, ostatni zvuky, Dilo se dotvafi ve védomi po-
sluchace. Vysledkem je osobita Iinterpretace, tzv.
konkretizace. Pfijemce jako spoleCensky determi-
novand individudlni bytost totiZ posuzuje umélecké
sdéleni a jeho vlastnosti na zdkladé svych schop-
nosti, znalosti, zkuSenosti, vkusu, potfeb a zajmi.

Na vétdinu z nds oviem plsobi soub8Zné rizné
druhy uméni. Jejich vlivy se kumuluji, pfitom vSak
maji svd specifika. jak uz vime, rozhlasové uméni
se od jinych uméleckych druhf 30 zejména svou
akustickou znakovosti, vyufivanim zvukové obraz-
nosti.

Ziejme nejvzdalengjdi vztah mé rozhlas k tzv.
statickym uménim — architektufe, socha¥stvi, ma-
lifstvi, umeélecké fotografii, pfedmétdm uzZitého umé-
ni. Rozhlas je sice dokdZe posluchaéi piiblizit, hod-
noti je a vyklada, nemitZe je v3ak pfimo zobrazovat.

Ze skupiny tzv. dynamickych uméni (vnimame
je v Case jejich realizace} mé rozhlasovd slovesna
tvorba nejblize k hudhé.

Razhlasovd dramatika je soudédsti slovesného winé-
ni; spoleCnym jmenovatelem tu je pouZivdni jazyka.
Jazyk je materidlem slovesného uméleckého proje-
vu. Je produktem lidské kultury, vytvorem ¢&love-
ka, neexistuje objektivng mimo &lovéka, jako napf.
materidl sochafe, malife, architekta. Zviastnosti roz-
hlasu je, Ze uZivd jak psaného jazyka [jako pro-
_sﬁ‘ed-ku zachyceni tviiréiho zdméru ve scénébi), tak
Jazyka mluveného, Fedi (jako prostiedku umsdlecké
realizace pisemné predlohy }. Ojedinéle vzaikd rozhla-
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sovy artelakt bez pisemného zachyceni, napr. pki
improvizovaném vyprdvéni. Vyjimecné je 1 vnima-
ni rozhiasové tvorby ¢etbou [kniZni vydani rozhla-
sovych her apod.].

Pokoudime-1i se druhové vafadit radiofonnl umé-
leckou produkei, musime vzit v dvahu rovne7 kate-
goril tzv. syntetickych uméni. Jejich podstatou je
syntéza riiznych materialé: slova, hudby, pohybu
lidského téla, barev, svélla, vytvarnych materialit
Typickym syntetickym druhem je, jak znamo, ums-
ni divadelni; mluvené herecké slovo se tu prolind
s pohyhovymi akcemi probihajicimi ve vytvarné po-
jaté kulise, Zasto za doprovedu hudby. K syntetic-
kym umnim patii chdeobn& film, opera Ci balet
i moderni audiovizualni pPedstaveni typu Laterny
magiky a jiné.

Néktefi autofi pouZivaji i termin technickd ume-
ni. Zafazuji sem film, rozhlas a televizi i dal3f au-
diovizudlni prostFedky, které jsou technicky zalo-
Yeny na multiplikaci (Zetném rozmnoZeni a re-
produkei pfi souttasném prostorovém roz8ifeni ko-
pii). Mezi kolektivniho €i individudiniho p¥ijemce
a artefakt vstupuje technicky prostfedek, zprostred-
kovatel, Tviirci proces musi plitom brét v dvahu
charakter tohato prostFedku,

Pokusme se tedy o &astedné shrouti: Rozhlas dik
své technické povaze vytvdil vhodné prostredi pro
vznik a prezentaci slovesnych uméleckych del, kteréd
se vyznatuji dynami¢nosti [vnimame je v tase)
a syntetifnost{ [slovo, hudha a zvuk]., — Zvukovi
technika umoZfiuje zdznam uméleckého vykonu a
igho Iibavolnou repredukci. Zaklada rovnéz 1moi-
nost montd¥e a stiihu, podobn@ jako pbl filmove
a televizni tvorbé.

ROZHLAS A TRADIGNI LITERARNI DRUHY

Sedime-li nad strénkami poutavého romdnu, li-
terdrni pestuvy v nadich predsiavach oZivaji, dosta-
vajl dokonce komkrétni podabu, tval. Néco podob-
neélio prozivame 1 pM poslechu uméleckého slova
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z rohlasovBho pFijimate. Obraznost literdrniho ja-
zyka je totiZ zadkladem akustické obraznosti roz-
hlasového dila, kterou navic ndsobi modulace Nd-
ského hlasu — hereckého projevu fizeného reZijni
koncepci. Ta Casto odkryva dald! vvznamoveé vrstvy
textu, je jeho nmé&leckou i filozoiickou interpretaci,
vyykladern.

Slovo ma tedy v rozhlasové dramatice vysadni
postaveni. Literdrni odraz umoziiuje s relativnl vol-
nosti nakldadat s ¢asoprostorovymi souvislostmi, s
déjem, s postavami dila. '

Zakladni estetické #len&ni rozhlasového sloves-
ného uméni na tfi drully — epiku, lyrikn a drama
— pdvozujeme pravé od pfibuznosti literatury a roz-
hlasu. Tvto druhy se 5t&pi do rdznych Zanrd, o kie-
rych bude ¥ef pozdéji. Zatim si Feknéme, Ze pojem
drubu je zde nadfazeny pojmu Zdnr. Druh je obec-
nejsi. s

Béhem procesu rozhlasového sdélovdni se uplat-
fuje ,transformace dramatického principu smérem
k epice... Lyrické a epické prvky tu pteviddaji
nad dramatickymi, vypréavéni je pfinejmeniim stej-
nd dideZité jako piedvadéni,” zdiraziiuje sovétska
autorka T. Mardenkova. [Rezisér I. Andronikov. ho-
vofil uZ pfed ptilstoletim o ,epickém dramatickém
dile®, o ,epickém scéna¥l® rozhlasového poFfadu.
Rovn&Z bprechtovské pojeti dramatu vychdzi ze spo-
jitosti dramatu a epiky.) A na jiném misté T. Mar-
¢enkova pise: ,,V rozhlase i v televizni hife se ve
slitingé dramatickych, lyrickych i -epickych prvki
pfesunuje dominanta na stranu eposu a lyriky, ke
siovu v prvni osoh8&, s vyrazné vyjadfenym subjek-
tem vyprdvéni, k formg, kterd je analogicka s di-
vadelnim monclogem.” '

Bez pouZiti pfikiadd to nehude snadné, ale po-
iusme se tuto ,slitinn® rozdélenit na zékladni sloZ-
Y. '

Epickd rozhlasovéd dila jsou pFevdZng syZetova,
prib&hovd. Opivaji se o vypravéni a popis; v publi-
Clstice je jim proto blizkd reportaZ, vyuZivajici mj.
epicko-dokumentarni prvky k pfibliZeni reportaz-
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niho déje. Pro epické rozhlasové pofady je pliznad-
nd monologi¥nost. Objevi-li se pfesto dialog, pak je
tu , tlumoten”, ,citovan” uvnit¥ epického dsje. Pii-
héh, zobrazujici vztahy pestav k realitd, nutho pii
rozhlasové reprodukei uzpfisobit akusticko-anditiv-
nimu charakteru sdslovani a pfijmu. Casové a pii-
¢inné souvislosti se tu vyjadfuji co nejsdelngji, pre-
hledn&, aby jim @ ménd soustfedény posluchac ro-
zumél, a tak ie dokazal vnimat nejen jako ,,pii-
beh“, ale i jako umélecké dilo. Prdvé pro svou
pFibéhovost je epika rozhlasové komunikaci blizka.

Rozhlasové pofady epické povahy maji vétSinou
prozaickou formu, neékdy viak i formu verdovanou
{poémy, balady).

Epika je s rozhlasem sp¥izn&na i svou hovore-
vosti; ostatné literarni epika byla plvodn£ zdzna-
mem mluveného piednesu, anebo jeho podkladem.
»Rozhlas se vratii k mluvenému slovw, jeZ bylo na
podatkn procesu, z néhoZ se literatura narodila,”
uvadi na okraj vztahu rozhlasu a epiky j. Marek.

Spoletnym rysem epiky a dramatu je d&jovost,
neni viak typicka pro lyrickou literatwru. Co vSak
epiku a lyriku spojuje — a to je zv1ast ddleZité z
hlediska rozhlasu — je monologinost. Uvedené
znaky jsou pro epiku charakteristické, ne vSak nor-
mativni. V praxi se setkdvame i se smiSenymi dtva-
ry — epicko-lyrickymi a epicko-dramatickyml.

7. kaZdodenniho programu mncha rozhlasovych
stanic zndame pfedevsim pfevzaiou epickou tvorbu:
fetbu romani, novel, povidek, pohddek atd. Rozhlas
fas od dasu oZivuje i tdstni slovesnost, lidovou epi-
ku. V mensi mife vznikaji plvodni formy rozhla-
sové epiky. Nejéast&ji tzv. rozhlasové povidky, ale
i pohadky, bajky a anekdoty. Rozhlasové povidky
vznikail u nds hlavné na Slovensku.

Bez nadsazky lze uzaviit, Ze epika je zdkladem
literdrniho vysildni rozhlasu u néds i v zahranicl

Rozhlasovd dila Iyrického charakteru se vyzna-
tujf nedéjovym zadkladem, verSovanou formou. Za-
timco tematicky je lyrické dilo obvykle statickeé, ja-
zykova forma, zvyraznén& v rozhlase hereckou a
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pékdy i autorskou inlevpretaci, je dynamickd —
emocionflni, expresivni.

V literdrnim programu jsou &etnd zastoupeny ly-
ricko-epické Zanry. Subjektivni reflexivnost je ptibli-
#uje lyrickému drubu lteratwry, dejovost pak epic-
kému druhu. Takto smileny zéklad mivaji literdrni
pofady pro d&ti, nejcast&ji pohadky. Posluchal se
v nich setkdvid s pfibEhem prezentovanym verSova-
né, s lyrickymi pasdZemi, které provazeji déj.

Pro osobitost rozhlasového poddni je diileZity i
daldi poznatek: lyrickd dila se od epiky odiiSuji
i vyrazngjsi subjektivnosti. Autorovy [(interpretovy]
pocity, poznéni, ndlady jsou stfedem pozornosti. D&-
jové prvky jsou vedlejsi

Lyriku maZeme pfiFadit k vyrazovym uménim -——
spolu s hudbou, tancem aj. Epika spada spise do
skupiny uméni zebrazujicich — spolu s figurativnim
vytvarnictvim, divadlem, filmem, televizi i s rozhla-
sovou literdrné dramatickou tvorbou.

Rozhlasové lyrické produkei je blizkad tvahovost,
liteni, popis. Vice neZ jiné pofady vyzaduje soustie-
déni posluchale, jeho citovou i intelektovou spo-
lupréci. Apeluje na jeho predstavivost vyuZivanim
nekonvendnich jazvkovyeh prostfedkil, symbolt, na-
znakd, jen basnicky ,definovatelnych® poznatki.

Ani s lyrickym druhem literatury se nesetkévame
v programové praxi v cisté formé. Prostupuje pro-
zaickymi i — jak podrobnéji ukéZeme dil — dra-
matickymi poPfady. Zale%l na mife epickych, lyric-
kych nebo dramatickych prvki, kam konkrétni re-
laci zaFadime.

Epickd a lyrickda dila jsou zékladem literarniho
programu.

Dramatické rozhlasové pofady se zpravidla vyzna-
¢uji piimymi promiuvami a jedndnim dramatickych
postayv. Obecné definice ,dramatického druhu lite-
ratury“ obvykle hovoli o scénické povaze dramatic-
kého pfedstaveni; v tomto ohledu se rozhlasovd
dramatika definicim vymyka. ,,Rozhlasovd scéna“
je totiZ prostorové neohranitiend, je iluzivni, Dra-
Inatik pracuje pouze s jeji akusticky modelovanou
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predstavou, — SkateCnost, Ze natdceni inscenace
{nebo Zivé vysilani) probihd v konkréinim studio-
vém prostfedi, nenf pro jejl vyznéni podstatnd.

Co tedy spojuje drama s ostainimi literarnimi dro-
hy? Je to jazyk. VvuZiva se pfedevSsim jeho dialo-
gitnostl [nevyludujici ovSem prdaci s monologem]),
piimé Fedi. D8] dramatu neplyne ani tak z autorova
podani [jako v epice), jako z déjotvorného jedndni
pustav. Promluvy postav jsou casto kontlikini, vy-
lirpcené.

Postuchad rozhlasového dramatu je Giasten deje
probihajiciho v aktuélni casové linii, v pf"ltomnost]
Dramatik musi proto vystavét dilc ve vymezeném
sasovém tUseku — v rozhlase obvykle ne delSim
80 minut.

D&j a konflikt dramatu se prato Casto v rozhlase
komponuji podle petistupiiového schémata: expozi-
ce, kolize, krize, peripetie, katastrofa. Dramatické-
mu daji nekdy pi‘edcham prolog {rozvinutl expozi-
ce), nebo ho zavriuje epilog, shrnujici smysi dila,
Potistupfiovy model dramatické kompozice byvd
oviem i porudovén, zejména v dilech s literdni
GSNovVoL.

ROZHLAS — DIVADLO, ROZHLAS — FILM,
ROZHLAS — TELEVIZE

Vraime se ted kratce k tomu, co uZ vime z prvni
¢dsti télo knihy o divadle. A srovndvejme s rozZ-
hlasem.

Rozhlasova dramatika méa sice s jeviSini tvorbeu
spoleény dramaticky zaklad, vyuZivd dramatickych
metod uméleckého zobrazeni, ale neize ji s nimi
ztotoZnit. Jak zndmo, vyraznym znakem divadla je
prostorovost. Tu v8ak, pFipomeiime si, rozhlas vyvo-
lavda pouze v predstavé posluchate. Divadlo patfi
spolu s vywami(‘tmm k piostmo\.ym druhfim umé-
ni. Je vSak zaroveil Gasovym druhem uméni, ceZ
plngé plati i pro rozhlasové drama, Spolefné vyuZzl-
vaji herectvi. Spojuje je rovnéZ dramaticko-literarni
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zaklad: divadelni predstaveni na jevisti 1 rozhlaso-
vou hiru fixuje dramaticky text, realizovany bud je-
vigtnimi, nebo rozhlasovymi prostfedky, predevdim
hereckou akci. Interpretadni zéklad je tak pFiznac-
ny jak pro divadlo, tak pro rozhlas. Na interpre-
taci, ,vykladu® textu, se podili realizalni kolektiv:
herci, rezisér, hudebni a technic¢ti spolupracovnici.

Jednostrannéd absolutizace prostorovosti drama-
tického vméni by z jeho okruhu rozhlasové omé-
ni vylulovala. Nanejvys bychom zuZzili dlshu roz-
hlasu na pouhou pasivni reprodukci. Pochopeni dra-
matické tvorby jako uméni interpretafniho umoZ-
fiuje naopuk pojmout bez pochyb do rodiny umélec-
kych druhd i rozhtas, televizi a dal3i technické pro-
stfedky Sifeni a vytvidFeni estetickych hodnot.

Jaké je postaveni rozhlasu vedle filmu?

Oba uméBlecké druhy vkladaji mezi komunikitory
a pfijemce uz zminéné technické zatizeni, multipli-
katory. V poslednich desetiletich (i dik televizi]
pronikd filmeovd kultura aZ do intimniho prostFedi
vét§iny z nds, do nasich obydll Videozéznam na kKa-
zeté nebo desce umoZiuje I reprodukcei filmového
snimkn v kteroukoli dobu pedle viile a dispezic
divaka.

Ro:zhlas a film maji interprelatni povahu, obvykle
jsou uméleckym vykladem, zobrazenim literdrnfho
textu dramatického rizu (dramaticky text = fil-
movy a rozhlasovy scépdl), Majl kolektivni cha-
rakter. Klitovou pozici zaujimaji herec a reZisér.
Ze syntetické podstaty filmu vyplyvaji dkoly dal-
Sich tlent realizaéniho kolektivu: kamecramana, hu-
debnich a zvukovych tviired, vytvarnikil aj. Z hle-
diska synteti€nosti stoji pochopitelng rozhlas aZ za
divadlem a fiimem., Zejména film je vyraznd syn-
tetickym uméleckym druhem.

S filmem spojuje rozhlas rovné# obecnost a 3ife
spoleCenského uplatnéni, jejich masovost a dostup-
nost.

Materidlem filmu je pohyb zachyceny na filmovy
pds. Také rozhlas pracuje se snimkem, i kdyZ pou-
ze zvukovym, a zdroven umoZfiuje Zivy pimy pie-
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nas. Zdznam zvioku nabizi moZpost stiihu 4 mon-
(iZe. [ to maximdlnd uvoliiuje &as a prostor dra-
matického dila. Iluzivn{ prostorovou dimenzi doddva
rozhlasovym kreacim rovnéZ stereofonni technika,
spofivajici v pfenosu nebo zdznamu zvuku, zacho-
vivajicim dojem prostoru, v némi zvuk vznika.

Rovné? tyto dva umslecké druhy spojuje herec-
ka interpretace. Ndrotnost prace pied rozhlasovym
mikrofonem opraviiuje k tezi ¢ existenci rozhlase-
vého herectvi. Vzhledem k intimité pfijmu, ke schop-
nosti pracovat s obrazovym nebo zvukovym detai-
lem, se ani lilmové, ani rozhlasoveé herectvi nesné-
31 & teatralnostl

Predméinost, scénicka konkréinost a materidlova
autentiénost filmové scény jsou sice ve filmove li-
teratufe obvykle orznalovany za prednost, nicméng
maji sklon omezovat divakovu fantazil na vjemy
scela konkrétnich predmétll. Zvukovd symbolicnost,
znakovost, zastupnost akustické vypravy rozhlaso-
vého dramatu naopak uplatiiovani obrazotvornosti
vyZaduje.

Slovo je ve filmu jednim z vyrazovych prostied-
k. V rozhlase, stejnd jako na jevisti divadla, je
Yet zdakladnim vyrazovym prostfedkem. Ostatng v
potateich se film musel obejit bez zvukuy, a pfesto
plnil svou spolefenskou funkci.

Materidlnost filmového obrazu, to, co se divakovi
prevadi jako podivana {tzv. glamour, kouzelnd at-
mosféra}, je na jedné strané divacky atraktivni jev,
na strand druhé viak prdvd pro tuto konkrétnost
nevytlagil fllm divadelni ani rozhlasové umeni, kte-
ré daslednd pracuje s ndznakem, symbolem, umé-
leckym obrazem. Cim vice se tedy rozhlas vzdalu-
je smyslov® konkrétni, viditelng, popisné reprodukcei
predmétného prostfedi a postav, tim pronikavéji
miiZe uvoliiovat prostory umsleckému poznani.

A je tu jestd jeden rozdil mezi filmem a rozhlasem,
ktery nelze piehlédnout. Zatimco divadlo je insti-
tuce pomérng ndkladnd, {ilm svou primyslovou po-
vahou neobvéejnd zpFistupnil umé&lecké snahy ma-
sovému divdkovi. Nedosahuje viak ekonomické do-
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stupnosti televize a hlavn& rozhlasu. Za jejich p#i-
jem platl divak a posluchaC mizivé Castky. RovnéZ
vyrobni ndklady rozhlasu jsou v porovndni se vie-
mi ostatnimi technickymi prostfedky i divadlem
velmi nizké.

Zbyvd se Kkratce zastavit u neékterych shodnych
a rozpornych ryst rozhlasového a televizniho slo-
vesného uméni. Televize, podobng jako jeji stardi
souputnik, postupné rozdvojila svou.roli: §iFi a pro-
paguje mimotelevizni dila (filmy, divadelni pfed-
staveni}, a zaroveil ddavad vzniknout plvodni tvorbé
specificky televizni. Vytvofila oviem fadu mezistup:
iif {televizni film, televizni pfenos divadeiniho pfed-
staveni), obvykle pfizplschovanych televizni formé
masové komunikace, Estetické prvky a metody slou-
#1 rovnéz pii realizaci publicistick¢ch a dokumen-
tArnich pofadti. 1 v tom se shoduji moZnosti televi-
z8 a rozhlasu,

Zvlagt dileZité shodné rysy vyniknou, zamysli-
me-1i se nad ob&ma prostfedky z hlediska poslu-
cl}a§e a divaka. Jejich spoleCnym jmenovatelem je
davérnost, komornost apercepce, k niZz dochézi ob-
vykle v domécim prostfedi, Je tu v8ak jisty rozdil:
rozhlas jde vesmés aZ za posluchaCem jedincem,
kdeZto televizi sledujeme spi%e v malych divack¢ch
s_kupinéch, nejtastéji rodinn¢ch. Tato spoleéna in-
timnost 28d4 od sd&lovatele memaly stupert komor-
nosti, ztlumenosti, divérnosti, Autofi a realizatofi
dramatickych pofadfi pro rozhlas a televizi vénuji
t_aké zvy3enou pozornost stimmulaci pozornost! pii-
jemce, ktery na rozdil od navstévnika v hledisti
clivadla nebo kina ma sklon k nesoustfedénosti. Ne-
nf ani pEili3 vazan spolecenskou etiketou. V Krajnim
?i‘lpadé mizZe bez skrupuli vyjadPit svilli postoj k po-
fadu “tim, Ze pfijima¢ kdykoll vypne. Tato ,nad-
viada® posluchate je zvld$t patrnd u rozhlasn, kde
je stabilita pozornosti ohroZovdna mnoha vlivy.
Ov’sem Esledovéni televize se stdvé leckdy kulisou.
M& to Fadu psychologickych i technickych pFidin.
D[:amaturgie tomu el zesilenym dlrazem na se-
ridlovost, obsazovanim tzkého kruhu nejpopularnéj-
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sfch (nikoli nejlepZich) herch, trivializaci déje, vy-
u#ivdnim stereotypnich d&jovych schémat, uvadénim
konven¢nich moralit, pfevaZujicim nad dily se sku-
tenou poznivaci hodnotou,

Vzéjemné ovlivitovdni umsleckych druhii a oborit
vede ke zvyraziiovani jejich specifik, k vice ¢i mén#
z¥etelnému (sili o uplatnéni rozhlasovosti, televiz-
nosti, filmovosti a divadelnosti pfi realizact nmélec-
kych zamérd, Rozvijeni specifiCnosti neni samotcel
Vede k harmonickému rozvoji soustavy uméleckych
druhti. Rozhlas mezi nimi zauwjimd nikoli nejdalezi-
t8j3i, nicméng spoletensky potfebné misto.

0D LITERARNICH FOREM K DRAMATU

Predstupném vlastniho dramatického vysilani je
literdrni program. Proto se pfisludna redakce roz-
hlasu vétSinou jmenuje literarn€ dramaticka. 1 v
povédomi posluchaéi oba typy pofadd mnohdy sply-
vaji. V §irsim smyslu se pod pojem literdrni vysi-
lani zahrnuje jak Zetba a recitace, tak dramatika.
Je tomu tak proto, Ze zdkladem interpretace ve
viech pfipadech je literdrni text, — V uZ8im smyslu
vak patti pod hlavidku ,literarni vysildni” pofady
uméleckého slova epiky a lyriky; dramaticka dila
jsou pak zékladem dramatického vysilani. Mezi ohé-
ma ohory rozhlasové préce je plynuly piechod.

Rozhlasova reprodukce literdrnich pPedloh pro-
chazi nejprve fazi pievodu pisemnd zaznamenané-
ho textu, uréeného ke &teni, do podoby textu, ktery
bude hlasové interpretovdn a sluchové prijiméan. Vy-
sledkem je vznik rozhlasového literdrniho textu. —
Druhd faze spotiva pak ve zvukové realizaci textu.
Ob# faze, Gprava i zvukové realizace, berou v livahu
okolnostl posluchatské konkretizace, okolnosti po-
slechu.

Obecné Feteno, pfi rozhlasové reprodukei nastavé
zména materidlniho nositele literdrniho vyznamu:
z pisemného znakového systému dflo pfevadime do
systému zvukového. Posluchaé musi byt osloven tak,
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aby umélecké sdéleni pochopil ,na prvni sluchovy
dotek® (L. Slovdk). Vracet se kK mistu, jeZ odezné-
lo — tak jako se miiZeme pfi cetbé znovu a znowvu
ta&it krasnym verSem — pFi rozhlasovém poslechu
nelze.

Redaktoii a dramaturgové literdrnich redakci dha-
ji, aby obsahové a formalni zmeény, nastavajic pii
prevodu literdrni prediohy do rozhlasové podoby,
neporusovaly ani ideové, ani kompoziéni a stylové
hodnoty origindlu, V rozhlase proto dostivaji pfed-
nost texty, které uZ zakladnim ustrojenim vyhovuji
akustizaci, pFedev8im ttvary krat$i, s epickym jad-
rem. Obsahové jde dasto o pPedlohy mySlenkové
tasové, aktualn{ a obecné sdéne.

Uprava pfedlohy pro rozhlasgvou realizaci vychazi
z nékolika moZnosti; ze zkracenf rozsahu, z reduk-
ce postav a motivi, pPfip. z jejich odivodnéného roz-
§iifeni (nap¥. o postavu vypravélej, dile z dialogiza-
ce ¢1 monologizace. Casto se pouZivd hudba jako
piedélovy nebo podkresovy materisl.

Z tvarového pohledu rozliSujeme monologickou
detbu neho recitaci, a dialogickou interpretaci; mtize
jit o nedramaticky dialog (rozdéleni rizn¥ych parth
do nékolika vystupl), nebo ¢ dialog s dramatickymi
pevky (dramatizovana detba).

Herecké interpretace se pohybuje na ose kulti-
vovang Cetba—herecka reprodukce postav. Moderni
praxe, jak se zdd, se pFiklani k umeglecké Cethé. Je-
jim zakladem je vyprédveéni: herec je zaujatym pro-
stfednikem mezi spisovatelem a posluchadem. K
vrcholnym kvalitdm wméleckého piednesu se ve
svych rozhlasovych Cetbdch u néds propracovali M.
p-ovleﬁal, K. Hbger, F. Filipovsky, R. Naskovd, Z.
Steépanek a dalii. Uplatiiuje se také autorska inter-
pretace [F. Nepil, M. Hornidek].

_ Pouziti dramatickych prvki pfi rozhlasové Cetbs
je limitovano. Tyto prvky jscu tu v pozici podpfr-
ného prostfedku realizace prozaického nebo bas-
nického dila. Dojde-li k désledné dramatizaci epic-
ké ne-ho literdrni predlohy, dostdvame se uZ do
oblasti dramatického vysildni. O tom v3ak pozd¥ijl
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7 epickyeh zamrit pPevzatych, adaptovanych a
posléze vytvarenych jako pfivodni rozhlasové pré-
ce, se v nasem rozhlase ujaly zejména rozhlasova
pohddka, povidka a vypravéni

Idedlnf prostfedi nagla v rozhlase poezie. Rytmic-
nost a melodi¢nost verse vynikajl pfi umeélecké re-
citaci zcela zfetelné. Prostorové prvky tu jsou re-
dukovany, recitator vklada veskerou uméleckou ener-
gii do rozehrdni zvukovych prostfedki: tempa, ryt-
mu, melodie, ditrazu i pauzy. Poezie pro svou ryt-
mitnost vhodné souznivd s hudebnim doprovodem.
7 praxe zndme i plivodni rozhlasové basnické sklad-
by, napt. puémy (V. Hons). Vznikaji rovnéZ dra-
matizované bdsué, v jejichZ osnovdch nachazime
epicky zéklad.

Ctenaf¥i a posluchaci poezie dobfe védi, Ze zviast-
nosti pozndni zprostfedkovaného literaturou, a poe-
zii zejména, je celistvost, Tato filozoficka hloubka
a univerzalita je v rozhlase, podobng jako v televi-
zi, J4doucim protipélem Zurnalistické mozaikovitos-
ti, postupnosti a sekvencnosti. Proto majt literdrni
porfady v programové nabidce dileZité misto.

Nejvlasinijsi oblasti rozhlasovéhe umeéni je ovSem
dramatika, pofady zaloZené na dramatickém princi-
pu — na jednani postav, které vystupuji prostied-
nictvim pFimych promluv, vEtSinou dialogickych.

Dramatické formy tu rozd&lime podle plvodu do
tFi skupin: : ' '

— dramatizace epickych, lyrickych nebo smisenych
piedloh, ' '

— adaplace divadelnich, filmovych, televiznich ne-
ho dal§ich dramatick¢ch pFedloh, provadéné se
zietelem k specifice rozhlasu,

— plivedni rozhlasovd hra,

Dramatizace a adaptace — pokud nerozvijeji spe-
cifika média v novon kvalitu rozhlasovosti — si
v vasadd zachovéavaji druhové vlasinosti pfedlohy,
tj. epitnost, lyritnost, divadelnost, filmovost. Roz-
hias je tak v poslaveni Sifitele a zprostfedkovatele.
Vlastni sféra rozhlasového dramatického uméni za-
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tind pii rozvinuti rozhlasové dramatického princi-
pu, a to bez ohledu na to, zde jde o dtvar dramati-
Zzovany nebo adaptovany.

gtruktura rozhlasového dramatickeho dila se skla-
da z jazykového, iematického a kompozitniho pld-
ni. Piiblizme sl je ted podrobngji.

Pro jazykovy plin je smérodatnd zvukova existen-
ce realizované literdrni pfedliehy. Zvukovosti se pod-
Fizuje vybér i uspofadani jazykaovych sloZek. Mate-
ridalem tu je mluvené slovo, fed, dokreslovana a pod-
porovand tonem (,materidlem” hudhy), popf. ji-
nym — pFrodnim nebo umeiym, syntetickym —
zvukem. Jazyk rozhlasocvého dramatu se prizplisobu-
ie béZnd dorozumivaci praxi té které duby, nebot
usiluje 0o masovou komunikativnost. Rozhlas ddva
plng zaznit akustickym bodnotdm jazyka. Pu siran-
ce lexikalnf se rozhlasovi autofi nevyhybajl plejl-
mani siov z riizngch prostiedi a vrsiev jazyka, veisi-
noi je viak uvadeji do spisovného Kontexiu. Roz-
hilas plni i prostFednictvim uméleckych refact jazy-
kové normotvornou funkcl

Tematicky pldn se konkretizuje v nameétu. Zvliasia
zadinajicl autofl si &asto ldmou hlavuy, ktere nameéty
jsou vhodné pro rozhlasové zivdarné€nl. {LZ z ia-
nych dégjin roxzhlasu vime, Ze napl. dramata W. Sha-
kespeara, . W. Goetha, F. Schillera £i G. Lessinga
vyhovovala rozhlasovym potPebdm 2 toho divoeduy,
Ze Casto nakladaji volné s jednolou asu a mista.)
tdeové tematicky plan rozhlasového dila musi oviem
brat v potaz fyzikalni moZnosti rozhlasu, omezengé
na zvuk. Jak v8ak je ndm uZ znamo, ma rozhiasovd
repradukce i prednosti: uvoitiuje fanlazil, s niZ po-
sihtchal dotvafi akusticko-obrazové pfedstavy tviir-
ci. 7 hlediska poslucha®ské Gcinnosti j& v rozhlase
velmi dileZitd motivace syZetu, jednan! postav, déje.

Rozhlasovy dramatik je velml limitovdn standar-
dizovanym rozsahem poradd. Rozhlasové drama ma
prpm sklon ke koncentraci na hlavni téma. Vedlejsi
ep1z_udy @ postavy dotvareji kontext dila. Dé&java
zjwtwgcg, pokud na ni klademe dfiraz, je v rozhlase
C0 nejprehledn@isi. Prostfedi — spoledenské i pli-

.
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rodnf — se v rozhlasovém dramatu nembiZe pFed-
stavovat jinak neZ ve zvukovych symbolech, v jed-
niani postav, vyiimetné tu vypom&aha vypravelisky
part.

0Od jazykového a tematického planu je neodludi-
teiny pldn komporziéni. Jde o organizaci celku po-
dle umeleckého zaméru a estetickych zakonitosti
média. Ustiednim pojmem kompoziéniho planu je
funkéni podtizenost vSech jazykovych a tematicko-
-motivatnich prvkii celku. Cas, misto a p¥i¢iny dra-
matického dé&je jsou navzdjem skloubeny.

Probirdme-ii se rozhlasovymi texty minulych i
sonfasnych autorfi, nachdzime nepPfeberné mnoZ-
stvi kompozitnich pFistupi: kompozici chronologic-
kou nebo retrospektivni, rdmcovou nebo paralelni
{pfi rozvijeni dvoun nebo nékolika de&jovych linii),
fetézovou [spojuie ji napf. ustfedni postava nebo
pFibsh rodiny), vypravééskou, lyrickou (uvahovou).

Pro rozhlasovou dramatiku je p¥Fiznané vyuZiva-
ni dasového sledu motivll, Jejich prostorové proli-
nani umoZiiuje stereofonie,

D& rozhlasového dramatu ma tendenci k sevre-
nosti a uzavienosti. Koncentrovand forma se tu ob-
vykle — ne vsak vZdy — fidi klasickym schématem
dé&jovych fdzi, jak je zndme z klasické divadelni
teorie a praxe.

V jednotlivych dramatickych pofadech rozhlasu
se nejtastéji setkavame s jednodudsi fabulaci V se-
ridlech a cyklech se vsak fabulace rozvétvuje. 2
mno¥stvi syZetovych postupd [kompozitnich forem]
je pro rozhlasové ztvarnéni vhodny dgjovy syZet,
popf. syZet akcentujici postavy ( v psychologic-
kych hrdch, v rodinnych seridlech). jde tedy pfe-
dev8im o d&j zobrazujic! konfliktni vztahy mezi po-
stavami. Rozhlasové méné vhodny je syZet stavé-
jici na vndj3im prostfedi. Podle znamého vyroku
A. P. Cechova je syZet filtrem, na kterém ulpi vSe,
co je dhleZité a typické; proto je otazka syZetu {te-
dy dé&je, postav a prost¥edi) i pro rozhlasového au-
tora a dramaturga velmi dileZitd — 1 v ni je to-
tiZ zakodovana rozhlasovost dila. Tuto otdzku spo-
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jujeme s uspornosti, efektivnosti vyrazy, s udcel-
nosti. V rozhlase je to poZadavek obzvladf zdiraz-
flovany. - : ' _

Strukluru rozhlasového dramatu nevycerpavaji
pouze déjové faze,. postupujici od expozice po ro-
zuzleni. Jeil kompozice sestiva rovnéZ z dal3ich
prvkl: z dialogh a monologl, z replik, vystupt,
obrazn i scén, z ¢asovych-a prostorovych souvisinsti,
v rozvrzeni dramatickych postav.

7 kapitol o divadle zieteln# vyplynulo, jak dile-
zitym znakem dramatiky je dialeg: vyjadiuje kon-
flikt dé&je, rozviji dramatickou akci. Rozhlas se v3ak
musi oubejit bez viditelnych prvk@ provazejicich dia-
log postav na jevidti ¢l ve [ilmu. Roezhlasovd dra-
matickd akce je zaloZena na dialozich, dokonce 1
monodrama vychdzi z dialogitnostl. Uskalim roz-
hlasového dramatického dialogu je pouze casove
rozvijenf rozmluvy, bez redlné prostorové dimencze.
Proto se vyuZiva ve zvySené mife tzv. jazykaovych
konektori — prostiedkil pribliZujicich okolnosti dia-
logu. Postavy se tu Castdji oslovuji jmény, vyuiiva
se riiznych variant slovnich reakc{ na repliky, a
zejména hlasové osobitosti herci.

Avizualnost rozhlasu ztéZuje vniméni dialogd o
vice ne? dvou mluviich. Zdkladni fermou fu tedy
je dialog dvou postav. VyuZivd se rovneZ dialogu
s monologickymi prvky a monologu s prvky roz-
miluvy. Setkdvame se i s volnym tokem replik bez
pFisné logické vazby na subjektivni vztahy postav
a objeklivni d&jovou situaci.

Jestlize v divadle a ve {ilmu Je dialog jednim
z mo’nych dramatickych elementdl, v rozhlase e
elementem zakladnim. PouZivdme ho tu jako pfe-
vaznjiciho nositele d&je, charakterizuje postavy, vy-
jadFuje jejich motivaci, pfibliZuje prostiedi.

Rozhlasova realizace vyZaduje zpravidla pomalej-
3 tempo vedeni dialogu. Nelze se vyhnout jisté re-
dundantnost] {opakovani}. Rozhlasovy dramaticky
dialog je pro svou stylizovanost dialogem svého
druhu.

Ve vysilani literdarne dramatickych redakel se po-
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marnd fasto setkdvame s dramatickym monologent.
Postava pfi ném promlouva sama Kk sobd@, syesp.
k nepiitomnému partnerovi, a vidy k posluchaci.
Monolog je zde dramatickym prostfedkem, Ktery
se maZe objevit v expozici dramalu [vypravi&sky
motiv] nebo i na jinych mistech, kde je zapotfehi
koncentrovat déj: na dé&jovych kFiZovatkach, v psy-
chologicky vyhrocenych pasdZich. Pro rozhlas jsou
typické reflexivni monclogy. Postava v nich verbalne
hodnoti dramatické situace, nechdva zaznit svym
vnitfnim emotivnin postojim. NEkdy bhyvaili tyto
monology zZvyraznény technicky — navozenim do-
jmu prostorovosti {echo, hudebni podkres, vyuziti
choru apod.].

Na rozdil od divadla a [ilmu je rozhlasovy mo-
nolog méné Gasto vneéjSkové motivovédn. Posluchad
je obvykle schopen pFijmout konvencl monoclogu.
Bravé pro svou psychologiénosi a niternost je mo-
nolog vhodnym dramatickym ndstrojem, prestoZe
je oproti dialogn viastné& stylizuci, neobvyklou v
b&Zné mezilidské komunikaci.

Monologickd lorma je zakladem monodramaru.
V minulosti 1 dnes jde o frekventovany rozhlasovy
Z&nr; plipumeiime znovu napf. jednu z prvnich roz-
hlasavych her viibec, Agdnii Paula Camilla [PatiZ,
1525], opatfencu vymiuvnym motem z Julese Ro-
mainse V3ichni se najednou citili sumi. [sou zndmy
1‘pol§usy svETit viechny postavy hry jedinému her-
cl.

M\pl{Olﬂgiénost je typickd pro part vypravéde.
D}lBSI_]I rozhlas se vypravedskym rolim spise vyhy-
b, nicmén® hlavné v dramatizacfch epiky md opod-
statnéni. Vvpravel je posiava, Kterd se stavi mezi
aEltqra a posluchace, zaroveri viak stoji ,,nad” ostat-
nimi postavamli, popr. ,vedle nich" nebo ,,v poza-
di jako v3evédouci subjekt. Vypravétskd role u-
snadpvujfe disponovani déjovym fasem a prostorem,
umoznuje preklenuti velkych usekd Casu i vzddle-
nosti\.}}indy vypravéd déj komentuje, a to bud z vy-
pravecského (vlastn® vSak autorského] nadhledu,
anebo z pozice nékteré postavy (nap¥. d&tsky po-
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hled na svét dospélych). Vyjimeln& byva vypra-
vétsky part dialogizovan.

VYPRAVEQ: Ja jsem vyprav8d. Mym tlkolem je vysvEtlit, kde,
jak a co se v naSf hie stane. Pomoci slov vysta-
vim pédium pro hru a budu je podpirat svou
Felll, dokud opona nespadne.

{Z rozhlasové hry amerického dramatika S. V. Benéta Zrodil

se &lovék)

Vymeéna promluv mezi dvéma nebo nékolika posta-
vami probihd prosifednictvim replik. Repliky jsou
vlastné elementy jednotlivych v§stupi. D&jovou sta-
vebni jednotkou, sestavajici obvykle z vystupd, je
scéna, obraz. Scéna zachycuje scénickou situaci,
relativné samostatnou £ast déje.

Sled p¥ibuznych scén {obrazfi) vytvaff akt [jed-
nani, dejstvi). V rozhlasové tvorb& obvykle akty
neoddélujeme prestdvkou, meziakti vSak mohou byt
naznafena zvukovym pPedélem vCetné dramatické
pauzy, mezihrami. Pokud je dilo len&no do akti,
maji vlastni gradaci — od expozice k diléima 7a-
uzlenf a¥ po rozuzleni déje. Akt je tedy kompo-
novany tsek hry. Zvlast v rozhlase nent dodrZovani
aktii podminkou — jednotlivé scény lze Tadit i po-
lyfonn& (vicehlasng, soub&Zng — ve stereofonii),
jak je to b&Zné napf. ve filmu.

Vymezeni hranic mezi uvedenymi kompozitnimi
slofkami dramatu (replikami, dialogy a monology,
vystupy, scénami, akty) je dilleZité hlavn& z hle-
diska autora, dramaturga, reZiséra a zvukovych rea-
lizdtorfi textu. Posluchad vnimda tyto sloZky plynule,
pokud nejsou samy predsly mezi nimi z&mérné po-
u¥itou kompozi¢éni sloZkou.

Mnohé autorské pokusy o rozhlasovou dramatic-
k¥ou tvorbu ztroskotdvaji na nepochopen! podstaty
prostoru a éasu rozhlasového dila,

Nejprve si odd&lme t¥l vrstvy Casoprostorové struk-
tury hry: autorskou, syZetovou (tzv. Casoprostor
postav]) a posluchadskou. Cas v rozhlasovém dra-
matu je jednak Casem realnym, aktudlnim, jednak
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gasem dramatickgm [(fabuldraim]. V tom se v3ak
jesté rozhlas od divadla nelisi.

Kategorie fasu rozhlasového dila je mimofddné
dualeZitd proto, Ze rozhlasovA tvorba postrida vidi-
telnou scénu, scénicky prostor. Predstava prostory,
jak uZ jsme objasnili, vznika aZ p¥i indlvidualni kon-
kretizaci sdéleni, oviem jen ve vEdomi posluchace.

Prostorovost rozhlasové komunikace tedy chéape-
me jako fantazijni prostorovost, prostor imaginace.
Konkrétni studiova scéna [scénicky prostor) neni
obvykle budovana pro divdky; prostor studia, kde
se hra natd¢i nebo odkud se vysila, se podiizuje
pouze technickym poZadavkim akustiky.

MiZeme tedy formulovat diléi zdver, Ze nejen Las,
ale i prostor rozhlasového dramatu mé jednak di-
menzi redlnon [objektivni, akusticko-fyzikéalni], jed-
nak dimenzi uméleckou (subjektivni).

Rozhlas umoZiiuie autorfim i vnimavym postucha-
¢im nekonetné Casoprostorové variace, zachdzi s
témito kategoriemi voln&, nespoutdvdn materidlnimi
objekty zobrazeni. PravE imaginativni prostoroveost
rozhlasového artefakin ve vedomi posluchale je
z¥ejmé spolu s uvolnénosti ¢asové dimenze jednim
z dominantnich rysi rozhlasového slovesného uméni.

Zvukové prostfedky, které maji v rozhlasovém
dramatu pomocny -vyznam, souhrnng oznalujems
terminem zvukovd kulisa. Akustickou vypravu do-
tvafejl zvukové efekty, docilované technickymi pro-
stfedky: dozvuk, zména tempa nahrévky, filtrace
zvuku a dalsi.

Celek realizovaného dila se komponuje za vyuil-
t montdznl techniky. MontaZ vyuZivd prvkil akustic-
ké interpunkce: pFedslid, pauz, spojovaci hudby,
popt. jingch zvukit. Nejde tu oviem o prosté pii-
fazovédni £asti, ale o jejich dramaticko-umé&leckou
kompoziei,

_ D&] dramatu, jeho fabuli, tlumoci hlavni a vedlej-
SI postavy rozhlasové hry. Dramatickd postava, sub-
jekt d¥je, charakterizovany primo neba nep¥imo,
vstupuje do vztahil s ostatnimi postavami na zdkladé
SyZetu. Dramatické postavy rozvijeji své vztahy zpra-
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vidla konflikiné, V rozhlasovych pofadech, s ohle-
dem na jejich sevienost, jde obvykle o protikladnost
velmi vyhrocenou. V pofadech s lyrickouw osnavoy
(bilsnické hry} je vztah postav méné antagonisticky
— spiSe zastupuji 1tizné piistupy k namétu a ieho
poetickému zobrazeni,

Dramatické postavy se souhrnné oznacuji jako
osoby. Osaby jsou herecky ztElesfiovany v jednotli-
vych rolich, Termin role je uZ svdzdn s hereckou
vealizaci literdrni predlohy. '

Na postavy rozhlasové hry se viak milZeme po-
divat i 2z hlediska posluchale; ten je totlz sv&dkem
formaovani dramatickgch charakterd, jen vyjimecinsg
se dramatik uchyluje k pfimé charakteristice postav,
jak je to b8Zné v epice. O ta obtiZné&j8i uvkol stojf
pied rozhlasovym kolektivem, kdyZ vykresluje cha.
raktery jen za pomoci verbélnich projevi,

Podle zkuSeného rozhlasového interpreta K. Hog-
ra je rozhlas ,mikroskopem hereckéha v¥konu"
,Herec se nemiiZe opfit ani o0 gesto, ani sugestivi-
ta jeho projevu neni zmnoZovdAna raznymi vzdéle-
nostmi a dhly kamery, nemé k dispozici ani kostym,
ani kulisu — jen hlasn se dostdvd mnohoné&sobns
rmno¥enéd funkce... Mikrofon odhali plochou ruti-
nu. .., femeslnost bez umeleckostli” Jindy a jinde
K. Hoger v Uvahach o rozhlasovém herectvi fekl:
L0scilace mezi umdleckym ditem, jeho reprodukel
a jelio posiuchatem je svébytna, konzument je ,na-
padéan’ na nezvykiych plogindch vniméni, je strhovan
novymi proudy & je nucen k nepomdrné intenzivnéj-
$i spoluaktivit®, k vytvdfeni vlastniho citového 1
smyslového prostoru.”

Rozhlasovd hereckd prace je svého druhu navra-
tem k tradici starofeckého dramatu, kdy interprei
— herec nebo autor -—— staticky tlumoclil umélecky
text, bez teatralnich prostredkil.

HBLBC v rozhlase neni sice konfrontuvan 5 pro-
stfedim jevisté a hledisté, neni vSak timto prostie-
dim ani stimulovan. Interpret se v izolaci studia
musi koncentrovat na smysl textu, jeho podstatu,
pronikat k jeho skrytym vyznamfim a tlumocit je
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iReZii ina zaslowZily umélec Jifi Horfitka. ¥oto Frantifek Toth

,posluchadiim. Rozhlaszu a jeho uméni protoc spise
vyhovuje filozoticko-meditalivni, intelektualni typ
Jherectvi, © ,

K rozhlasme mtmpi etam }sou zvlast dobfe dispo-
novani herci s vyraznym, oscbitym zabarvenim hla-
su. Jak poznamenal na okraj své rozhlasové tvorby
G. B. Shaw, ,iejich hlasy nesmé&ji spl¢vat. Zakladni
Ctyri maji byt sopran, alt, tenor, has. Vokalni kon-
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ZaslonZily uméler
Foto Helena Marova
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Jiff Horfidka a

heroitka Jana Preissovd.

trast je krajné dlleZity a v rozhlasovém provedeni
nezbytny.”

Na piipravé literarnfho scéndie, textu rozhlaso-
veho dramatického dila spolupracuje s autorem dra-
maturgie. Vét§inou jde o stdlé pracovniky literarng
dramatickych redakei, ktefi odpovidaji za vyhér a
sestavovani repertodru a velmi casto se podilejl
na literarnim dotvofeni autorskych piedloh.

Realizaci literdrnich pfedloh se kromé hercd vé-
nuji profese, jejichZ prdce navazuje na pfipravnou
autorsko-dramaturgickou fazi: reZisér, zvukovy
mistr, hudebni redaktor nebo reZisér.

Ukolem reZiséra slovesné umélecké realizace je
integrovat viechny sloZky dila v kompoziéné a sty-
lové stejnorody, harmonicky celek, ktery slouZi Z4-
doucimu provedeni ideové tematického =z&méru.
, Rozhlasovy reZisér je nejbliZ$im spolupracovnikem
rozhlasového autora... Musi mit sluch hudebnika,
cit bédsnika a presnost techmikovu® (0. Srbovd).
»5mysl reZie zistavd tyZ jako na divadle: byt au-
torovym tlumoénikem ... Jeho wtkolem je zmobili-
zovat vSechny rozhlasové prostfedky, aby byl splnén
basnikiv idmyst vhednym pdsobenim na poslucha-
¢ovu predstavivost” {F. KoZtk).

Shawovska analogie herec—hudba—rozhlas plati
i v reZijni profesi. Jak napsal hudebni skladatel
a spisovatel Ilja Hurnik o rozhlasovém reZiséru Ji-
Fim Hordi¢kovi: ,,Jeho pojeti rozhlasové hry je vy-
razné hudebni. Tkvi v pfesné rytmizaci textu, v me-
lodice miuveného slova, v pauzdch, akcelerandech
a ritardandech.” Sam Ji¥i Hor¢ic¢ka prehlésil: | Vim,
e se hudebni cit¥nf v mé préci projevuje. Mam
rad tempo, ostfe vyjadfeny rytmus... V rozhlase
je reZisér findlni osobnosti realizac¢niho procesu.
MiZe své zaméry uskutedfiovat (v porovnanpf s di-
vadlem a televizi) bezezbytku ... Rozhlas poskytuje
fantastickou moZnost, protoZe se tu dimenze prosto-
ru koncentrnji do jednoho bodu, do jediné hodnoty
prostory, ale pfece vytvdfeji dojem maohoprosto-
rovosti. Takovato absolutni stylizace je jedinefnym
vlastnictvim rozhlasu.”
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Rozhlasovy reZisér plni Gkoly jednak tvirei, jed-
nak organizagni. Neobejde se bez technickych po-
znatkii. Predpokladem pro vikon této profese je
umélecke vzdélani zndsobend citem pro rozhlasoc-
vost. Rezisér v priibshu realizace pfedlohy Fidi pra-
ci ostatnich, zejména technickych spolupracovniki.
P¥iprava stereofonnich her vyZaduje gpoluidast tech-
nického mistra u¥ na dramaturgické priprave,

A% dosud jsme vénovali pozornost struktufe roz-
hlasového dramatického dila: d&ji, dialogu, casu
a prostoru, dramatickym postavam. Zastavime se
ted alespoii letmo u vyrazovych prostfedkd rozhla-
sové nmslecké komunikace, tj. v jazykovgch, extra-
lingvistickgeh a paralingvistickgch prostiedki.

Jazykopé {lingvistické} prostfedky jsme uZ v rhz-
nych souvislostech pfipomnéli, dotteme se 0 nich
i v divadelni &asti této knthy. jazykové zviaStnosti
rozhlasové tvorby se promitaji jak ve volb& a uspo-
¥dddni slovnich jednotek, tak ve fonetice, morfu-
logii a syntaxi, ve stylu a kompozici, a dastetnd uZ
v namétech predloh urfenych pro rozhlasové zpra-
covani Autor i dramaturg jiZ v p¥ipravné fdzi ,ko-
duji* do textu hovorovost (Gstnost) budoucilio zvu-
kovd realizovaného textu. Ve scénafi jsou tak fi-
xovdny rozhlasové lingvistické prostfedky. Obecné
Fefeno, rozhlas uvoliuje vyrazovost Feli, pFitom
musi ovéem potitat s intimnosti poslechu a vychazet
mu vstiic komornim vyrazen.

Extralingvistické prostfedky sice ovliviiuji jazyk
dramatu, aviak majl mimojazykovcu povahu. V di-
vadle se takto uplatfiuji mimojazykové vvukové efek-
ty, hudba, osvétleni, rekvizity a dekorace — sCé-
na, Extralingvistické prostfedky tu nahrazuji popis.
charakteristiku dobovych a mistnich okolnosti déje.
Vv rozhlase je navic nuiné nahrazovai ,,dekorace
a rekvizity® slovnfm vyjadienim, hudbou, anebo st
phejit bez nich. V krajnim piipade, jak jsme uved-
1i, si antofi vypomahajl yypravétem, aby primo vy-
jadril nezbytné Casoprostorové okolnosti. Rozhlas
md v extralingvistickych prostfedkd k dispozici —
vedie hudby — uZ jen hluky a zvukové efekty.
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Scénickd hudba ma v rozhlasové hife vyznamneé
misto: usnadiinje &lenéni &i spojovani obrazdi, gra-
daci a rytmizaci d&je, prohlubovdni psychologismu
hereckych vykonfl. V literdrn® dramaticke praxi roz-
hlasu se setkdvdame s riiznou podobou scénické hud-
by: s predehrami, dohrami a mezihrami, s hudebni-
mi vsuvkami a pfedély, s hudebnim podkresem.
VétSinou jde o hudbu instrumentdini, méné casto
o vokalni formy nebo melodram (scénicky melo-
dram séam je v¥ak uZ hudebni, nikoli slovesny druh
— nap¥. Fibichova Hippodamie].

Nelibé znéjcim slovem hluky oznacfujeme soubor
mimoslovnich a mimohudebnich zvukfi, které plni
dramatickou funkci. Napomahaji dotvafet predstavu
o prostorn a Gasu, naznaduji pohyb postav i ima-
gindrnich pFedmétl (personifikace]. Hiuky tedy plni
orientaénl a informaé&ni funkel, méné i pfimou funk-
ci estetickou. Soufasnd rozhlasovd tvorba sméfuje
spie k symboli¢nosti extralingvistickych prostfed-
kil, omezuje je na nejnutnéjsi miru. Jejich nefunké-
ni pouZfvani vede k popisnosti a davno prekona-
nému naturalismu.

Paralinguvistické prostfediy jsou organickou sloi-
kou jazvkové komumikace. Nestoji — na rozdil od
prosttedkd pfedchozich — mimeo jazyk. Patfi k nim
mimika, gestikulace (pohyb) a zvukové charakte-
ristiky mluvené fe¢i — intonace, tempo, rytmus.

Po dlouha desetileti byla v minulosti povaZovdna
Zza obecnou spolefenskon normu spisovné vyslov-
nosti jevi§tni ¥ed. V poslednich dvaceti letech pie-
chazi normotvornost na mnohem 3ir3i okruh aktiv-
nich uZivateldl spisovného jazyka — viéetné rozhla-
sovych a televiznich profesiondlnich mluvCich. Dra-
matickd tvorba realistického, civilnitho proudu uvol-
fiuje jazykové hranice a ddvd zaznft i nékterym ne-
kpdiﬂkovan;‘rm projevim. Expresivita dramatickych
dialogli leckdy vyzaduje naruSeni zdasad prisné spi-
sovné vyslovnosti, samozfeimé ne na tdkor srozu-
mitelnosti. Mame co &init s tzv. funk&ni deformaci,
kdy se vyslovnosini norma pfizplscbuje ideové ob-
sahovému zaméru vméleckého dila.
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K paralingvistickym prostifedktun  rozhlasového
dramatu Fadime nejenom artikulaci {clankovani hla-
sek pFl vyslovovani], ale také intonaci [ténovon
modulaci feci).

Mezi intonadéni prostfedky =zafazujeme melodil
Melodicka modulace fFedi je sice zakotvena v lite-
rarnim textu, nicmén# z4alezi predeviim na reali-
zdtorech, zda a kterych melodickych prostredkid
pouZiji k vyjddreni dramatického zameru. K této
kategorii prostfedkd déle patfi intenzita, déraznost
hlasu, tempo a rytmus, wmisténi pauz v proudu Feci.
K zéakladnim paralingvistickym prosifedkiim patfi
melodie, diraz a tempo. V pribghu rozhlasové he-
recké interpretace se projevuji zastupné: PFiblidne
stejného Gfinku dosdhneme napf. zvyraznénim me-
lodiGnosti na dkor dirazu &i tempa; jindy zrychle-
nim tempa, oviem za cenu ztlumeni meledifnosti
a dfraznosti; rovnéZ diiraznost hlasu, tj, jeho sila,
mé xa nasiedek zmény melodi€nosti a tempa.

K profesiondlni vybavé rozhlasového interpela a
reZiséra patfi schopnost uvedené paralingvisticke
prostfedky ovlddat a ufelné je vyuZivat v zajmu
autorsko-dramaturgického zdméru.

MiZeme tedy uzavfit tuto kapitolu pFehledem
zékladnich znakd rozhlasového dramatického ume-
ni: Rozhlasova hra je jednim z &asovych uméleckych
druhi. Ma syntetickou povahu {slovo -+ hudba -+
zvukova vyprava). Specifika vozhlasové hry se pro-
jevujl na firovni jak tematického, tak kompozicniho
a jazykového planu. Rozhlasovost je zakotvena uZ
v jednotlivych sloZkéch struktury rozhlasového dra-
matického dila. Rozhlasové drama uZivd svébytnych
jazykovych a mimocjazykovych prostfedka; jde o
prostfedky omezené avizullnosti rozhlasové komu-
nikace.
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DRUHY ROZHLASOVE HRY

Vv pritbgéhu Sesti desetileti vyvoje rozhlasové ume-
lecké tvorby vznikla celd fada pokusi o jeji od-
pornou klasifikaci a typologické utfidéni. S teoril
rozhlasové dramatiky a rozhlasovou estetikou jsou
spojena jména R. Arnheima, E. Barnouwa, P. Cu-
syho, M. Esslina, G. Germineta, V. Gielguda, R. joffe,
T. Martenkové, ]. Mayena, I. Reise, K. Schoninga.
7. teskoslovenskych autorit pfipomerime alespoil M.
Havla, ]J. Hor&itku, F. KoZika, R. Lesitdka, M. Mi-
kolu, J. Mistrika, V. Ruska, V. Rita, L. Slovéaka,
0. Srbovou, A, Sidrbovou, ]. Tomase a ], Vdovjaka.

Presto viak v domdci 1 zahrani&ni literatufe zatim
ptetrvavd neustdlenost zdkladnich klasifikacnich po-
hied& na formy rozhlasové tvorby. Na jedné strané
jde o jev vcelku pFirozeny, protoZe vychozi tifidici
kritéria se mohou li$it, na strang druhé vSak je
to i ne¥adouci disledek teoretické nedislednosti
a terminologické végnosti. Pokusme se nejprve re-
kapitulovat dosavadni piistupy, a pak naznait me-
todologicky Kkli¢ k Zdnrové Kklasifikaci rozhlasové
slovesné tvorby.

A7 dosud vychézeji skupinové kategorie rozhla-
sovjch dramatickych pofadd nejéastéji ze dvou za-
kladnich hledisek: literdrné teoretického nebo roz-
hldasové realizadniho. Druhotné, odvozené Clenéni se
¥idi kritériem posluchade (hry pro dé&ti, mladez,
dospélé), jindy tematiky ({historickd hra, drama ze
souéasnosti}, techniky reprodukce {hra monofonn,
stereofonni), zplsobu interpretace [hra dialogicka,
monodrama}. Podle jinych méritek se rozliuji hry
pfevzaté a plvodni.

Phivodni (nepfevzatd) rozhlasova tvorba drama-
tického rodu byva obvykle Kklasifikovdna v kon-
textu zdkladnich uméleckych druhii, Vysledkem je
déleni na hru dramatickou, hru lyrickou a hru epic-
lv{ou. Takové {lendni je viak nediisledné, nebot sme-
Suje rézné umeélecké druhy; pFesndjsi by zrejmeé
bylo uvaZovat o hfe [v tomto terminu je dramatic-
nost jako druhova kvalita pfimo obsaZena)l, a déle
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ReZisér Joseél Melf a herecka Hana Maciuchova, Foto lHelena
Mirova : i

o hfe s prvky epiky, lyriky [(ale i publicistiky, do-
kumentaristiky apod.]). Ve v3ech pfipadech tu do-
iminuje dramaticky zaklad.

Rozhlas vynZivad Siroky rejstiilk dii¢ich dramatic-
kych Zanri — od tragédie, komedie a éinohry po
skaté, fra8ku, parodii atd. Uvadi i kabarety, estrd-
dy, revue, vypravénl. je uzplisoben k pFfebirani ne-
bho vytvateni téch Zanrfl, kde se bohat& uplatfiuje
lidskd Fed, umélecky slovesny vyraz. — Zvlastni
skupinu tvoFi v rozhlasovem repertodrn hudebng dra-
matické Zénry (opera, operetd, melodram a dalf).

Za nosné vychodisko Zanrove klasiiikace a typo-
logie povaZujeme vymezeni vztaZného hlediska, p¥es-
néji: komplexu vztaZnych hledisek. Vzhledem k to-
mu, Ze rozhlas je masovy komunikaéni prosife-
dek, poslouZi ndm za phdorys klasifikace komu-
nikacéni proces a jeho prvky; dodejme, Ze tento pro-
ces nelze oddé&lovat od konkréineé historickych okol-
nosti, za kterych probihd, je tudiZ ideologicky pod-
minén. Klasifikaci pak miizeme opfit o analyzu:
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— ohsahu esletického sdéleni, jeho ideovE fema-
tického zdkladu; klasifikované skupiny pofadi
se tak ¢&leni: f[a) podle tematiky, tj. obecného
souhrnu témat, [b) podie tématu spoleCnéhio sku-
ping pofadl s dstfedni tematickou dominantou,
{c) podle ndmétu jako obsahového znaku Kon-
kréini, jedine¢né luwy (nédmetové se kiasifikuiji
napt. hry jedné redakce, realizované behem k-
lendafniko roku, zatimco tematické tendence se
projevuji komplexné a v dlouhodobych etapach);

— formy (tvarn) sdéleni; z tohoto hlediska tvorbu
klasifikujeme: (a) podle struktury dramatickych
Zdnr (t). hra, hra s prvky epiky, lyriky, publi-
cistiky], {b) podle pivednesti dila (phvodnl hra,
dramalizace, adaptacel, (c) podle frekvence uva-
déni dila {hra jednodilnd a vicedilng; serial,
cyklus), (d) podle Jdefnosii (intervalu] zverej-
néni (premiéra, obnovenA premiéra, repriza},
(e] podle rozsahu (hra v piném znéni, zkrécend
verze, ukdzka, prifez déjem aj.};

— sddlovatele; z aspekiu sdélovatele [komuniké-
tora ve smyslu jedince i Instituce) se nabizi
ndsledujici d&leni slovesné umeéleckych pofadi:
(a} podle piivodu dila {hra domdci, zahrani¢ni;
seska, slovenska atd.), (b) podle autorstvi [liry
urditého autora, dramaturga, reZiséra, hereckého
interpreta), (c) podle programového okruhu,
stanice, (d) podle redakce (hry z produkce hlav-
ni redakce literdrn® dramatického vysilani, z
hlavni redakce vysiléani pro déti a mladeZ, z li-
terdrnd dramatické redakce krajskeho studia aj.},
{e) podle produkéniho studia (hra vyrobend v
istfednim nebo regiondlnim studin}, (£) podle
hereckého obsazeni [herci praZskych nebo ob-
lastnich divadel, &lenové rozhlasovEho herecke-
ho souboru), (g) podle velikosti hereckého sou-
boru (od skupiny postav po monedramal;

— charakleru komunikaéniho prostfedku: (a} po-
dle fechniky realizace [hra monofonni, stereoc-
fonni}, (b) podle technického zpiisobu repro-
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dukce (Zive vysildni, zdznam p¥enosu, vysilani
ze zvukového snimku), (c¢] podle #Zzemniho do-
sahu vysilafit (mezistatni programovd vymina
dramatickych poFadit, celostdin! nebo krajské
vysilani];

— piijemee, jeho poslechového zplisobu a sitnace:
{a] podle socidiné demografickijch znakid [hry
pro déti, mladeZ}, (b) podle psychologickich
charakteristik posluchadl a jejich skupin (hry
vyzadujici soustfedény poslech, zabavné hry a
mens&i dramatické formy — skeée, vypravéni aj_),
{c) podle posluchaéisky motivované skilndby pro-
gramu, programové nabldky (svdtefni progra-
mova skladba, mimo¥ddné programové akce —
festivaly rozhlasovych her, soutdini piehlidky
s hlasovanim posluchaci), [d) podle technriky
pFijmu (poslech monofenni, stereofonni).

Na zakladé takto roz€lendného klasifikatniho vy-
chodiska je moZné vytvdFet dfldi typologické pre-
hledy dramatické produkce, a ta podle ucelun kla-
sifikace., M4-H €len#ni slouZit statistické evidenci
& pro potfeby auntomatizovaného systému ¥izeni,
postadi hrubé, kvantifikacni €len&ni. Literarni véda
@ estetika vyZaduji oviem ds&leni rozhlasové produk-
ce, které vychazi pfedeviim z kritérii obsahu (srov.
prviif bod predchorziho pPehleda), formy a sd&lo-
vatele. Realizadni tym, tj. reZiséra, herce, zvukové-
ho misira, bude pfednostné zajimat klasifikace dra-
matické produkce podle komunikacniho prostied-
ku, protoZe jejich tikotem je technicky realizova:
literarni predlohn, se =zPetelem ke komunikacnim
moZnostem rozhlasového média. A konefné& sccio-
logicky a psychologicky vyzkum klasifikuje drama-
tickou produkci hlavné z hlediska posluchafe (viz
zdvereiny hod p¥ehledu].

Dodejme jesté, Ze Ailfl klasifikalni schémata je
nutno vidét jako &asti systémové uspofddaného,
a pfltom otevieného celku. Jeho zékladem jsou to-
1iZ realizované potady, vznikajicl v nescetném podtu
tviirfich variant — v tom spoéivé otevienost uve-
deného klasifikatniho systému,
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Teoretickd klasiiikace pak umoZiiuje nejen re-
gistrovat, ale takeé inspirovat optim&lni modely tvor:
by, a tak piispivat k rozvojl umeélecké rozhlasove

praxe.
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EDICNI POZNAMKA

Prvni svazek dvoudilné Redi dramatu jsme véno-
vali divadlu a rozhlasu. Druhy svazek bude zaméien
na film a televizi.

Teorstické publikace vénované filmu, ale zejmé-
na rozhlasu a televizi, zdstavaji vétSinou ve stinu
featrologie. Nakladatelstvi Horizont se rozhodlo ten-
to fakt, ktery neodpovida skuteCnému vlivu maso-
vych komunika¢nich prostfedkli v moderni spolec-
nosli, alespoii tastecn® napravit a umoZiinje pojed-
nat nejenom o divadelni, ale 1 o filmové, rozhlaso-
vé a televizni tvorb& v pFiméFeném rozsahu. To je
takeé divod, pro¢ se dostdvd do rukou Ctendfl Malé
moderni encyklopedie vydani Reédi dramatu ve dvou
svazeich,
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