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I. DRAMA, DIVADLO, DIVAK




I. ZANRY DRAMATU
1. Anticka tragédie

Oblast divadelnfho uméni rozdéjuj'eme podle zdkladniho vyjrazového prostiedku (podle
toho, zda se ve hfe mluvi, zpiv4 nebo tandi) na ¢inohru, operu, operetu (ptipadné muzikal),
balet a pantomimu. V rdmci ¢inoherniho divadla, tj. takového, v némz se pfeviiné mluvi,
rozliSujeme celou fadu divadelnich Z4nrt. Jmenujme zatim jenom tfi hlavni: tragédie, komedie
a drama (¢inohra) v uziim smyslu.

Cinoherni divadlo ptedvidi pomoci mluveného slova na jevisti fiktivni lidské osudy nebo
déje pro divaky v hledidti. Vzhledem k tomu, Ze pldn t¢chto fiktivnich (vymy$lenych) osudt
nebo déji a ndvod k tvorbé umélého svéra divadelniho dila je zpravidla pisemné zachycen,
fixovdn v literdrnim dile zvaném drama (v $ir$im smystu), miZeme stejné dobfe mluvit
o 7anrech dramatickych, Zdnrech dramatu. Drama je schopno Zit dvojim Zivotem: jednak
jako literdrn{ dilo dialogického charakreru, jednak jako podstatni slozka divadelniho dila
(inscenace). |

Divadelni druhy (¢inohra, opera, balet apod.}, rozli$ené mechanicky podle vyrazovych
prostiedki, jsou pojmy pomérné ustdlené, i kdyZ ne s pevnymi hranicemi (napf. mezi
ginohernim a hudebnim divadlem). Komplikovanjsi je situace divadelnich a dramarickych
Zanrd, jejichz charakter je podminén celym souborem {initeld: vfrazovymi prostfedky,
zpisobem vidéni a hodnoceni skutecnosti {(svétovym ndzorem), volbou a zpracovinim
nimétu, divadelnimi konvencemi (historicky podminénymi pravidly a zvyklostmi) atd.
Divadelni a dramatické Zinry jsou proménlivé: z objektivni potieby vznikajf nové a piesilé
zanikaji, ale i ty relativné trvalé (tragédie, komedie) méni do jisté miry v ¢ase sviij obsah
a svou tvainost.

Kolébkou evropského divadla je antické Recko. Zde se poprvé formovaly zikladni
dramatické Zanry: tragédie (v 6. stol. pfed Kr.} a vzdpéd i komedie, v pomérné kritké dobé
dosahly svého rozkvétu a pozoruhodné dokonalosti (v 5. stol. pf. Kr.); zde vznikla (ve 4. stol.
pi. Kr.) prvni evropsk4 teorie dramatu, zobecnujici vysledky feckého dramatického bdsnicvi
— Aristotelova Poetika. Nejen z dtivod historickych, ale i proto, Ze jsou z feckého divadla
odvozeny zikladni pojmy a konvence evropského divadla a dramatu, je tfeba mu vénovat
zvld$ni pozornost. |

Poddtky fecké tragédie jsou spjaty s ndboZenskym kultem Dionysa (Bakcha), boha
vina a plodivé sily pfirody. Podle Aristotela byl bezprostiednim prfedchiidcem tragédie
dithyrambos (dithyramb), ttvar fecké sborové lyriky, hymnus na oslavu _Dion)'rsﬁ. V pishové

formé dithyrambu byl obsazen jisty dialogicky zdrodek: sttidéni partif sborovych se sélovym

partem piedzpévika. Proces postupného dramatizovini dithyrambu vrcholi zrodem nového



Z4nru - tragédie — v okamziku, kdy se od sboru oddéluje hejdﬁve jeden, pozdgji (u Aischyla)
dva a posléze (u Sofokla) tii sélovi herci, ztélesnujicl jednotlivé postavy dramatu (jeden herec
mohl vytvifet nékolik dramatickych postav) a umoziiujici tak rozvoj dramarickych situaci,
konfliktti a d&ju.

Rychly vyvoj fecké tragédie v Athéndch 6. a 5. stol. pt. Kr. byl podmmen predchozun
vyvojem jinych druhii a Zinrd fecké literatury. Zésobérnu niméri poskytoval feckym tragikim
homérsky (Hlias a Odysseia, cca 8.-7. stol. pi. Kr.) a pohomérsky epos (zvl43té dila z okruhu
thébskych povéstl: Oidipodeia, Thébais). Jazykové vyrazové prostfedky fecké tragédie
ovlivnila vedle poezie epické (napt. homérskd rétorika) zejména teckd lyrika, monodick4
(s6lovd) a sborovd, jejiz rozkvér spadd do 7.-6. stol. pied Kr. Z ni piebirala tragédie riizné
metrické formy (trochejsky tetramets, ¢j. podle naseho poétu osmistopy trochej, jambicky
trimetr, tj. Sestistopy jamb, rizné strofy pisiiové). Trvalou souddsti a charakreristickym znakem
fecké tragédie ziistal sbor (chér), piimy potomek dionysovského dithyrambu, komentujici
¢iny dramatickych postav, usmifujici rozvad€né strany a neztidka vyjadtujici osobni minéni
autora. | _

I kdyz Byly fecké tragédie provozovdny v Athéndch o ndboZenskych slavnostech na pocest
Dionysovu (Velké Dionysie, Lénaje), jejich ndmétovy okruh se proti piivodnim dienysovskym
litkim znané rozifil, ale soustted'oval sc takika vyhradné na myty (vjimkou jsou ndméry
historické, napt. Aischylovi Perdané z vilky Yecko-perské). Mytus (fecky: mythos, esky: baje)
znamend vyprévéni o osudech bohd a legenddmich hrdind (fecky: héros). V fecké tragédii
se zvld3n{ oblibé &ily myty z okruhu thébského (Aischylos: Sedm proti Thébdm; Sofoklés:
Krdl Oidipiis, Antigoné) a 7 okruhu tréjské vilky (Aischylos: Oresteia; Sofoklés: Elektrd,
Filoktétés, Euripidés: Ifigenie v Aulidé, Ifigenie Taurskd, Helena, Trdjanky, Hekabé,
Elektrd, Orestés, Andromaché).

Provozovin{ her o Dionysovych slavnostech mélo soutéini charakter. Katdy tragicky
basnik zdvodil tfemi tragédiemi (trilogie) a satyrskym dramatem. Satyrské drama, jeho
nézev je odvozen od ucinkujictho zde sboru satyrit (nemé tedy nic spole¢ného s pozdjit
satirou, kters je i etymologicky jinorodd), je ptkladem dramatického #4nru s velmi kritkou
Zivotnosti. Satyrské drama tvofilo odlehéujici, vesely doplnék i tragédit, s nimiz bylo &asto
volné spjato spole¢njm nidmétovym okruhem. Na rozdil od vlasinf tragédie viak vicholnou
éru feckého divadla nepiezilo. Zachovalo se ndm jedno dplné satyrské drama Euripidovo
(Kykldps) a znatnd &ist Sofoklovych Skidics.

Sepéti tif tragédil v trilogii bylo ptvodné tésné (Aischylovu Orestein, jedinou plné
zachovanou trilogii, mifeme povafovar za jednu velikou tragédii o tfech &stech); pozdéji
se uvolnilo a z trilogie se staly tfisamostatné tragédie, spojené toliko spole¢nym nidmétovym
okruhem (jestliZe jednotlivé zachované &isti Aischylovych trilogil — Sedm proti Thébdim,
Upoutany Prométheus — na nds dnes piisobi jako torza, pak Sofokldvy tragédie Krdl Oidipﬁs



nebo Antigoné jsou ui samostatnymi, ucelenymi a relativné uzavienymi dramatickymi dily).
Tato zména souvisi s pfesunem déjového t€Ziété z osudu rodu na osud jedince.

Aischylova Oresteia, jedno z vrcholnych dél feckého tragického bdsnictvi, je typickym
pifkladem rodového pojeti piibéhu. Zdrodek piedvidénych udilosti spocivd v prehistorii
vlastntho déje: Peloptiv syn Atreus. zneprateleny se svym bratrem Thyestem, usmrtil jeho
déti (s vyjimkou syna Aigistha!) a pohostil Thyesta jejich masem. Thyestés proto proklel cely
rod. Od té doby neni v rodé Atreové konce tézkym zlo¢intim. Dé&j Aischylovy trilogie zaéind
v okamZiku Agamemnénova névratu z tréjské valky. Agamemndn, syn Atret, je zavrazdén
svou manzelkou Klytaiméstrou, krerd na ného zaneviela proto, Ze obétoval bohiim pro zdar
vypravy jejich deeru {figenii, a byla mu v dobé jeho nepfitomnosti nevérnd s Thyestovym
synem Aigisthem. Agamemnéviv syn Orestés zabije podle zdkona pomsty a z ptikazu boha
Apolléna svou matku i jejtho milence. Za sviyj ¢in je $tvan Erinyemi, Liticemi, bohynémi
pomsty, které jako predstavitelky starych rodovych zikont mateiského priva (matriarchdtu)
#4daji Orestovu smrt. Orestiv ¢in podniti spor, jenZ je ndplni 3. &isti trilogie. Jeho vyfedeni
je zdsluhou nového boistva Pallas Achény smirné: Erinye dostévaji nové posléni — proméniuji
se v dobrodéjné Eumenidy.

Tak se nejen ru$i rodovd kletba a smirné vzavird fetéz dédiéné viny, v némz zlodin plodil
zlodin, vina stfhala vinu, ale fed{ se téZ spor dvojtho priva a dvoji mordlky: matriarchdtu
(v némy nejvédim provinénim byla matkovrazda jako zlodin proti plirozenosti) a patriarchatu
(v ném? je vét§im zlotinem otcovrazda jako vzpoura proti hlavé rodu, proti rodové autorité).
Zikon krevni msty, pozlstatck starého rodového zfizeni, se nahrazuje obecnim soudem:
spravedlnost se institucionalizuje.

Aischylova koncepce je velkolepym pokusem o syntézu mytického a obéanského mysleni,
o sladén{ pfirozenych mravnich principt se spole¢enskym zdkonoddrstvim a v tomto sniyslu
vyrazem Aischylova bytostné pozitivniho spolecenského postoje, odrizejiciho soudoby rozkvét
athénské demokracie. ’

Smirny konec Ovresteie neni v fecké tragédii nikterak vyjimeény; smirné koncila
i Aischylova trilogie o Prométheové vzpoute proti vlddé Diové, z niZ se zachovala pouze
prostiedni &st, i nékteré tragédie Sofoklovy a zejména Euripidovy. V dnesnim smyslu tragické
koncovky jsou charakteristické pro vrcholnd dila Sofoklova — Krdle Qidipa a Antigonu.
Stfedem zdjmu v Sofoklovych tragédiich nenf uz rod, ale lidsky jedinec, jehoZ tragicky ddél
je ddn bezmocnosti vici osudovym silim. Krdl Qidipus je piimo demonstraci piisobeni
ananké (osudové nutnosti) v zivoté ¢lovéka: thébsky vladat Oidipus hled4 vinika morové
epidemie, ohrozujici jeho obec, a krok za krokem se s tragickou nutnosti bliZi k poznéni,
ze timto vinikem je on sém. Nevédomky zabil svého otce, oZenil se se svou vlastni matkou
a zplodil s nf nékolik déti. Poznav hriiznou pravdu, ptijim4 sviij wragicky ddél: on, keery byl

na-vrcholu-moci a $tésti, bere na sebe dobrovolné 1deél §tvance a za svou slepotu dusevni se



trestd fyzickym oslepenim. Dramatickd ironie, s niz je l:;ojednéna tato tragickd detekrivka,
v niz detektiv j vrah jsou jedna a 4% osoba, zvySuje ndzornost demonstrace: divik vi vice nez
tragicky hrdina, sleduje, jak vie, co podnikd Oidipus, aby odvrddil stra$nou vétbu, naopak
ptispivi k jejimu osudovému naplnéni. V Sofoklovych vrcholnych tragédiich se rodi tragicky
*ivotn{ pocit a nizor, zakotenény vitradiéni niboZenské mordlce o nutnosti podtidit lidskou
vitli vy moci. | o

Sofoklés ve svém soustfedéni ma lidského jedince neopousti nicméné prostor mytu
a mytického mysleni. Bylo by nedorozuménim vidét napf. v Antigoné psychologickou
(v modernim smyslu) studii lidské dule, zmitajici se mezi piirozenou bdzni a odhodlanosti
splnit néro¢ny tkol. Jde konec koncii o nadosobni stfetnuti dvou jedined, reprezentujicich
dva nesmifitelné principy spolecenské a mravni: Antigony, pohibivajici navzdory vladatovu
zdkazu svého nedtastného bratra, protoZe je to jeji povinnost, plynouci z pfirozeného a tudiz
vysstho mravniho zdkona, a Kreonta, ktery stavi nad tento nadéasovy princip svou vladafskou
viili, autoritu stdtni.

Krok smérem k psychologizaci tragického hrdiny ucinil v nékterych svych dilech creti
z velké trojice feckych tragikd — Euripides. Jako markantni pitklad mize poslouZit Médeia,
jejfz hrdinka ze Z4rlivosti a pomstychtivosti usmrti nejen svou sokyni v l4sce, ale i své a [4sonovy
déti. Tragicky paradox jejiho jedndn{ spoéivd v tom, Ze trestajic zrdidného ldsona, plisobf jedté
véusf bolest sama sobé. Triumf pomsty je piehluden utrpenim matky nad ztrdtou vlastnich
déti. Médeia si je védoma zlodinnosti svého podindni a pfece nemiie jednat jinak: tragick
nutnost neni ddna zvendi, ale je zakofenéna p¥imo v jeji nerozumné, bezuzdné vaéni.

Tragika, jak se s ni setkdvdme v charakeeristickych dilech feckého basnicevi, thvi v porudeni
tadu véci, v prekroeni rozumnych mezi. ,,... dobrovolné omezent bylo Rekim predni mravni
ctnostt, pro nig my jména nemdme; Rekové ji jmenovali séfrosyné, doslova ,zdravi mysl" ve
vznamu rozumnost, umeérenost. Sdfrosyné jest jaksi ctnost viech ctnosti, nebot v ni jest vyjddien
ndletity pomér k sobé, k lidem i k bohiim; Jjest to ctnost individudini a socidlni zdroven, omezent
a zdrover: svoboda, nebot v nf je obsazena vidda nad Zddostmi a vésnémi.

Piekro¢enim rozumné miry zpupnosti, rouhdnim, zlo¢innosti (Rekové to souhrnné
oznacovali jako ,hybris“} se dopoustéji hrdinové tragédii tragické viny se viemi jejimi
strastnymi dasledky: kdyz Kreén v Antigoné zakazﬁje svévolné pohtbit Antigonina bratra
Polyneika — je to hybris, stejné jako kdy? Médeia ze zlodinné va$né vradi vlastni déti nebo
Oidipis se posmiv4 Teiresiové vé§tbe. '

Filosof Aristotelés (348-322 pft. n. 1.), ktery ve své Poetice teoreticky zobecnil praktické
vysledky feckého dramatického bdsnictvi, definoval tragédii jako ,mapodobeni vdiného

a dpiného déje urtité velikosti labodnou 7eli rozdilnjch tvari v jednotlivich cdstech, osobami

! Novotny, B: Gymnasion, Praha 1922, s. 49-50.



déj predvidéicimi a ne pouhym vypravovdnim, soucitem a bdzni utvdiejici olisténi takovych
dusevnich hnuti... "*

Tato definice poticbuje oviem vysvétleni: napodobeni (nebo té: zpodobent, zobrazeni)
je podle Aristotela podstatou uméni viibec; dé¢jem vdinym a uréitou velikosti se li$f tragédii
od komedie, zpodobujic lidi lepsi peZ jsou, tedy: idealizované; fedi rozdilnych tvarit — feckd
tragédie se sklddala z tvarové ustdlenych zdkladnich ¢dsti: prolog (ndstup jednajicich osob),
parodos (pfichod sboru), stfdajici se vystupy postav (epeisodion) a pisné sboru (stasimon),
exodos (zdvéreny vystup osob), k nimZ tfeba ptipojit jeSté sélové zpévy jednajicich osob
a stfidavé zpévy postav a sboru — témto ¢dstem piislusely i rizné, ustdlené metrické formy.
I rizné herecké vyrazové prostiedky: nékteré st byty deklamoviny bez hudby, jiné pfi
hudbé, nékteré &isti byly zpivany sélove, jiné sborové pii tanci. Byl tedy scénicky charakeer
fecké tragédie daleko sloZitgjsi a pestiejsi, neZ by se mohlo zdét z pouhé Zetby textit tragédii.
I kdy? byl hercliv projev spomitén maskou a jeho t&Zidté spocivalo v deklamaci, neglo o divadlo
slovniho vyrazu, ale o syntetickou podivanou s duilezitou acasti hudby a tance, o divadelni
strukturu, kterd méla vnéji podobou bliZe ke klasické opeie nez k ¢inohfe v dne$nim smyslu
slova.  .: _

Nejduilezitéj$im a zdroveil nejtemnéj$im mistem Aristotelovy definice je viak jeji zdvér:
olisténi (fecky: katharsis, odtud v teorii dramatu béiné uzivané slovo katarze) dusevnich
hnuti prostiednictvim soucitu a bézné. Soucitu s tragickym hrdinou dosahuje tragédie
nejlépe, jestlize v ni upadd ze étésti do neftésti pro néjakou vinu ¢clovék, kiery neni ani
piili§ dobry, ani pftilis 2ly. Takovy hrdina téZ nejspise probouzi v divikovi bazen, Zze by mohl
podobny osud potkat i jeho samotného. Uéinek tragédie, budici v divikovi soucit s ne$téstim
tragického hrdiny a skrze néj i bizeii z vlastniho moiného nestést, vrcholi v tragické katarzi,
v ocidténi $kodlivych vi$ni nebo od Skodlivych visni (zde se vyklady rznf). Pojem katarze
byl v riznych dobdch rizné vyklddin. Zd4 se, Ze Aristoteles mél na mysli psychické uvolnéni,
k nému? dochdzi u divika odreagovdnim Skodlivych afeked, které v ném hra probudila.
Kartarze je v tomto smyslu jakousi obdobou homeopatické lééby (slovo katharsis je ostatnd
pievzato z [ékafstvi), bojujici proti nemoci tak fikajic jejimi vlastnimi prostfedky. Proziravost
Aristotelova postfehu doklddaji moderni metody kolekrtivni psychoterapie (napt. Morenovo
psychodrama).

Vedle ¢isté psychologického vykladu katarze je viak v antické tragédii dostateény podklad
i pro interpretaci etickou, zdtiraziujici mravné poznavaci smysl tragického vyznéni. Divék
si skrze prozitek tragického osudu uvédomuje jeho pficiny, poznédvd, ¢im se tragicky hrdind
provinil nebo v &em pochybil a je tak veden k tomu, aby se podobnych provinéni a pochybeni
ve vlastnim %ivot& vyvaroval. Zvl4$té nézorny je v tomto smyslu ptiklad Aischylovy Oresteie,
kde divik prochazi takovym oéistnym a osvobodivym pozndnitn zdrovef s tragickym hrdinou
Orestem.

2 Aristotelés: Poetika, pieklad Ant, Kifze, Praha 1948, s. 33.



2. Stiedoveké divadlo

Kultura kfestanského stfedovéku nadlouho, na dobré tisicileti, prerusila divadelni tradici
antického Recka a Rima. Toto pieruseni oviem nemohlo-byrabsolutni: tykalo se sice-hlavniho,
urcu]1c1h\ divadelntho proudu, jeho ideologie i estetiky, ale riznymi boénimi cestami
a cestickami pronlkaly do okrajovych oblasti stfedovékého divadla (a skrze né i do proudu
hlavniho) okrg]ovc projevy antické divadelnosti (viz napt. anticky mimos, resp. mimus, a jeho
piedpoklddanou souvislost s produkcemi stfedovékych jokulatord).

Sttedovek vytvofil vlastni, svériznou divadelni kulturu, kterd se vyvinula ze zcela novych
zdrojti a zcela osobitym zpiisobem. Pimym vychodiskem ndboZenského divadla, jei
ptedstavuje hlavni proud sttedovéké divadelni kultury, byl kiestansky kult, zahrnujici vedle
kanonickych obtad (liturgie) i riizné formy mimoliturgické, jejichz hranice nebyly tak pfisné
a pipouitély novoty. Pravé v této nekanonické vrstvé, tematicky oviem soubéZné s liturgii,
vznikla na kultovn{ piidé (v chrimé&) ze skrovného zirodku velikono¢ni antifonie (stfidavy
sborovy zp&v) nejstardi podoba kfestanského divadla. Po piikladu her velikonolnich se
zrodily vzépéti i hry vinoéni. Proces pokradoval postupnym nariistinim ndmétového okruhu
a vyvecholil ve 14. a 15. stolet! v produkcich cyklickych mystérii (mysterium). V Irdlii se
jim fikalo ,sacra rappresentazione”, v Némecku ,Mysterienspiel®, v Anglii »miracle play®.
V kontinentilni terminologii byv4 pojem miraculum (mirakl) vyklidin odliiné jake ptibeh
ze ¥ivota hifiného &lovéka, v jeho? dréze nastane obrat zazraénym zdsahem Panny Marie nebo
nékrerého svétce.

Z ptivodni kritké tzv. liturgické hry (nepfesnost terminu je z piedchoziho vykladu
ztejmd), tésné spjaté s nibotenskym obfadem a piedvddéné kleriky latinsky v chrdmé, se
vyvinula velks lidové podivand, provozovand laiky v ndrodnim jazyce na nimésti nebo jiném
vetejném prostranstvi po nékolik dnil (vyjimecné i ffdndl).

Cykly predvidely biblické udailosti Starého a Nového zdkona (zvl4§té vyznamné jsou
hry o umudeni Jetide Krista ~ tzv. pasijové hry) i Zivotopisy svétcii a jejich latkovy rozsah
byl impozanni: nezfidka obshl cyklus udslosti od stvofeni svéta aZ po posledni soud.
Nejvétiiho rozvoje dosshly cyklické hry ve Francii (obrazové jsou dolozeny palijové hry ve
Valenciennes roku 1547) a v Anglii (cykly v Chesteru, Coventry, Yorku), kde mély zvl4stni
podobu tzv. pageants: jinde béZné simultanni jevist s fadou pevnych, stfidavé pouifvanych
hracich prostort (mansiontt) nahradil vy Anglii systém pojizdnych jevi¥¢, instalovanych na
vozech, z nich? kasdy opakoval svou scénu na riznych Stacich mésta pted riiznym publikem.
V &eskych zemich byl vyvoj sttedovékého divadla pterusen husitskymi vdlkami, takZe dosshl
stupné cyklickych mystérif jen ojedinéle (v poloviné 15. stoleti v Chebu, némecky). Znané

opozdenou obdobou tohoto #nru stfedovékého divadla j ]sou u nds polohdove hry &eského
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baroka, které vznikaly ve druhé poloviné 18. stoleti, ale provozovaly se jefté v 19. stoleti

(Lastibotskd komedie o umudent, Semilskd hra o vzkitfent ard.).

Sttedoveké mystérie mély celou fadu osobirych znaki, jimiz se ostie odlifovaly od onéch
#4nrh divadla, jez vytvofil anticky starovek:
1. NiboZenskd litka mystérii byla charakterem i pojetim naivné lnstoncka i kdyz se v ni

prvky skute¢né historie kifZily s mytem a legendou. Dgjiny lidského rodu tu byly pojaty

jako smysluplny proces (stvoent, vina, vykoupeni a soud) a zdroven uzavieny cyklus.

2. Zikladni ladéni mystérii bylo viZné, ale nikoli tragické. Kfestanstvi jako svétovy nézor
zalofeny na myslence spisy je svou podstatou netragické. To samoziejmé nevylucuje
moinost tragédie pti partikuldrnim, diléim pohledu na lidsky Gdél (viz napt. barokni
tragédie Calderonovy, Corneillova Polyeukta). Nevyvinula-li se mystérie v Zdnr .tragick)?
v antickém smyslu, tfeba vidét pi{¢inu v tom, Ze pojimala obecny (nikoli jedine¢ny,
zvld$tni, vyjimecny) lidsky dél totdlné, celostné.

3. Usili o celostni obraz lidského tidélu vedlo k nimétové, inrové a stylové riznorodosti
mystérii: vainé i tragické momenty se stfidaly s prvky komickymi a grotesknimi (¢ertovské
vyjevy), scény ndboZenské se scénami svétskymi, spirirualismus v ldrce se takika hybridng
spojoval s naturalismem v provedent. ,,Vysoké™ a ,nizké” se nejen nevyludovalo, ale tvofilo
dokonce organicky celek a nézor.

4. Velky rozsah dramatické létky (dasledek celostniho zaméfeni) vedl nutné k uvolnéni
dramatické kompozice: mnozstvi uddlosti s cetnymi pithodami epizodickymi bylo
piedvddéno ve volném chronologickém sledu, pfipominajicim ndslednost epické, historické
kroniky pfi zdkladnim jednoticim pohledu ideologickém.

5. Nébozenskd ideologic dostévala v mystériich vyrazné lidové zabarveni. Naivné historickd
optika se protinala se soudobou optikou prostého, neurozeného ¢loveka: ddvné biblické
déje se konkretizovaly soudobymi zkuSenostmi autord, interpret, divikd, a tak do nich
pronikaly prvky historicky cizorodé, jez se ndm dnes jevi jako anachronismy.

Vedle mystérii vytvofilo stiedoveéké divadlo jesté jeden osobity a novy vdiny dramaticky
#4nr, Je to moralita, niboZenski hfa“‘élegorického charakteru s mravouénou tendenci,
v niZ vystupovaly ziélesnéné pojmy, ctnosti a nefesti, a fedily se rizné reologické i etické
spory. Nejslavnéj$f moralitou je dilo z 15. stoletf, zndmé pod anglickym nizvem Everyman
(¢esky ,Kdokoliv ve smyslu ,jeden kazdy“), ale zachované i v holandské verzi. Moralita
je Zanr po vytce sttedovéky, ale nékterymi svymi slozkami a postupy ovlivnila rizné Zinry
dramatu renesanéniho i barokniho (napi’: $panélské ,autos sacramentales®, jimiz proslul
zejména Calderén). S trochou tolerance mitZeme mluvit i o modernich obdobdch morality,
at ui v ptipadé Brechtovych ,naunych her* (Lehrstiick), sekularizovanych (posvétitélych)
»moralit® marxistického zaméfeni (Vyjjimka a pravidio, Opatient, Ten, ktery rikd ano
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a ten, ktery #ikd ne), nebo absurdnich ,moralit” (¢ antimoralit) Fugéna Ionesca (Zidle,

Improvizace Almy).

Uzavien4 a oteviend forma v dramatu-

Ve své zndmé knize Geschlossene und offene Form im Drama formuloval némecky teatrolog
Volker Klotz (s pougitim Wolflinovy terminologie) dvé zkladni, protichiidné rendence
dramatické tvorby: tendenci k uzaviené neboli tektonické formé a tendenci k oteviené
neboli atektonické formé. Uzavienou formu charakterizuji tyto znaky: d&j je vysekem
7 vétéiho celku — &st je predvidéna jako celek; kompozice déje je pravidelnd, symerricki;
jednota mista, ¢asu a dé&je; pievaha vnitiniho nad vnéj$im, celkového nad jednotlivym, ideje
nad litkou; omezeny okruh dramatickych postav; jazykové projevy jsou jednotné a vysoce
stylizovany. V oteviené formé se naproti tomu piedvadi celek ve vysecich, tvoticich samostatné
&sti; kompozice je nepravidelnd, asymetrick4; rozmanitost mista, ¢asu a déje; celek, k némuz
se sméfuje, je empirickou totalitou, svétem empirické skute¢nosti; $iroky okruh dramatickych
postav; jazykové projevy jsou stylové nejednotné, diferencované.

Klotzovo déleni se miie jevit piili§ schematické. Nesmime viak zapominat, Ze se jednd
o stylové tendence, které se sice malokde uplatni v plném rozsahu, ale o jejich existenci
nelze pochybovat. Pro nd$ el je dule#ité, #e plné& vystihuji protichidny charakrer dvou
divadelnich kultur, z nich# vyrostlo moderni divadlo: antickd tragédie je vychozi podobou
uzaviené dramatické formy se véemi jejimi atributy, kdeito stfedoveké mystérie predstavuii

zietelnou tendenci k dramatické formé oteviené.

3. Renesan¢ni tragédie

K pokusu o obnoveni sttedovékem opuiténé tradice antického divadla dochdzf az po mnoha
staletich v renesanéoi Iralii. Iral$ti humanistiéti vzdélanci se snaZili v pribéhu 16. stoledd
vlastni tvorbou vzkiisit zakladni Z4nry antického dramaru. Pokud jde o tragédii, nezplodila
renesanéni Itdlie jediné vyznamné dilo, které by pteckalo svou dobu (dalezitjdl je vedlejsi
produke snahy o napodobeni fecké tragédie: nové vznikly druh hudebntho divadla - opera),
zato sehréla vyznamnou roli jako inicidtor a zprostiedkovatel nimérd. |

- Nejplodnéji{ rozvoj renesanéniho divadla se uskute¢ni v 16. a 17. stoleti ve Spanéisku
(,zlaty vEk $panélského divadla® — Lope de Vega, Cervantes, Tirso de Molina, Calderén de
la Barca aj.) a v alzbétinské Anglii. Pro rozvoj a proménu tragického Zdnru mi vée{ vyznam

divadlo anglické.
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Anglické divadlo alib&tinské doby, za n& mizeme jako pars pro toto dosadit jméno:
William Shakespeare (1564-1616), picdstavuje nejen vyvrcholeni renesanéni divadelnf
kultury, ale z dnesnf perspektivy se jevi jako pupek evropského divadelniho svéta, odkud
vedou markantni cesty k nejivéjiim  a nejplodngjiim tendencim modernihio divadla
a dramatu. Alzbétinské divadlo je ovéem jev vnitin€ neobyéejné slofity, rozporny a vivojove
proménlivy. Dilo Shakespearovo je mite reprezentovat nikoli jako ,summa®, toliko jako
umeélecky i my3lenkovy vrchol.

Specifitnost, svérdz a jedine¢nost alib&tinského divadla nespoclivd v originalité ndmérd
a postupt, ale v eriginalit€ syntézy, ptetavujici v novy tvar materidl vytéieny z nejbohaddich
zdrojit pfedchoziho divadelniho vyvoje. Schemati.cky feceno jde o syntézu tradice antického
divadla, jak ji zprostiedkovala italskd renesance, s domdcf tradici stfedovékou, V rané
fizi Shakespearovy torby vystopujeme toto ovlivnéni jako zfetelnou dvojdomost. Mlady
Shakespeare pife takika soudasné ryze renesanéni Komedii omyli, k nii si vypijuje ndmét od
fimského komediografa Tita Maccia Plauta {cca 254-184 pt. Kr.) a historické hry Jfind¥icha
VL (ttidily - 1590-92) a Richarda III, (1592-93), pro néz nenajdeme vzory v Irdlii.

Historické hry (shakespearologové je nazjvajt ,historie* a pocitaji k nim pouze hry s ndméty
z anglickych déjin) majf na formovani osobité shakespearovské dramatické formy rozhodujici
podil. Jejich ldtkou jsou mocenské boje zejména z obdobi vilky Cervené a Bilé ri¥e (rodi
Lancasterd a Yorkd). V Shakespearovych historickych hrich se kifzi ideologické predstavy
sttedovéku (feuddlni mordlka cti, kolo Stéstény, velky feréz byt) a renesance (humanisticky
idedl dobrého vladafe, renesanéni individualismus). Jejich konflikty jsou nejen predmétem
zpodobeni, ale promitaji se i do hodnoticiho postoje autorskeho, keery zdalcka nen{ jednotny
— rozpory nalézime nejen mezi jednodivymi hrami, ale i uvnitt jednotlivych koncepci.

Novum Shakespearovych historif spotivi piedeviim v tom, e pojedndvaji vskutku
o historii. Na rozdil od italskych tragédii, ale i od tragédii pozdgjsiho Jeana Racina, které
si z historie vyptjcuji toliko ndméry a postavy, ale tematikou a pojetim zlstdvaji ve sféte
individuélnich v4sni, starosti a problémi.?

Shakespeare se pokousi ptedvést na jeviiti osudy anglického statu. Jeho vidéni déjinnych
uddlosti nejde oviem tak daleko, aby pochapil tlohu ndroda, lidu v dé&jindch, nicméné ug
to byl velky pokrok, e nespatioval v historickém déni jenom stietdni vladatskych vili, ale
i boj riiznych spolecenskych skupin s riznymi politickymi programy a cily, %e se pokusil
zndzornit praktiky a taktiky, mechanismus boje o moc. Historickou ldtku neilo pfi takovém
nazirdni stésnat do tizkych formovych kadlubi staré tragédie. Pevnou dramatickou kompozici
nahradila voln4 forma historické kroniky, chronologicky (a tudi »epicky®) av§irokém zdbéru
fadici uddlost vedle udilosti, epizodu vedle epizody. Komplex nekolika, podle dileZitosti

.2V piedmluvé k Britannicovi (1670) h4ji Jean Racine svou tragédii poukazcni na jeji nepolitiénost: , V mé
tragédii viak nebéZi o vndist uddlosti, Nero je zde ve svém soukromi a v liné rodiny. “ Citovino podle progra-
mu Nérodniho divadla v Praze k inscenaci Britannicus, 1993, s. 102.
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hierarchizovanych, déjovych pdsem je bohaté zalidnén postavami rGznych spoledenskych
vrstev, ,vysokych® i ,nizkych® (jimZ byl doposud piistup do vysokého Z4nru zapovézen), od
vladatt pfes §lechtu a duchovenstvo a2 po méitany a poddané.

Zpochybnény jsou i hranice Zinrové; jestliZe napf. oba Richardy miZeme povaZovat
za viceméné Cisté tragédie, pak Findfich IV, je 3inrové takika nezafaditelny: vdiné (ale
nikoli tragické} déni dvorské a vdleéné mg rovnocennou protivihu v divokych komickych
a tragikomickych vyjevech falstaffovskych,

Souvislost dramatické techniky Shakespearovych historif (i tragédii, jak vyplyne déle)
s technikou stfedovékych mystérif je nasnadé. S tim ddletitym rozdilem, #e u Shakespeara
jsme pieviiné ve svéeé lidskych, svéwkych dgjin, vyvijejicich a proméiujicich se lidskou
aktivitou a energii, svirem lidskych, svétskych zdjmi, bez transcendentilniho zaméteni
a zardmovini, je? ddvalo v mystériich déjindm apriorn{ smysl a zapojovalo je do vy$siho plinu
boii prozietelnosti.

Tragédie, v nichz spotivd zajisté t&iifté Shakespearova divadla, ptedstavuji protipél

i korektiv onoho renesanéniho optimismu, jimz jsou skrz naskrz proniknuty Shakespearovy
nejlepsi komedie (pokud v nich zaznivd melancholicky hotky tén — napt. Jaques v juk se vim
libi - je ptehlusen pievahou Zivotniho eldnu a radosti ve vysledném dramarickém akordu).
Z rohoto hlediska lze nazvat védinu Shakespearovych tragédii tragédiemi renesanéniho
individualismu.
- Je to piiznaéné privé touha po moci, vystupfiovand aZ k zloéinné zpupnosti a cynické
aroganci, kterd je t pohnutkou dramatického sviru a pii¢inou tragického krachu.
Tedy obdobny materidl, z jakého byly budovdny historie, ale v jiné, koncentrovanéjsi
optice, v zobeciiujici konkretizaci, jak by se dala paradoxné, ale vystizné charakeerizovat
shakespearovskd typizace.

Ale je tu i Zivel opa¢ny, bytostné kladny: ona pozitivni vesmirn4 energie, zvan v lidskych
podminkdch ldska. Vedle tragédii, v nichZ py$nd moc, bezuzdnd vien, bezbtehy individualismus
a imoralismus sam sebe hubf, stoji fada takovych, v nich% svét moci a nevrativosti tragicky
hubi lisku (Romeo a Julie ve sféte nevinnosti a jejich protéjiek Antonius a Kleopatra ve sféte
zkudenosti, ale svym zptisobem i Othello a dalsi). Shakespearovy tragédie nejsou viak pouze
psychologickymi analyzami, tragédiemi v4§n&. Vatahy mezi 34 protagonisty, v nich? spolivd
zpravidlajidro hry, vytvitejinejen tragédiilidskych jedincd, aleijakési komprimované theatrum
mundi, divadlo svéta, projektované do mikrosvéta lidské duse. Prévé tato podivuhodnd
schopnost zdroven zobeciiovat i individualizovat, vychazet z historicky jedine¢ného a dospivar
k obecné lidskému je pfféinou Shakespearovy takika nadZasové ¥ivotnosti: ka?d4 doba znovu
hled4 v Shakespearovych piibézich a postavich vzorky lidskych situaci a problémd, lidského

jedndni a chovéni. Pfes Shakespearovu vécnou a psychologickou konkrétnost a ndzornost
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zlistdvd v jeho tragédiich vidycky prostor nedofefenosti, neuzavienosti, prostor svobody
a moZnosti, dovolujici hledat nové motivace, nové koncepce, novid feseni.

Mezi mistrovskymi dily tragického zdnru zaujimaji nicméné dvé z nich zvld§tni misto. Jsou
to Hamlet a Krdl Lear. Proti partikuldrnosti zaméfeni takovéto Macbetha, Othella, Julia
Caesara se tato dila, vrcholnd mezi vrcholnym1 pokoudeji postihnout 1dél obecné lidsky,
pokouseji se v novém zfenf a v novém wvaru, v soufadnicich lidskosti o to, co v soufadnicich
ndbozenstvi schematicky vyjadrovaly stfedovéké morality a mystérie. _

Hamlet je vyrazem toho, co bylo krdsné nazvdno ,,smutkem renesance®. Iluze neomezenych
lidskych moznosti (protoZe v individualistickém pojeti to byly iluze) se ttily o nedprosné
danosti vnéjstho svéta a vyustily do skepse, do pochybnosti o ¢lovéku a smyslu lidské existence.
Hamlet je komentdtorem tohoto svéta roztiiSténych iluzi, jeho kritikem i satirikem, ale téZ
jeho ditétem a vézném, hledadem vychodiska a smyslu. Ironii osudu je vtélen do staré fabule
mstitelské tragédie, kde je mu pFisouzen tkol pomstit otcovu smrt, potrestat vraha, keery je
vlddcem. Vynalo# nemalou energii a dévtip na to, aby se dovédél pravdu, aby Klaudia (pro
sebe) usvédcil ze zlo¢inu. Pozndvaci motiv je u ného velmi silny, kritickd zvidavost je zdkladn{
vlohou jeho povahy. Hamlet chce poznat svét, aby v ném nadel misto. Dany stav véci je pro
ného nepfijatelny, nechce se mu pfizptisobit a nemd sil ho zménit. Nezbyvd mu tedy neZ
pozice kritického outsidera, uslechtilého, védouciho osamélce, ktery by mohl byt dobrym
vladatem, kdyby... K tomu, aby vykonal z vlastni vile pomstu, nemd pii svém zaloZen{
a postoji dostateénou osobni pohnutku: sta¢f mu védomi a soud, nemd chuti k feznické prici
mstitele, jiZ se stejné na podstaté daného stavu nic nezméni. Obvyklé dvahy o Hamletové
neschopnosti ¢inu jsou nedorozuménim: Hamlet neni ochoten k ¢inu, protoZe v ném nenalézd
smyslu. Poiadavek pomsty je poZadavkem ve smyslu systému, jemui Hamlet odmitl smysl
pisoudit. Jestlize nakonec pfece jenom své posldni splni, je k tomu doslova vyprovokév:in
vnéjiimi uddlostmi, nikoliv pfiveden vlastnimi pohnutkami. Myslenkovou piteii tragédie je
Hamletiv lidsky postoj, proces Hamletova poznéni a sebeuvédomovini (sebebi¢ovéni, jimz
se provokuje k vykondni tradi¢niho Gkolu msty, je charakreristickym poziistatkem starého,
tradi¢niho nazirdni, jez Hamlet v tomto procesu piekondvd). Stary mstitelsky ptibéh je wliko
paradoxnf kulisou, pfed niz se HamletGv vnitini ptibé¢h kontrastné, a proto tim ndzorngji,
demonstruje. Hamlet je tragédie tak bytostné rozpornd, Ze ptimo provokuje lidskou touhu
po klidu, stdlosti a urditosti k zmékéujicim interpretacim, snaZicim se podtidit hrdinu dila
(z pohnutek etickych, psychologickych & sociologickych) zikontim oncho nespravedlivého
svéta, jemuz Hamlet fekl své kategorické ,ne”.

Krdl Lear znamend vichol i krajni mez, k nfZ dospéla shakespearovskd tragickd forma.
Stard, ptevzatd ldtka je pfizplisobena novému zdméru, takie slozitd fabule pfesné vystihuje
slozitou vyznamovou strukturu. V tom je mimo jiné Shakespearovo dramatické miscrovstvi:

vy$$i-vyznamy-uméleckého dila se nikdy nerealizuji vedle fabule, ale skrze ni a nad ni. Tragiéti
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hrdinové se neprojevuji v prvni fadé tim, co fikaji, co mysli a citi, ale tim, co délaji (se zvld$tni
vyjimkou v pfipadé Hamleta, kde je vyznamonosni pravé absence vnéjiiho kon4ni). Jejich
mysleni a citéni je pouhou souddsti jejich kondni, jejich aktivniho postoje k svétu a spoleénosti.
Tragicky pfibéh statického panovnika, jenz musel rozdélic své krdlovsevi a ztratit.vladaisky
majestét, dodkar se nevdéku svych deer a klesnout a? na samé dno lidské spole¢nosti, aby
prohlédl nespravedlnost svéta, jemuz viidl, ab;"rozliéil upfimnost od pfetvitky, pravdu ode
Iz a dobro ode zla — tento tragicky ptibeh je vpravde kvintesenci Shakespearova uméni.
Ptedmétem dramatikova zdjmu u% nejsou jednotlivé, diléi lidské pifbéhy, vyrdstajici ze
stfetdvini jejich jednotlivych, dil¢ich lidskych z4jma a.va$ni, ale samotnd podstata a smysl
(individudlniho a spoletenského) lidského byti. Na pozadi boje 0 moc, v némz jeden zloéinec
potird druhého, probfhd drama lidské duse, krélovskd cesta za poznidnim, jejimi# stupni
jsou: krize, revize a rehabilitace zdkladnich lidskych hodnot. K poznani tu nevede abstrakeni
Givaha, ale lidskd spole¢enskd praxe: krdl Lear se musi bolestné na vlastni kizi ptesvéddit
o vratkosti systému hodnot, na néms# cely Zivot stavél; musi byt vyviZen z malého uzavieného
dvorského svéra do velkého, otevieného svéta pifrody; musi ztratit vée, na ¢em zaklddal svou
moc; musi na vlastnim téle zakusit utrpeni Zebrdka a ubozékd, lidi na dné spole¢nosti. Teprve
bezprostiedni, osobni socidlni zku$enost ho ptivede k pravému lidskému kontaktu — k soucitu
a ticasti. Zakladn{ téma je zdvojeno, ba ztrojeno paralelnimi osudy Glostera a jeho neprivem
zapuzeného syna Edgara. Jednotlivé déjové linie se vzdjemné osvétluji a zndsobuji dramarické
poznani.

Tragika se tu organicky snoub{ s hotkou komikou: drama lidského poznini je zdroven
i dramatem lidského bloudén{ a blouznéni, zahrnujicim celou $kilu 3afkovsevi: od
profesionélniho, le¢ hluboce soucitného Learova $aska, krery bohaté vyuziva své ,bldznovské"
vysady fikat pravdu, - pfes bolestné ptedstirdn{ bldznovstvi Edgarovo, slouZici jako zdchrann4
maska, — aZ po védouci, jasnoziivé ,Silenstvi® (¢i spide ,,vykloubeni“ mysli) Learovo, v néms?
pravda vystupuje na povrch tim jasnéji, ¢im vice se nebohému krali ,zatemnuje” (dle kategorii
svéta) mozek. Krdl Lear je tragédii paradoxni: v duchu blaznovské filozofie musi Lear projit
cestou posctilosti, aby zmoudiel (jake Gloster musi oslepnout, aby prohlédl), musi ztratit
vie, aby nalel holou pravdu, musi klesnout na dno, aby se stal opravdovym ¢lovékem.
Velkolepost Shakespearovy koncepce spoéivd v bolestné nalezeném kladu: musela se navrsit
otfesnd hromada zdporu, zla a absurdity, aby byla posléze presvédiivé (protofe za nejvy$i
cenu) prokdzdna moznost dobra: dobro jako lidskd moZnost.

Ve svych vrcholnych tragédiich vytvoril Shakespeare dramatickou formu protichidnou oné
klasicizujicf tendenci, kterd mé rovnéz zdrodek v renesanénim divadle a jf% se pozdéji dostalo
definitivni podoby v tragédii Racinové. Vytvofil otevienou formu s uvolnénou kompozici,
s fabulaéni a v§znamovou vrstevnatostf a polyfoni¢nosti; dramaticky kontrapunkt, v néms3

se-misi-riznorodé-Z4nrové linie; pestry mumraj osudi lidi z riiznych spoledenskych vistey
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v §irokém zdbéru prostorovém i ¢asovém. Praktickd negace tif klasickych jednot: mista, ¢asu
a déje.!

I Shakespearova dramatickd objektivita je nového rodu: subjektivni lidské postoje a zdjmy
nejsou poméfoviny piedem danym, objektivné plamnym, nadosobnim zdkonem, ale objektivni
pravda vyplyvd z nap&ti mezi relativaimi subjektivnimi pravdami: objektivitajako dialektick4
intersubjektivita. Hodnoty nejsou ddny, ale -ifl‘ledény, a pravé toto hleddni je jedinou trvalou
pravdou lidského byti. Shakespeare je bytostny, byt #ivelny dialekrik divadla.

Willam Shakespeare prvni u¢inil pfedmétem tragédie samotny lidsky dél, vytézil tragiku
z krize zdkladnich lidskych hodnot, stvolil tragédii lidské existence. Dosihl tak polohy, kde
tragédie umélecky i myslenkové vicholi, ale zdrove se jako Zdnr dostdvé na préh krize.

Tragédie je svym zaloZenim Z4nr metafyzicky, jehoz pfedpokladem je neochvéjnd platnoét
zékladnich lidskych norem. Prvnim, kdo zprdblematizoval tuto jeji konstantu — zejména ve
svych tragédiich trojského okruhu — byl starofecky skeptik Euripidés. Shakespeare el dile: ztekl
se jakékoli konstanty a nahradil ji pohybem — stdle obnovovanym spénim k proménujicimu
se cili, lidskym hleddnim lidskych hodnot.

Vytvofil tak — zejména v Krdli Learovi — totdlni dramaticky (uvar, o krerém se jeden
z nejlepsich soudobych shakespearovskych interpreti Peter Brook na praiské konferenci

vyjadtil, Ze je to ,hora, na jejiz vichol dosud nikdo nevy$plhal.”

4. Klasicistick4 tragédie

Italské renesanéni divadlo nejenze inspirovalo styloveé hybridni alibétinskou tragédii, ale stalo
se (zejména svym teoretickym programem) téZ vychodiskem stylové Cisté tragédie klasicisticke.
Ital§ti humanisté objevili pro novou dobu Aristotelovu Poetiku a vyvodili z nf zdvéry pro
soudobé dramatické tvoteni. Julius Caesar Scaliger ve své latinské poetice z roku 1561 ucinil
z Aristotela normu, méfitko hodnot. Lodovice Castelvetro, jenz pieloZil Poetiku do ital$tiny
(1570), formuloval v komentéfi zdsadu tii dramatickych jednot (mista, &asu a de]e) , dm¥
zahdjil nekoneénou fadu teoretickych Gvah sahajicich az do dneska.

V 17. stoleti pokra¢uje timto smérem francouzsky klasicismus, ktery ddv4 dogmatickému,
normativnimu (a tedy neadekvdtnimu!} vykladu Aristotelovy estetiky a teorie literatury
definitivn{ podobu, ale navzdory piisnym mezim, je si vytycuje, vywvai pozoruhodnou
pavodni dramatickou literaturu.

Veék Ludvika XIV. chdpal antiku nehistoricky, nedialekticky jako nadéasovy idedl. VEfil, Ze

cesta k dokonalému dilu je cestou napodobent antickych vzort, a vyZaduje proto zachovivini

g g

Uvoln&ny je i vers shakespearovského dramaru. Je jim blankvers, nerymovany pétistopy jamb. U Shake-
speara dosti nepravidelny: potet slabik kolisd mezi 9-14 s pfevahou deserislabi¢nych ver$a.
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- urditych pravidel, jez jsou odvozoviny z Aristotela a Horatia (list Ad Pisones, b&iné nazyvany

O uméni bdsnickém). Zkresloval zikladni zamé&feni Aristotelovy Poetiky, jet méla ryze
:enipiti.cl.q'(.‘. charakrer (zobectiovala praxi feckého uméni), kdyz jeji zdvéry proméfioval
v zdvazné estetické normy. '

Klasicistickd estetika presné vyhratiuje charakeer jednotlivych Zinréi a vymezuje jejich
hranice. Rozlifuje #4nry vysolké (tragédie,“epos) a nizké. Ndmétem tragédii jsou osudy
vznedenych hrdinG antické nebo historické provenience (Xasovy odstup je povaiovin
za podminku divadelni iluze v tragédii). Miseni Z4nrd, slu¢ovdn{ vysokého a nizkého je
neptipustné. Déj tragédie, rozdéleny do péti aktll, m4 byt jednotny, m4 se odehrivar na
jednom misté a v kratkém lasovém tseku (zde urcoviny rizné hranice od 12 do 48 hodin):
md byt ptisné zachovéna jednota dé&je, mista a éasu.

Jestlize u dokrrindti typu Chapelainova ptevlddaji estetické piikazy a zékazy, nejvétsi kritik
a estetik té doby Nicolas Boileau vyjadtuje ve svém Bdsnickém uméni (1674) i pozitivni
program klasicismu, jehoZ hlavn{ cil spatfuje v ndpodobé ptiredy, v niZ se spojuje pravda,
krésa a rozum. Pro tragédii #4d4 pravdivost v kresb& mrav a charakrerd, pravdépodobnost
déje a Aristoteliv ,soucit a bézen zmiriiuje na ,pivabny soucit“ a ,mirhou bdzen“. Tuhy
fad klasicistniho uméni, zaloZeny na piisné hierarchizaci literdrnich druhd a #4nré, pfmo
odri#{ spole¢enskou strukturu stabilizované a hierarchizované absolutni monarchie Ludvika
XIV. , Vidcim tidicim principem klasicismu v jeho nejlistsi formé je idea Ridu, zpevnéného
a udriovaného dogmaticky zachovdvanymi zdkonitymi normami, pHsné respektovanou
hierarchizact a presnou rozilenénosti struktury, af jiz jde o literaturu jako celek, literdrni druby
a Zdnry, jednotlivd dila i literdrni jazyk. Jako idea Ridu byla v absolutni monarchii reprezentovina
monarchou, tak i literatura méla a uzndvala svou nejvysii autoritu. Boilea byl v této oblasti tak
uzndvdn jako krdl, ktery mohl o sobé fici: Stdt, to jsem ji.*

Napodobivi snaha francouzského klasicismu dosahuje paradoxniho vysledku: tragédie,
nejskvelejsi plod demokratickych Athén, se v rukou klasicistickych ,napodobiteld
pfeméniuje v Zinr dvorsky, v némz se hraje o urozenych pro urozené. I kdys klasicistiéi
tragikové zpracovévaji niméty vyhradné nesoucasné, prevzaté previiné z antky (z fecké
a Himské tragédie, z Hmskych historikd apod.), jejich dila jsou proniknuta duchem doby a jeji
ideologif. Zvldft¢ markantn{ piiklady skytd tvorba nejvériho bdsnika klasicistické tragédie
Jeana Racina (1639-99). _ _ :

Berenika (1670) si bere nimér z Hmskych déjin (pramenem byty Suetoniovy Zivaty
césatii). DEj nemohl byt jednodusdi. D4 se shrnout do jediné véry: Hmsky cisat Titus se ziik4
své ldsky k judské krdlovné Berenice, proto?e jeho cit je v rozporu s Hmskym pravem a mravem.
PHitomnost tieti osoby, Bereniina netsp&ného critele Antiocha, komplikuje hlavni vztah

a vyuvaii milostny trojihelnik, v néms? ten, ktery je milovdn, nemiZe d4t Berenice svou ruku,

5 Krejdd, K.: Ceskd literatura a kulturni proudy evropské, Praha 1975, s, 27,
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a ten, ktery ji svou ruku nabizi, nen{ milovin. Charakteristickym rysem Racinova pojeti
lidského fidélu je skute¢nost, Ze citovy svét neni autonomni. Proti nému stoji svét zdkona,
préva, povinnosti. Tragicky hrdina musi podfidit cit rozumu a ve vy$$im zdjmu se lHsky ztici.
Tragika Bereniky, této tiché, nekrvavé tragédie, nespoéivd v osobnim pddu tragického hrdiny,
ale v tryznivé nadosobni obéti, tykajici se riznou mérou viech tf protagonisti.

Podtizeni osobnich z4jmi jedinct vy3iim zdjmiim stdtu, p¥znaéné téma Racinovo, je velmi
ptesnym vyrazem dobové absolutistické ideologie. Tragika, plynouci z konfliktis mezi citem
a povinnosti, je tragikou zvolenou. Tragi¢t! hrdinové klasicismu nejsou obétmi vnéjdiho
osudu, ale &initeli svého osudu, lidmi ¢inu a vile. (V dilech druhého velkého tragického
bisnika té¢ doby, Pierra Corneille, Je pravé vile, vystupfovand Casto az do kfecovitého
titanismu, ohniskem tragického déni).

Antickd tragedle byla tragédii lidskych osudi; klasicistick4 tragédie je tragédii lidskych
dind.

Klasicistickd psychologizace tragédie (dosahujici svého vrcholu pravé v Racinovi, v jeho
mistrné dufezpytné technice, postihujici nejjemnéjsi odstiny vasn{ a nilad) md viak svou mez
v idealizujicim a zevéeobecniujicim (typizujicim) pojeti tragickych charaktert, vylucujicim vie
nizké, vyjimecéné a nahodilé.

Ideologicky aspekt Racinovych her je dokonale vyvizen krajni objektivitou ve zpodobenl
povah a mravil. V dile vrcholném, ve Faidfe (1677), jako by tento aspekt ustoupil do
pozadi a pfevézila psychologickd analyza zlo¢inné vd$né. Drama Faidry, jejiz bezuzdna liska
k nevlastnimu synu Hippolytovi zpiisobi smrt jich obou, je zpracovino jako slozity komplex
vnitfnich svéri: ldska — %drlivost, nendvist — svédomi, valedi — povinnost, cit — rozum.
Iraciondlni, nevyzpytatelny a nezvlddnutelny pudovy element prehlusi hlas rozumu a prindsi
tragické ovoce. Faidfin mstivy triumf nad Hippolytem se obraci v pordzku: Faidra si tvai
v tvat katastrofdlnim dasledkim své neblahé véné uvédomi svou vinu a trestd se vlastni
rukou.

Svou krutou objektivitou vzbudila Faidra rozhoféeni Racinovych vrstevniki. Nicméné
pies rozli¢nost tragického principu a opatnost vyustén{ lidskych osudi mé ,nemravnd®
Faidra siejnou etickou orientaci jako umravnéld Berenika.

Jean Racine byl typickym ditdtem své doby. Idea Rédu, pronikajici jeho dramarické
koncepce a fefeni, uréila i jeho uméleckou twviri metodu. Racine jako bisnik a dramatik
piijimal a dodrzoval klasicistickd pravidla a dosahoval pfi této pHsné feholi maximdlniho
uméleckého Géinku. A co vic: pohyboval se v tomto Gizce vymezeném prostoru s piekvapivou
lehkosti a samoztejmosti, je budi dojem naprosté svobody. Zcela ve smyslu Goethova vyroku:

... fEprVE U Omezeni se ukdze mistr.”

19



5. Romantick4 a postromantick4 tragédie

Romantické divadlo nalezlo v Shakespearovi spojence pro sviij boj proti klasicismu. (Nebyl to
viak uZ mocny a wotivy klasicismus doby Racinovy-a Comellovy, ale jeho nékolikdry, znadné
vy¢pély nélev z konce 18. a zaddtku 19. stoletl jeho? autoritou — i v dramatu — byl Voltaire).
Velky alzbétinec byl romantikiim oporou i vzorem pti rozbijeni vznedeného estetického tédu
klasicismu, p¥i destrukci pevné a ptisné, Zinrové a stylové Ciseé klasicistické tragédie a pii
formovini nové, svobodné a vybojné modifikace Zdnru. Proména nastala mnohostranna
a duaslednd: tfi klasické jednoty definitivné padly, dramatické déni se zkomplikovalo
a yrozlozilo” mistné i ¢asové, dramarickd stavba se uvolnila; Zdnrové polohy se promisily —
tragika se stfidd s grotesknost! (jejiZ prava obhajuje militantni zastdnce nového stylu Victor
Hugo pfimo programové v pfedmluvé ke Cremawellovi); vedle postav urozenych se objevuji
piislunici niz$ich vrstev a jejich osudy se ¢asto prolinaji (v dramatech Hugovych &ovék
nizkého pivodu Ruy Blas pronikne mocensky do nejvysich kruhii a naopak $lechtic Hernani
spoji sviyj osud s tlupou spoletenskych vydédénci); antické a jinak odlehlé ldtky nahradi
niméty ndrodni, soufasné nebo kvazihistorické, prodchnuté romantickou mentalitou
a problemarikou.

Zvldseé vyrazné tvdfnosti dosdhla romantickd tragédie ve Francii, kde ji pfedchdzela
nejsilngj$i klasicistickd tradice. V mnoha piipadech vedlo romantické obrazoborectvi
k vnéjskovému sildcivi, k slovnimu bombastu, k srdceryvné sentimentalité i k nevkusu, ale
vznikla i dila, jejich% divadeln{ nebo alespon literdrn{ hodnota je trvald. Za vrcholnou tragédii
francouzského romantismu se pravem poklddd Lorenzaccio (1833) Alfreda de Musseta,

Hra, Cerpajici ldtku z pozdné renesanéni Trdlie (déje se ve Florencii 16. stoleti), predvadi
pokus Lorenza Medicejského, zvaného Lorenzaccio, o osvobozeni vlasti vrazdou krutovlddce,
zhyralého vévody Alexandra de Medici. Vazba na Shakespeara je po strince vnéjii zfetelna:
vyjevy vladaiské se sttidaji s vyjevy Slechtickymi (opozice proti Alexandrovi) a mé&tanskymi,
v nich ptisludnici nizsich stavia (obchodnici, femeslnici apod.) komentuji poméry a politickou
situaci. Vaind zdkladni rovina je v nékrerych epizodich (mirnéji nez u Shakespeara)
naruovéna #ivlem nevéfnym, komickym (v tomto smyslu je nejmarkantnéj$i scénka dvou
uditeld, prielsky diskutujicich o vécech poetiky a politiky, zatimco jejich svéfenci, ratolesti
na Zivot a na smrt zneptdtelenych rodd, se mezi sebou perou a rudi akademickou rozpravu).
Vyznamnéjsi je toto misen{ Zanrd uvnitf titulni tragické postavy: Lorenzaccio, nesouci nékeeré
znaky hamletovské, v sobé spojuje (zpiisobem hluboce vnitfné zdiivodnénym) rysy tragického
hrdiny, tyranobijce, ale i cynického komedianta a posmévicka, Elovéka s posldnim i zpustlika
vnitiné rozvrdceného dlouhou, byt taktickou pretvaikou. Maska, p¥i &astém pouivani, vristd

do tvife.
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Piibuznost romantické tragédie se shakespearovskym vzorem mé viak své hranice, jez
si moZnd ani sami romantikové neuvédomovali. Shakespeare byl tviirce naivni, objektivni:
dramatické situace jeho her jsou dény napétim mezi ritznymi, subjekiivné oprdvnénymi
a vécné podloZenymi postoji a zdjmy (kaZd4d postava dostdva pfilefitost Fici pro svou véc
své nejlepéi argumenty); pravda uméleckého dila je pak vysledkem vzdjemného piisobeni
jednotlivych dramatickych sil.

Romantické drama je bytostflé subjektivni: pravda dramatického hrdiny je totoZnd
s pravdou dramatického dila a s pravdou dramatického bdsnika. Romanticky bdsnik se
ztotofiuje se svym dramatickym hrdinou;. dramaticky hrdina je mluvéim romantického
bdsnika. To plati stejné o protispoledenskych rebelantech typu Hernaniho, jako o obétech
mé&§tdcké malosti, pfizemnosti a podlosti typu Chattertona (Alfred de Vigny) nebo o postavich
slozit&jiich, v nichz se obé strany spojuji (jako je va$nivy milovnik a bfitky spolecensky kritik
Arbenin, tento romanticky Othello, v Lermontovové Maskarddé).

Romanticky bdsnik promitd do dramatického hrdiny svou rozpolcenou osobnost a do
umélého ;svéta historického dramatu nendvidény a neptdtelsky svér soudobé medtdcké
spoleénosti. Piestoze Musset citlivé diferencuje déni kolem Lorenzaccia a stavi do ostrého
konfliktu despotu Alexandra a jeho politické odpiirce, republikdny, z hlediska tragického ego
(j4) neni toto mnohotvirné okoli vice nez pouhé non-ego (ne-jd), neuspokojivy stav svéta,
zdroj hrdinovy Zivotn{ deziluze.

Lorenzaccitv ¢in nepfinese pfedpoklidany spolecensky vysledek a Lorenzaccio to védél
piedem. VE&dél, Ze republikdni nedokdzou vyuiit pfileZitosti, kterou. jim vraidou vladate
piipravi. V&dél to a pfesto jednal kvilli sobé, aby zachrdnil alespon zbytek svého lepsiho j4,
jez svym zhyralym, cynickym, pokryteckym Zivotem po léra nedobrovolné ubijel.

Teziécé dramatiénosti se v romantickém dramatu presunuje do nitra tragického hrdiny,
odrizejictho zdkladni svir romantické duse: vysoky sen, touha, idedl — nizkd realita,
neukojitelnost touhy, neuskuteénitelnost idedlu. Ptes pestrost vnéjsich kulis (mistnich
a ¢asovych) je romantickd tragédie (jako romantismus vitbec) monotematickd. Zajim4. ji
vlastné jedno jediné: vztah (at revoltujici, popirajici, kriticky nebo Gnikovy) idealistického
jedince ke spole¢enské realité a rozéarovini z n¢ho plynoucl. Romantickd tragi¢nost je
tragi¢nosti deziluze, tragi¢nosti nedostizného idedlu a zmarnéné touhy.

Jestlize shakespearovskd metoda odhaluje dramatické postavy ve vzdjemném plsobeni
dramatickych sil, tragicky hrdina romantického dramaru se odhaluje pfevdiné sebeanalyzou.
Musset ptedvddi dlouho Lorenzaccia zvend, jak se jevi jinym, postupné ndm ddvé pfileZitost
nahlédnout ponékud pod jeho masku, ale vyjevuje tim spife rozpory v chovdni a &inech
ne? podstatu této rozpornosti. Tu midZe vysvétit toliko hrdina sim v monologickych

zpovédich. Mdnie sebeanalyzy, tak ptiznatnd pro autobiografické hrdiny romantickych préz

- {Chateaubriand@v René; Mussettova- Zpovéd' ditéte svého véku aj.), vywiii ono hledisko,

21



jemu? se Hk4 romantickd ironie: vnitin{ divadlo lidské duse, v ném2 hrdina je ziroven i hercem
i divikem, pfedmétem i podmétem analyzy, pozorovanym i pozorovatelem, jednajicim
i hodnoticim. _

Romantickd ironie zcela logicky vedla i k osobité dramatické technice, obnazujici strukeuru
hry a jeji technologii. Jako romanticky analytik pozoruje chod svého vnitiniho fivota, svého
myslen, citéni a kondni — podobné se obnaiuj;ﬁ komentuje chod mechanismu, zvaného hra.
Ne ndhodou se pravé v romantismu zrodila technologie rafinovanych zcizovacich prostiedki
(Ludwig Tieck: Kocour v botdch), ptedjimajici postupy Pirandellovy a Brechtovy.

Subjektivizaci pohledu na skute¢nost se rozkldd4 tradi¢ni koncepce tragického Zdnru.
Tragédie v romantickém pojeti ztrici svou transcendenci (pfesah) i svou osvobodivou,
katartickou funkci. _

Lorenzaccio umir4 za véc, v ni# nevéti. Cin tragického hrdiny ztréci pozitivni spoletenskou
platnost. Zbyvé subjektivni gesto odporu, negace, nepfijeti, marné revoley.

Tragicky hrdina se organicky mén{ v hrdinu absurdniho.

Romantismem prakticky konéi souvisld vivojovd linie tragického Zinru. Ne Ze by se uz po
romantismu tragédie nepsaly, ale nevznikl novy, osobity moderni typus tragédie. Existovala-li
dosud tragédie jako oficidlni véZny Zdnr dramaticky, stdv4 se nyn{ vyjimkou a — problémem.

- Realismus a naturalismus 19. stoleti mél k otdzkdm Zdnri laxni pomér. Viind dila
dramarickd, kterd se v té dobé zrodila, zahrnujeme pod mdlo urtity pojem drama (v uZgim
smyslu), i kdyZ se v nich tu a tam akcentuje tragicky lidsky osud (Katefina v QOstrovského
Boui4; Marysa ve stejnojmenné hie brati{ Mrstika), pfece nejde o tragédie v plném smyslu
(o tom podrobnéji v piisti kapitole).

Ptiblizné od konce 19. stoleti se setkdvime s piileZitostnymi pokusy o obnovu tragického
#4nru, Casto se opirajicimi o tradi¢ni, hlavné antické litky. Nejvice pfitahuje pfib&h Elekttin
a Antigonin. Novoromanticky rakousky dramatik Hugo von Hofmannsthal zpracoval
Elektru (1903) jako libreto pro operu Richarda Strausse. Na rozdil od Sofokla u¢inil Elektru
prise¢ikem veskerého dramatického déni a tak tragickou ldtku subjektivizoval, vytézil z ni
monodrama, studii patologického Zenstvi. Posedlost pomstou potladuje v Elektte Zenskou
pfirozenost a mobilizuje agresivné zvifeci sklony, ale tato kietovité vybic”:ovan:i sila se zhrouti
v okamZiku triumfu nad dokonanou odplatou. Proti harmonizujicimu vytsténi Sofoklovu
(Atrettv bédny rod nabyl zase volnosti) je konec Hofmannsthalitv beziit&ny, . deprimuijici.
Anticky pifbé¢h byl transponovdn do roviny psychologického dramartu,. oviem v duchu
dekadentn{ psychologie démonického Zenstvi.

Eugene O*Neill voli ve své trilogii Smutek slusi Elektie (1931) rovnéZ cestu psychologizace
antické piedlohy, ale jde mnohem dile nez jeho pfedchddce. Ten vystadil s vnitinim posunem
v mentalité a emocionalité postav; O‘Neill pfepisuje anticky ndmét do americkych reilii, pie

-novous-svébytnou-hru, u niz si fadovy divak ani neuvédomuje jeji mytické vychodisko: bere
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ji jako realistické ,,drama ze soucasn¢ho Zivora®. Siroky obzor trilogie a jeji pronikavy socidlni
ponor umoznily dramatikovi dosdéhnourznaéné objektivnistruktury vzrah a motivaci. O’Neill
se pfiblizil antickym pfedobraziim (hlavné Aischylovu) rodovym pojetim problematiky, ale
vzd4lil se od nich historicky konkrétni situovanosti a podminénosti konfliktu_{pokrytecky
rodovy puritanismus Ezry Mannona-Agamemnona, jemuz &eli svou touhou po radostném,
plném tivoté Kristina-Klytaiméstra a z ného# se marné pokous{ vysvobodit i jeji dcera Lavinie-
Elektra), a zejména komplikovanou, moderni psychologickou kresbou postav, jejichZ vzdjemné
vztahy jsou poznamendny freudistickymi fixacemi a ambivalencemi. Opét ,tragédie” bez
katarze. Z kruhu mannonovské kletby neni tiniku: Lavinie-Elektra jako posledni ¢len rodu
dobrovolné pfijimd mannonovsky (dél a pohibiva se zaZiva do prokletého domu, aby pfinesla
obét, kterd nikomu a ni¢emu neprospéje. Refeni v duchu onoho puritdnského pokrytectvi,
jez je tu hlavni spole¢enskou determinantou: chorobu skryvd pod masku pietvaiky.

Katarze tragédie md smysl spoletensky. V antické tragédii se tragické uddlosti provali
vefejnym skanddlem. Zlo se odhaluje a pozndvd, ¢imz2 ztrdci punc tajemnosti a hrozby, stavd
se neskodnym a nedc¢innym: jedinci i spole¢nost se od ného o¢istuji a osvobozuji.

O’Neﬂlova Elektra je velikym modernim dramatem, ale zdrovefi i ndzornou ukdzkou
toho, jak moderni psychologizace hubf wragicky Zdnr. Psychologie v tomto pojeti neznd pfesah,
znd jen nekonelné premildni motivaci, Gmyslt, ¢int a vin, odpovédnosti a vy¢itek v mlynu
individudlniho védomi a svédomi, determinovaného spoledenskymi konvencemi. Namisto
velké, vefejné, skanddlni odisty zde probihd proces vnitiniho sebetryznéni a sebestravovani:
Obecné lidské hodnoty a principy se degraduji na soukromé city a tuiby. Pfes vyspélou
techniku psychologické analyzy ziistdvd tento zplisob zpodobenf ¢lovéka a spole¢nosti pozadu
za velkolepym celosinim pojetim antické tragédie, keerd sice nedosahovala takovych jemnosti
v detailech, ale sméfovala k podstatdm. |

Jean Anouilh ve své Antigoné (1942) aktualizuje a problematizuje 1deove-ct1cky zdklad
Sofoklovy tragédic. Jednoznaéné posléni Antigony je zpochybnéno a zrelativizovino.
Pohnutky jejiho jedndni Ize u Anouilhe vyklidat existencialisticky, anarchisticky nebo
biologicky (pubertdini vzpoura proti otctim), ale nespornym ziistdv, e této Antigoné vice
nez o pohibeni bratra (tedy motiv pozitivni) jde o gesto nesouhlasu, revolty, namitené proti
zpiisobu Zivota, krery ptedstavuje politicky realista se ,$pinavyma rukama® Kreon. Protoze
Kreontovym argumentim ddvd Anouith maximum pfesvédéivosti, vznikd drézdivd rovnoviha
sil, jeZ je zdrojem provokativni apelatfvnosti hry. Nicméné z naSeho hlediska: tragédie se
proménila v problémovou hru.

V zikladnim rozvrhu obdobnai je i vychozi koncepce Elektry Jeana Giraudouxe (1937).
Autorzbavuje hrdinku jakychkoli patologickych rystia stavi ji jako bojovnicizaabsolutni pravdu
a spravedlnost (viemu navzdory a beze zfetele k praktickym dusledkiim) do nesmifitelného

protikladu-k-politickému kompromisniku Aigisthovi, jehoi giny se Hdi hmotnymi zdjmy
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obce i osobnimi zdjmy mocenskymi. Ani Giraudouxova koncepce protipéli nepfekondva
jistou relativistickou dvojznaénost, korunovanou navic otevienym koncem.

I kdybychom témto modernim zpracovdnim antickych ldtek (2 nichz mnohd jsou ostatné
pozoruhodnymi uméleckymi dily) ptiznali s jistymi vyhradami prévo na Zdnrové oznadeni
»moderni tragédie®, ziistala by nicéné izolovah}?mi artefakry, které nejsou s to konstituovar -
moderni tragédii jako novou modifikaci tradi¢niho #4nru. To plati plné i o dilech spole¢ensko-
kritického charakreru, té#icich tragickou litku ze soudobého Zivora, jako je napt. Millerova
Smrt obchodnitho cestujiciho (1949), kierd figurovala v povdleéné americké diskusi o tragédii
jako hlavni kandiddtka na ticul , Miss Tragédie”. -

Zvld$tni misto zaujimd v téro souvislosti Optimistickd tragédie sovétského dramatika
Vsevoloda Vignévského (1932). Osou historické hry o obrané proletdiské moci proti neptiteli
vnéjsimu, ale zejména vnitfnimu (anarchii ve vlastnich fadéch), je piibéh komisatky, krerd
svou diimyslnou taktikou sehraje rozhodujici roli ptfi opétovném zformovini nimotniho
pluku a zaplati za to vlastnim fivotem. Jeji obét m4 cenu vitézstvi: je poslednim a nejpadnéj$im
argumentem a apelem do védomi ndzorové rznorodého a kolisavého ndmotnického kolektivu.
V této spoletensky plodné obéti spodivd katarze jejiho tragického osudu. Tragi¢nost tu viak
nenese pelel osudové nevyhnutelnosti a vztahuje se toliko na sféru osobni. Tragi¢nost tu
zaznivd pouze jako jeden z motivid hrdinsko-historické koncepce. Paradoxni ndzev hry sém
o sobé polemicky zdiiraziuje pfehodnoceni, a tim vlastné likvidaci starého Zinru.

Tragédie v tradiénim pojeti byla produktem vysoce stylizovaného a vysoce konvenéniho
ztvirnéni skutednosti. Akréry tohoto Zdnru byli vijimetni, mimofddné disponovani jedinci
(pivodné hercové myth), ket platili nejvysi cenu za své provinéni, pochyben{ (tragickd
vina) nebo za dislednost, s nfZ napliiovali své dobré & zIé posldni vzdor viem piekdzkdm.
Jejich sebeni&ivy Gdél se uskutedtioval s tragickou nutnostf, at u méla podobu vngjétho osudu
nebo vnitini nevyhnutelnosti (exerémni vérnost sob€, svému posléni, své vdsni). V podstaté
metafyzické zaloZeni tragédie muselo od poddtku chrénit svou vnitin{ celistvost a jednotu
pied kazdym zdvanem ndboZenské, filozofické, ctické aj. skepse.

- Moderni my3leni, af dialektické, nebo relativistické a pragmatické, tragicky Zanr na jedné
stran¢ zproblematizovalo, na druhé strané vedlo ke zrodu novych Zdnrovych forem, které lépe
vyhovuji rozpornému a sloZitému vidéni svéta.

Slovo tragédie oviem z moderniho slovaitku nevymizelo. PouZivd-li se ho viak béiné
v pokleslém nebo devalvovaném vyznamu (jako oznadeni kdejaké véZnéjsi nehody, netispéchu,
maléru), potvrzuje to poznatek, Ze tragédic vymizela z obecného povédomi jako aktudlni

dramaticky Z4nr a stala se faktem divadeln{ historie.
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6. Drama (v uz$im smyslu)

Drama (v uz$im smyslu) je charzikteristick}?m produktem realismu (a naturalismu)
devatendctého stoleti. Nalezneme sice ui diiv (nejzietelnéji v Diderotové ,véiné komedii®
avLessingové ,,méStanské truchlohfe®) pfedchidce tohoto zdnru, ale teprve v obdobi kritického
realismu vytlacuje tento novy dramaticky fitvar starou tragédii, ani? by pti tom pcbiral jcjf
funkci a jejf tematické zaméien. ':Dra.ma (v uZéim slova smyslu) je plodem zcela odlisného
vidéni svéra a zcela nového zpiisobu jeho zpodobeni. Rikd-li se, e realismus cilevédomé
usiluje o pravdivé pozndni a zobrazeni skute¢nosti, iikd se tim mnoho, ale zdroven milo,
protoze podobnou vili k pravdé proklamoval pied tim stejné klasicismus jako romantismus.
Novd a specifickd je snaha postihnout individudln{ lidsky Gdél v sepéti se spoledenskymi
poméry, objevit jeho spole¢enskou podminénost, novy je zdjem realistli a naturalistd o lidské
prostiedi. V ohnisku pozornosti nejsou ui vyjimecéné osobnosti, vytvifejici déjiny, ale
priimérni a typicti piislusnici a reprezentanti rozli¢nych socidlnich skupin. Podle B. Engelse
znamend realismus vedle vérnosti detailii té2 vérné podini typickych charakrerd za typickych
okolnosti. Programové sili o maximédlné vérny obraz skuteénosti vyzveddvd nad diive
ocefiované umélecké kvality (fantazii, kompozici, styl) — schopnost pozorovini a popisu.
Popis se stavd rozhodujicim prostfedkem vérného a pfesného — a zdrovefs co nejirdtho —
zpodobeni skute¢nosti, v némz redlné motivace zatla¢uji siln¢ do porzadi vedkeré motivace
estetické, spjaté s pozadavky umélecké vystavby dila. Tento cil byl oviem nejsnéze dosaZitelny
v préze, zvld$té v romdnu, piipadné v romdnovych cyklech. Je proto zédkonité, Ze vrcholné
vykony realismu — stejné ve Francii jako v Rusku a Anglii — jsou dila epicka (Balzac, Flaubert,
Stendhal; Gogol, Dostojevskij, Tolstoj; Dickens, Austenovd, Thackeray, Meredith).

Aplikaci epickych zpodobovacich metod na drama vznikd volnd a $irok4 forma, keerd byva
oznacovina jako obrazy (vyseky) ze Zivota. Skute¢ného klasika nalezla v ruském dramatikovi
A.N. Ostrovském (1823-1886). Jeho ,obrazy“ zachycovaly pestry horizont Zivota kupeckého,
tfednického, §lechtického i uméleckého na malém i velkém mésté. Jejich kompozice a fabulace
je Casto uvolnénd: do déje se vedle hlavniho plf'ibélhu zapojuji i ptihody vedlejsi, epizodické,
jejichz cilem je vystihnout co nejbarvitdji a nejplasfic”:téji prostiedf a skrze né situovanost,
podminénost, determinovanost dramatickych postav, jejich my$lenf a jedndni. Nékdy tento
zdjem o prostiedi zatla¢i do pozadi i hlavni déjovy motiv. Jindy se fabule rozkldd4 v ti{$t vyjevi
a z4bérdl (v tomto smyslu pokratuje dile ¥inrové problematickd dramatika A. P. Cechova
a M. Gorkého, zejména v jeho tzv. inteligentskych hrich). Ostrovského tvorba md crizddost
byt socidlnim dokumentem a takeo byla té# adekvitné interpretovina sociologickou kritickou
metodou Dobroljubovovou.

Markantné vyniknou rysy nového slobu a s nim spjatého nového Z4nru v dile, jehot

fabula¢ni-zdklad md zfetelné styéné body s tragédif: v Ostrovského Bousi (1860). Volba
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tenské hrdinky, u Ostrovského tak astd, neni nahodild a neni motivovina esteticky nebo
psychologicky, ale sociologicky. Vidyt — jak pravi kongenidlni interpret — ,tiha tyranskych
vatahi v této 145 temna’, [jak nazjvi Dobroljubov sumdrné svér Ostrovského dramar] spocivd
ze viech nejvice na Zendch“® Konfliki, do ného? odhodlané vstupuje a v némi zdkoniré
podléh4 a hyne Ostrovského hrdinka; nemi charakeer osobniho stfetnuti dvou protihra&i.
Katefina Kabanovi se Zivelné bouif proti celému zptisobu Zivota, proti onomu samodurstvi,
v ném# nemide uskutednit svou rouhu po svobodné, lidsky distojné existenci. A tento
zpiisob #ivota nenf vysledkem nahodilych okolnost, ale zékonitym dasledkem spolecenskych
pomért feuddlng zaostalé Rusi. Tchyné Kabanicha a kupec Dikoj jsou toliko typickymi
reprezentanty tohoto spolelenského zla, nikoli jeho plivodci. A slabodi jako Katefinin manZel
Tichon a milenec Boris, ktet{ svou bezmocnosti piispéji ke Katefininé zdhubé, jsou pouhymi
netragickymi, protoe pasivné konformnimi obétmi systému, — jako je Katefina, jez sc odvézila
vzdorovat, jeho obétl tragickou. Viechny pokusy o zvriceni pevného fidu vlastnickych
a rodinnych vztahti jsou zatim marné, ale zéroveti je v nich piislib pro budoucnost — jsou to
,paprsky svétla v ifi temna®, pfedzvést budouci ndpravy poméri. I Katetinina psychika je
determinovdna mravnimi predstavami systému — a proto ani jeji vzpoura nen{ diislednd. V tom
je bezvychodnost jejiho pifpadu, ktery vedle své pozitivni funkce m4 i platnost negativniho
poznéni: osobnf aktivita jedince nemue dany stav vécf zvrdtit.

Ptivedla-li Katefinu spoletenskA situace ke vzpouie, jeZ mohla mit jen negativn{ vysledek —
scbeznident, pak hrdinka dramaru bratt{ Mritiké Marysa (1894) se uz nebouii proti statu quo,
pouze se zdrihd a bran{ nezddoucimu statku a kdyz podlehne, snai se zamezit jednomu zlu
druhym (otrdvi svého manzela, aby zachrénila svého byvalého milého). Ani zde neni ,tragicky
konec® vysledkem pouhého stietini vdini, jak by nazna&oval trojithelnikovy piidorys: ztka-i
se Marysa pod nétlakem rodiéi a celého okolf svého Francka a bere si nemilovaného vdovee
Vévry, je to zcela v duchu vlastnickych vztahd kapiralistického venkova (Marya je dcera
bohatého sedléka, Vavra mad mlyn, kdefto Francek je chudy bard¢nik). Takto schematicky
vidéno, mohla by hra vlastné skondit jednim, ostatné b&nym ne$tastnym manZelstvim. Ale
spoletenské vztahy zasahuji do lidskych osudii a vztahi hloub a trvaleji: nemanipuluji pouze
lidskou viili, deformuji téz lidskou psychiku, lidské charaktery. Projekee majetnického pudu
do oblasti citové se stejné markantné jako u majetnika Vévry projevi u odbojnika Francka,
za jehot furiantskou vyzvou ,Ji budu za té Zend chodit, jd se s #id budu schdzer ... 7 je
spiie touha po pomsté ne opravdovd liska. A pifznacn¢ prévé Marysa, jejiz minéni nikdo
nerespektoval, kdyz se vddvala, a jejiZ minénf neni dotazovino ani nyni, kdy? jde o jeji vérnost
& nevéru, pravé ona se stane tragickou obétl svévole téch, ktetf o ni vedou majetnickou pfi

(manZel, milenec i vlastni otec).

Dobroljubov, N. A.: Vybrané litenirni stati, Praha 1950, s. 168.
7 Mritlkové, A. a Vi: Maryia, 35. vyddni, Praha 1946, 5. 73.
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Socidlni determinace lidského osudu je zietelnd i ve vrcholné hie Julia Barde-Ivana Matka
(1943). Odrdzeji se tu neuspokojivé socidlni poméry na slovenské vesnici, kam pronikd
priumysl a kapitalistické rozpory s nim spojené, pieiivéd tu patriarchdln{ typ venkovské rodiny,
v ném? piebird moc a vlddu po otci nejstardi syn a druhorozeny je nucen odejit za praci
a vydélkem do Ameriky atd. Ale verhie pasobi i éinitel, ktery pfipoming tragickou osudovost:
prostiednictvim matdinych vizi se tu hned od po¢itku, pred névratem mladéiho syna Pala,
vyjevuje budouc tragicky konflikt mezi obéma bratry. Mat&ino tsili v prib&hu celého d&je
m4 jeden jediny cil: odvratit rodinnou katastrofu. Konflikt mezi bratry i maté¢ina dloha v ném
jsou nicméné psychologicky disledné a ptesné motivoviny: konflike mezi bratry jednak
milostnym soupefenim, jednak mocenskym bojem v rimci rodiny, kde Jano je privilegovin
svym prvorozenectvim, Palo pak matéinou ldskou; matéino jedndni — pFirozenou mateiskou
liskou a touhou po zachovini rodu. AniZ si to bratfi uvédomuji (jejich vidéni je zaslepeno
vedjemnymi antipatiemi a protichiidnymi zdjmy), provede matka sloZity manévr, jak ,osud®
podvést a piekonat. Zapte v sobé nejdiive své city k mladiimu synovi, aby ukonejiila starstho:
obétuje svou ldsku, aby zachrénila givot. Aleani to nestal{: musi posléze obétovat sama sebe, svij
vlastni #ivot, aby dosahla smiru mezi svymi syny. Z hlediska vytsténi ptibéhu se ptehodnocuje
smysl a funkce matéinych vizi. Co se mohlo jevit jako nezménitelné fitum, ukdze se nakonec
jako pouhé zpfedmétnéni mart¢inych vnitinich obav. Na rozdil od skute¢ného tragického
osudu se zde pfedjimané nebezpedi dd odstranit zimérnym lidskym ¢inem.

Spolecensky determinismus, jen? je u realistickych dramatika (ve spojeni s prohloubenou
psychologickou analyzou) vyrazem snahy o hlubsi, mozno fici védecuéjsi vyklad spolecenskych
jevil, znamend ve svych disledcich negaci samotné podstaty tragického Z4nru. Tragédie je
doménou silnych, vyjimeénych jedinci, keefi sice stoji tvafi v tvaf nefefitelné situaci, ale
ve svém nerovném boji neztriceji moZnost svobodné volby. Podléhaji v zdpase s osudem,
podléhaji své zhoubné vdini anebo hynou ndsledkem své viny ¢&i daslednosti, s niZ plni své
posléni, ale jako svobodni lidé, keefi stoj{ nad okolim nebo proti okoli, ale nikdy nejsou jeho
produktem.

Spole¢ensky determinismus hubi tragédii. V realistickém dramatu je tragiéno moiné
toliko jako partikuldrni prvek, jehoZ nositelem je individudlni lidsky osud, nikoli jako totdln{
uméleckd a ideovd koncepce.

Klasickou podobu a formovou kézeit, kompoziéni i viznamovou sevienost dostdvd drama
(v uz$im smyslu) u Henrika Ibsena (1828-1906), ktery dal téz definitivni tvainost nékterym
zakladnim typtim tohoto Zinru. Nové impulzy, jez pfinesla realistickd préza, spojuje Ibsen
s tradi¢n{ dramatickou technikou (jeho analytick4 form_a, jak ji realizoval napt. ve Strasidlech,
vykazuje sty¢né body dokonce s retrospektivni technikou antické tragédie, napt. Sofoklova
Oidipa) a vywiti prototyp uzavieného dramarmu, které se stalo vzorem pro celé generace

- realistickyeh-dramatikd. Uzavicnosti dramatické dosahoval Ibsen koncentraci na uméle

27



|
vypreparovany, zpravidla rodinné omezeny a vymezeny okruh jevi, ktery podroboval piesné
a dimyslné sociologicko-ideologické analyze.

Oporyspoletnosti(1877) jsou typickym dramatem spoleéensko-kritickym, podrobujicim
morédlnimu soudu z liberalistickych pozic $kodlivé jevy médtanského Zivota a podnikéni.
Smutny hrdina dramatu, krery ma svou nepoctivost v obchodu mélem doplati Zivotem
vlastniho ditéte, si v zdvéru uvédomuje svou vinu a slibuje se napravit.

V prvni fizi vyvoje ibsenovské dramatické formy (dramatické basné staritho data, Branda,
Peera Gynta aj., miiieme povaZovat za jeji prehistorii) pievlddaji dramata problémovi,
v nichz hlavni zdjem je vénovdn uréitdmu spoledenskému (etickému, flozofickému,
politickému) problému a dramatické postavy jsou pouhymi exponenty, pfedstaviteli, nositeli
ideji. V nékterych piipadech se blizi hife & la thése (hie na tezi, tezovité hie): dramatické
uddlosti, vztahy a charaktery jsou autorem schematicky aranzovany, aby vysel uréity vysledek,
aby dramatické déni vytstilo do urcité poucky, teze. K tezovitosti mé blizko emancipaéni
Domov loutek (Nom, 1879), ale ptikladnou hrou 4 la thése je politické drama Nep#itel
lidu (1882), partie s éernobilymi figurkami, v niZ netiprosny hlasatel pravdy za kazdou cenu
a proti viem dr. Stockman proklamuje za autora mravnf a politicky extrémn{ individualismus
dusevnich aristokratii, kondenzovany v zévéru do hesla: , nefsilnéist muz na svété je ten, kdo
stoji docela sdm**

V druhé fézi své vorby se Ibsen od schemati¢nosti a apriorni tezovitosti Gplné oprostil
adosdhlvrcholnych uméleckych visledkii v dramatické forme, kombinujici drama problémové
s dramatem psychologickym.

Pro Aristotela byl nejdilezitdjdi slozkou tragédie déj: ,zragédie jest napodobeni nikoli lidy,
nybré jedndni a Zivota a $tésti a nestésti; Stésti a nestésti byjvd v jedndni a ddel a cil jest drub
Jedndni, nikoli viastnost. (...) Bdsnici tedy nepredvidéji jedndni, aby napodobili povahy, njbrz"
povahy spoly pribiraji proto, Ze napodobuji jedndni. A tak Giny a déj jsou didelem a cilem tragédie
... “? Psychologické drama toto potadi diileZitosti obraci, ale na rozdil od Aristotela nechdpe
povahy staticky jako nositele uréitfch vlastnosti, ale dynamicky jako subjekty psychickych
procest. . Dramaticky déj slouii toliko k hluboké analyze vnitiniho svéta dramartického
hrdiny; vnitini, psychologické déni dominuje nad vnéj$im dramatickym déjem. Phsobivost
psychologické analyzy je zdvisld na pfedmétu: proto byvaji hrdiny psychologickych her
zpravidla charaktery zvld$tni, vyjimeéné, lasto i pawlogické. Takovy je .napf osobité
koncipovany typ démonické Zeny z konce stoleti v Heddé Gablerové (1890). 1 zde oviem
najdeme od Ibsena neodmyslitelnou kritiku méstanského manzelstvi a mordlky, ale t&Zideé
spocivd v pozoruhodné analyze pickvapivého a pobutujiciho, v leckterém ohledu zihadného

Zenského charakteru..

"8 Tbsen, H.T Hry IIL., Praha 1958, s. 460.
% Aristotelés: Poetika, Praha 1948, 5. 34,
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K syntéze problémového a psychologického dramatu dochdzi u Ibsena organickym
slou¢enim idejf a povah, viélenim idejf do charakterd: ideje pfisvojené lidmi stdvaji se jejich
souddsti ve formé ndzorh, presvéddéeni, postoji. Tato syntéza se nejlépe zdatila v Ibsenovych
umélecky vrcholnych dilech — v Divoké kachné (1884) a v Rosmersholmu (1886). -

Osobni a ideové se v Rosmershobmu slévi v jeden proud. Postaveni Rosmerovo mezi
dvéma Zenami je zdroveti dilematem svétroniZorovym a mravnim. Tragicky zesnuld mandelka
Beata a potencidlni milenka Rebeka Westovd nejsou jenom dvé Zeny rozli$ného osobniho
zaloZend, ale i pfedstavitelky dvou generaci a dvou svéui; dekadentni minulosti spjaté se starou
mordlkou, a nového, s vitdlnf dravosti a bezohlednosti se prosazujictho svobodomyslného
svéta. Rosmerovo ideové hleddni tfeti cesty (humanismu, distancujictho sc stejné od
politického a niboZenského konzervatismu jako od liberalistického radikalismu) nemize
byt dovrseno bez vyfedeni problému osobniho: pocit viny, poznamendvajici Rosmertv vzeah
k Rebece, je prekizkou Rosmerova lidského vyrovndni. Osobni a svétonizorové motivy se
v Ibsenové dramatické strukeute prolinaji rak organicky, %e lidskd va3en, lidsky zdjem, lidsky
cit ptedstavuje ve sporu argument stejné padny jako obecnd myslenka, spolecensky program,
mravaf fl.

Uzaviend rodinnd forma ibsenovského dramatu silné ovlivnila na dobré pilstoleti rozvoj
realistické spolecensko-kritické dramatické tvorby. Za jeji posledni vyraznou recidivu. lze
povazovat americké drama doby véile¢né a povile¢né od Lillian Hellmanové aZ po Arthura
Millera, jehoi hra Vsichni moji synové (1947) vykazuje ndpadné styéné body s Oporami
spolecnosti nejen v etice a tematice, ale i ve fabulaci.

* ‘Taktka soudasné s Ibsenovym pojetim spolecenského dramatu se uplatiinje (pievdiné
vnéjskovd) snaha o rozéffeni dramatického zorného dhlu v pokusech o drama socidlni, jehoz
nidmétem uZ neni Gzky okruh rodiny, ale §iroky obzor Zivota a hnuti ,nizéich® spoleéensk}’fch
vistev. Novdtorskym dilem této orientace jsou Tkalei (1892) némeckého dramatika Gerharta
Hauptmanna (1862-1946), pojedndvajici o povstini slezskych tkalcti proti zamésinavatelim
roku 1844. Hauptmannovo dilo je vdnivym protestem proti socidlnimu Gtisku. Individudlniho
hrdinu tu vysttidal hrdina kolektivni. Socidlni déni ve hie je Zivelné, je vzpurnou reakei na
nesnesitelné Zivotni podminky; jeho obsah je jen hospodéisky; politicky cil 'je neujasnény.
Funkce dramatického dila je vzhledem k litce pfeviiné dokumentdrni: ukazuje negativni
spolecenské jevy, ale neodhaluje jejich prvorni pii¢iny, ani neusiluje o podstatnou zménu
spoledenského systému, keery je piicinou lidské bidy. Pokud do tohoto dokumentu pronika
moment ideologicky, tykd se fakwu podruiného: kritika kfestanské pokory a pasivity, jak ji
ziélesfiuje ve hie stary Hilse, s osudem smifeny a odmitajicf (¢ast na vzpoute. Ironii osudu (za
nim% aZ pfili§ tr¢{ manipulujici-ruka autora) hyne doma zasazen kulkou zbloudilou z bojistg,
na né& necheél vstoupit. Umisténi do samotného zdvéru déje cini z téro dramaticky epizodni

piihedy-ideovou dominantu dila.
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7. Stard fecka a Fimskd komedie

Stejné jako tragédie i druhy zdkladni dramaticky Zdnr — komedie — md sviij evropsky pocdtek
v antickém Recku. Aristotelés definuje v Poetice komedii jako ,, napodobeni lidi sice horsich, ale
ne z hlediska kazdé Spatnosti, nybrz jenom z hlediska smésnosti, a sméné jest édsti osklivého. Nebot
sméiné jest druh zvrdcenosti a znesvarent, pmsté‘ 50135!1' a nezdhubné, jako napriklad hned sménd
maska jest néco osklivého a zkfiwhé/ao_, ale bez bolestnébho virazu. ™ Cist Poetiky vénovani
komedii se bohuZel nezachovala, a tak se z nejpovolanéjéiho zdroje doviddme o plivodu
komického divadelniho Zinru pomérné mélo. Jeho koteny spoéivaji (podobné jako u zénru
tragického) v ndbozenském kultu — v pritvedech na pocest bohti plodnosti, zejména Dionysa,
kdy sbor nesouci fallos (zpodobeni ztopofeného muzského tdu jako symbol plodnosti)
zpival posméiné fallické pisné. P¥i téchto bujnych slavnostech byly téZ improvizoviny drobné
mimické scénky nevdzaného a Gitoéného obsahu.

- Nejstar$i formy komedie péstovali Dérové —lidovd dorska fradka, jihoitalskd flydx. Literdrni
pledstavitel sicilské komedie Epicharmos (asi 550-460), z jeho? dila se zachovaly jen zlomky,
ovlivnil pak vrcholnou podobu fecké komedie, kterou nazyvdme stard attickd komedie.
Zaujimd pomérné malou dasovou plochu: vdichni jeji nejvyznacnéjsi piedstavitelé (Eupolis,
Kratinos, Aristofanés) ptisobili v Athénéch ve druhé poloviné 5. stol. pk. Kr. a zachované hry
lze dobou vzniku vméstnat do pouhého &vristoletd. Je jich (kromé zlomkd) jedendct a jejich
autorem je Aristofanés (445-380?).

Aristofanova tvorba spadd z valné ¢4sti do obdobi peloponnéské vilky (431-404), vedené
mezi dvéma tibory feckych obci, v jejich# cele stdly na jedné strané demokratické Athény
a na druhé oligarchicko-aristokratickd Sparta. V té dobé byly jesté zachoviny obcanské
vymozenosti athénské demokracie (pro komedii méla hlavni vyznam znaénd svoboda
projevu), ale zdroveil nezadriitelné postupovala vojenskd a politickd krize. Tedy situace
jako stvofend pro kritiku a satiru. Problém vélky a miru je pfizna¢né jednim z kli¢ovych
témart Aristofanova komedidlniho dila. Zasvétil mu i hry, v nich? sc snafil svérdznymi
cestami presvédéit o blahoddrnosti miru a ni¢ivosti vilky: Acharriany, Mér a Lysistratu,
kde se athénské a spartské Zeny domluvi odpirat svym val¢icim manZelim pohlavni styk tak
dlouho, dokud neuzaviou obé obce vzdjemny mir. Ubohym manZeldm pochopitelné nezbyv4
nic jiného neZ se podrobit ditmyslnému Zenskému ndtlaku. Vnitin{ zlotédy soudobého
politického Zivota pranyiuje Aristofanés ve Vasdch (sudic¢stvi) a v Jezdeéch, kde je odviiné
zkarikovin nejen piedni athénsky politik Kleén (v postavé paflagonského otroka), ale i sdm
athénsky lid (v détinském a jeSitném starci Démovi; démos = lid), o jehoZ pifzetr se vedle
Paflagonce demagogickym pochlebovinim uchdzi a v soutéZi svou védi drzosti vitézi prodavaé

jelic Agorakritos. Dobov4 konvence dovolovala titotit v komedii i jmenovité na konkrétni

10 Aristotelés: Poetika, Praha 1948, s. 31.
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osoby. Tak v Oblacich, namitenych proti piirodni filozofii a sofistice, s stal teréem. kritiky
a posméchu zijici filozof S6kratés, na néms je (zcela nevhodné) demonstrovdn znemravilujici
vliv sofistické vychovy. 7

Litkovy a tematicky okruh staré antické komedie je zna¢né Siroky: aktudlni témata
vefejného, filozofickéhoa literdrniho Zivota se tu stifdaji s ndméty mytologickymi, fantastickymi
a utopickymi. V Zabdch sestupuje bith divadla Dinysos do podsvéti, aby ptived] nazpét na
zem svého oblibeného tragického basnika Euripida, ale po bisnickém souboji mezi Aischylem
a Euripidem, v ném? je Euripides poraZen, si odveze jeho pfemoditele, vlasteneckého
Aischyla, zelesfnjiciho slavu byvalych Athén. Uropicky rdz md tnikovd poetickd komedie
Prdci o dvou Athéfianech, ktelf se utekli — zhnuseni poméry ve svém mésté — mezi ptdky
a zaklddaji s nimi nové mésto mezi ncbem a zem, i Zemkj sném, kde je nastolena vldda
%en a pfedvedeny komické diisledky tohoto pokusu o zdchranu a ndpravu upadajici obce.
Utocnost aristofanovské komedie byla — jak vidno — viestrannd a nevybiravi: bylo by viak
nedorozumén{m zaméfiovat ji za satirickou komedii v modernim smyslu, redukovar mohutny
a v jddru pozitivn{ aristofanovsky smich na pouhy satiricky vysméch. -

Stard attickd komedie neztratila spojitost se svym kultovnim vychodiskem: ,stard komedie
predvddi podobny zdpas dvou proti sobé stojicich stran, jake byl v onéch ritudinich hrich zdpas
mezi bohem jara a zimy, Zivota a smrti. V Oblacich, Miru, Pidcich a Bobatstvi jde o nastoleni
novjch bohsi na misto Diovo, v Jezdcich a Zdbdch o zavedeni novych vlidcs v athenské spolecnosts,
vAcharnskych a Lysistraté staji proti sobé strany vdlky a miru (... ) av Zenském snému staré Fddy
spolecenské proti novym“."" Stard attickd komedie si uchovala i dvojznacnost svého vychodiska:
podobné jako v kultu plodnosti je v ni nerozlu¢né svdzin Zivel bytostné kladny, projevujici
se v prudké vitalité a nespoutaném chovini (fallos zistal soucdst komického kostymu),
s odvahou a ost¥{m adresnych satirickych vypadt, tj. s negaci spoletensky zdpornych jevi.

Rozporni je stard komedie i jako titvar esteticky: na jedné strané zdédila elementdrni, ¢asto
az primitivni a vulgirn{ komiku (hddky, rvacky, vyprasky, obscénni Zerty), na druhé strané se
nasytila intelekrudlni jemnosti vyspélé fecké kultury a dosdhla vysoké trovné bdsnické.

Struktura aristofanovské komedie byla daleko volngjdi nei u Zdnru tragického: po
prologu (vystupu dramatickych osob) a parodu (ndstupu sboru) ndsledovaly vistupy postav
(proklddané sborem), které ustily a vrcholily v agénu (= zdpas), piimém a rozhodujicim
stfetnuti dramarickych soupefd. Byl tedy agén jakousi zdrode¢nou, svou piimocarosti
a jednoznacnosti specifickou, formou komedidlniho konflikeu. Po strince formélni mél agén
pravidelnou, kanonizovanou stavbu, zaloZenou na principu dvoudilnosti a symetrie. Kvalita
agénu byla velmi riiznorodd od hrubozrnného vzdjemného spildni a hddédni v Jezdcich ai
po jemnou, literdrné kritickou a parodistickou polemiku mezi Aischylem a Euripidem
v Zdbdch.

n .Koléi', A.: Reckd komedie, Praha 1919, 5. 12.
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Sbor mélv komedii roli tiro¢nou, skandalizujicia roze§tvévajici. Jeho hlavnim samostatnym
projevem byla po agénu nésledujici parabase (odbocka), rovnéZ kanonizovaného uspotddani,
v-niZ eenové sboru (po odchodu herclt) odklddali kostymy, obraceli se k publiku a pfednéseli
promluvu, krerd vétdinou neméla pfimou souvislost s pfibéhem a komentovala akeudlni
uddlosti politického, uméleckéhe i-autorova osobniho ¥ivota: sbor se tak stdval mluvéim
autorovych polemickych nebo apologetickj{cﬁ'nézorﬁ. Nekdy uceleny déj komedie pokracoval
i po parabasi (napt. v Jezdcich), ale mnohdy (napi. v Acharsianech, Miru, Vosdch) konil
uz pfed ni a zdvéretnou &ist komedie tvofily pouze fraskovité vijevy postav, volné spjaté
s vlastnim ptibéhem a predvddéjici nisledky v ném realizovanych zdméri (napt. blahoddrné
piisobeni miru — po osvobozeni jeho resortni bohyné — v Méru nebo nésledky otcova vylédeni
ze sudiéské viiné ve Vosdch).

Z3kladnim verSem komedie byl jambicky trimetr (3estistopy jamb), ale pouiivaly se i jihé
ver§ové rozméry (napf. anapestické tetrametry — v-agénu a parabasi, jambické tetrametry
aj.).

Athénskd pordzka v peloponnéské vilce méla za nédsledek tipadek athénské demokracie
a s nim zdrovel i konec staré attické komedie. Aristofanova posledni komedie Plitos
(= Bohatstvi, 388) uz byvé fazena k nové ctapé tzv. sttedni komedie, tvofici pfechodny ¢ldnek
mezi politicky ito¢nou starou a mravoli¢nou novou attickou komedii.

Novi atticki komedie je titvar tak odli§ny a svébytny, e se na prvni pohled miie zd4t, Ze
slavné vykony staré attické komedie tvoii zcela uzavienou, tzce historicky podminénou malou
epochu komedidlniho Zdnru, jeZ nenalezla pokracovatele a ziistala pouhou skvélou vyjimkou.
V girokém historickém kontextu v$ak nalezneme pozoruhodné souvislosti. Aristofanovi
vlastni metoda neptimého, fantastického zpodobeni skuteénosti, v némz se hyperbola snoubi
s parabolou, nadsdzka s podobenstvim, se Gdinné uplatiiuje ve velké humoristické a sati.rické
literatufe, epické i dramatické, sttedovéku, rencsance i pozdé¢jsich staleti: Rabelais, Cervantes,
Shakespeare, Swift, Nestroy, Gogol, Brecht, Diirrenmatt (ktery jist¢ nikoli ndhodou jmenuje
nékolik z téchto autort jako své divadelni a literdrni ,,ptedky®, jako ptedchiidce své ,modelové*

metody).

Nova attickd komedie

Tak oznatujeme bohatou komedidlni tvorbu Cetnych autort 4.-3. stoleti pf. Kr., z niZ se
viak po nade ¢asy dochovalo velmi mdlo. Filémén ze Syrikds, Menandros, Difilos ze Sinépy
jsou jména nejzndméjsich. KaZdy z nich napsal kolem stovky her, ale zachovaly se (kromé

’

mensich zlomkii) jen podstatné &isti komedii Epitrepontes (v ptekladu V1. Srimka C# je to
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dité?), Samia (v ptekladu K. Hubky a E. Stehlikové Zmylend neplati) a téméf uplny text hry
Dyskolos (Skarohlid, v ptckladu V1. S. Dédek) od Menandra (342-293).

Obraz nové attické komedie si upfesfiujeme prostfednictvim fHmskych komedii (tzv.
palliar), keeré byly vice (Plautus) ¢i méné (Terentius) volnymi adaptacemi feckych predloh.

Aristoteliiv 24k Theofrastos, ktery byl utitelem Menandrovym (jeho znimé Povahopisy
pfedviddéji podobnou garnituru lidskych t);lliﬁ, s jakymi se setkdvime v Menandrovych
komediich), definuje soudobou komedii jako ,zobrazeni epizody ze soukromého %ivota,
keerd neni spojena s nebezpedim® a tato definice naznacuje zaméteni nové komedie na
priveni, kazdodenni, zvlddté pak rodinny Zivot, na problémy milostné, manzelské, generalni.
Otdzky vefejného, politického rédzu stoji stranou zdjmu: z komedie zmizel sbor, ktery byval
nositelem dto¢né i mravok4rné funkce (jeho Géinkovdni pti pfedstavenich se nyni omezovalo
na zpév v plestdvkich mezi akty, ale tyto pisné nemély u? Zddny vztah k piedvidénému
déji). Do pozadi ustoupila bujnd komika, charakeeristickd pro starou komedii; smé$nost je
&asto vytladovéna dojemnosti. Ostry otevieny agén nahrazuje rafinovand z4pletka zaloens
na intrice, v ¢emi se projevuje vliv nékterych tragédii Euripidovych (Ién). Nejobvyklejsim
ndmétem je ldska, piekondvajici pickazky a dospivajici k naplnéni v manelském svazku.
Oblibenou komplikaci milostné zipletky je motiv odlozeného a nalezeného ditéte — dévéete,
které v ptihodnou chvili nalézd své rodice. Peripetic hry mé zpravidla charakter anagnorize
(poznéni}, pii ni% rozhodujici roli hraje ndhoda, viibec typickd pro helénistické pojimdni
zivota jako nevyzpytatelné hry nidhodnych okolnosti a vliva.

Soukromd tematika je v nové komedii pojedndvina v duchu helénistického realismu,
jemuz sice chybi hlubdi pozndni, myslenkovy rozmach a ostiejsi, kriticky zdbér, ale vynikd
v drobnokresbé prostfedi, povah a mravti, ve vérnosti detaili. Novd komedie vytvofila celou
garnituru povahovych typa, které ztstaly na dlouh4 staleti personilem komediilniho svéta:
komicky stafec, lakomy a starostlivy; jeho manzelka — komickd stard; jejich syn, hrdina
milostné zéplatky, lehkomyslny mladik, zamilovany a bez penéz; mladikova druzka, skromnd
divka nebo vypocitavd hetéra; zi§iny a bezcitny kupli¥, vidy nakonec napéleny; chvistavy
vojak; parazit; kuchaf aj. Zv¥la$tni roli v zdpletce mél otrok, sluha a pomocnik mladého pana
— diky jeho dtvtipu se zamilovanému hrdinovi podafi dosihnout cile. Otrok uplatiiuje ve
hie mimotddné schopnosti a sugeruje ¢asto provokativni otdzku, pro¢ vlastné nemd rovad
préva jako jeho pdni: Pokud to dovolovala privitni zdjmovd sféra nové komedie, ozjvaly se
tu i jiné pokrokové spoletenské myslenky, tykajici se rodiny, manzelstvi, vychovy, postaveni
zeny v rodiné apod.

Novou attickou komedii miZeme tedy charakterizovat jako V}'rhradné soukromy typ
komedie, stojici na rozhrani mezi obcanskou ¢inohrou a komedii, technicky pak mezi

komedii intrikovou a komedii charakterdl, pii ¢emZ jednotlivé charaktery jsou typickymi
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reprezentanty stiednich spoledenskych vrstev své doby. Mistrovstvi psychologické kresby

u takového Menandra nedovolilo, aby se z téchto typ@ stala ustrnuld povahopisnd schémata.

Rimska komedie i

Z timské komedidlni tvorby se ndm zachovaly toliko komedie s Yeckymi niméty (rzv.
fabula palliaa, nazvans tak podle feckého plésté — pallium), psand latinsky podle pfedioh
Menandrovych, Filéménovych, Difiliovych aj. Jejich autory byli Titus Maccius Plautus (asi
254-184 pi. Kr.) a Publius Terentius Afer (asi 190159 pt. Kr.). .

Kdesto Terentius zachovéval aristokraticky uhlazeny, elegantnia pomérné vainy tén feckych
(zvl4%t¢ menandrovskych) piedloh i jejich lokdlni kolorit, Plautus vytvotil na pfevzatych
d&jovych piadorysech osobité Fmsky, demokraticky zaméteny typ lidové komedic. Hybnou
silou svych her &inil &asto postavu prohnaného sluhy, otroka, keery se v nékerych ptipadech
stava hlavni (Komedie o strasidle) nebo i titulni (Pseudolus) postavou. Proti Terentiove
statické vé¥nosti péstuje agilnf situaéni komiku, nevyhybd se primitivnéjdim komickym
prosttedkiim (opilstvi, rvagky, vyprasky). Za ter¢ své satiry vol{ Zivotni mravy Ci spise nemravy
lepiich vrstev a vitbec riizné negativni spoledenské jevy — rozmatilost, zi$tnost, zlod&jsevi,
kuplifstvi, vydératstvi, pokrytectvi. 1 kdy se t formdlné zachovdvi fecké prostiedi, nejen
redliemi a nardtkami, ale predeviim plebejskym duchem jde o dila nezaménitelné fimské
provenience.

Od feckych piedloh, s nimiZ Plautus zachizi znaéné volné (pouziva ¢asto kontaminace
— spojovéni fabuli riiznych ptedloh do jediné hry), se timské komedie li3{ i svou osobitou
dramatickou strukturou, v niZ vedle frakovitych vyjevii a monologickych promluv maji své
ditlezité misto &sla hudebné zpévni — 4rie, duery, tercety. Vanikl tak hudebné-dramaricky
titvar, po strance vnéjétho usporddani pon&kud piipominajici novodobou operetu.

Z Plautovych komedii sehrily mnohé diilezitou roli v pozdéj$im vyvoji komedidlniho
¥inru: mytologick4 travestie Amphitruo, zahajujici fadu oblibenych Amfitryénit (Molicre,
Kleist, Giraudoux, Figuereido a mn. j.}; Komedie o hrnci — piedobraz Moli¢rova Lakomee;
Menaechmi — piedobraz Shakespearovy Komedie omylit; Komedie o strasidle, podle niZ
Ludwig Holberg napsal své Strasidlo v domé; Miles gloriosus (Chlubny vojin nebo téZ
Thuéhuba) s viznainym typem chvistavého vojdka, ktery bude dlouho putovat evropskou
komedidlni literaturou — jako Capitano v italské komedii dell’arte, Pistol a z Césti i Falstaff
v Jindtichu IV., Gryphitv Horribilicribrifax, Lessingtiv Riccaut de la Marliniére a mn. j.

Plautovo piisobeni na pozd&jsi (zejména klasicistickou) komedii se viak neomezuje na
zdsobovani osvédéenymi niméty, charaktery a zdpletkami; Plautus pred; im4 i nékreré zékladni

" typy komedie, jak se vyhranily v 16. a 17. stolet! a od té doby v rliznych obménich na
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komické scéné zdomdcnély: komedii intrikovou a situaéni, komedii charakreri i pfechodny
s4nr dojemné komedie (Plautovi Zajatci, Terentiova Tehyné), stojici na rozhrani komedie

- a dramatu v uziim smyslu.

8. Stredovéka komedie

Stfedovék vytvotil vedle viiného nibozenského divadla i osobité formy svétského divadla
komedidlniho. Mame-li spravedlivé posoudit pfinos stiedovéku v tomto sméru, nesmime se
omezit na produkce v ptisném smystu divadelni a jim odpovidajici dramatickou literaturu.
Sttedoveké svétské divadlo se provozovalo (a zfejmé i vzniklo) v prostiedi rdznych lidovych

slavnosti, zébav a svitkii (mezi nimiz &elné misto pati masopustu) a jeho provozovateli byli
lidovi komedianti, herci, 3prymafi (ioculatores). V jejich repertodru byla raznd hudebni, zpévni,
akrobatickd, pantomimickd, deklamaéni a koneéné i dramatickd vystoupeni. Herec predchizel
drama; byt jednoticim prvkem riiznorodych projeviy; proto piechod od forem nedramatickych
nebo polodramatickych k divadlu byl zcela plynuly. Improvizovand ¢i poloimprovizovand éisla
aktudlné Yila v hereckych produkeich, prométiovala se a zdokonalovala, teprve dodatecné se
jim dostalo koneéné, literdrn fixované podoby. '

Je tedy nutné nazirat sttedoveéké komedidlni divadlo v celkovém kontexw, pro néjz uréil
znalec téro problematiky, rusky literdrni védec M. M. Bachtin, souhrnné oznaéeni ., lidovd
smichovd kultura® (nebo % ,karnevalovd kultura®). Tato oblast zahrnuje podle Bachtinovy
knihy Francois Rabelais a lidovd smichovd kultura sifedovékn a remesance: obtadni
a mimické formy (karnevalové slavnosti, pouli¢ni smichové vystupy), slovesnd smichové dila;
Gstni i pisemnd, latinskd i v ndrodnich jazycich, a konetné rizné formy a dnry familidrni
pouli¢ni mluvy (nad4vky, dusovani, lidové kletby atd.).

Spole¢nym jmenovatelem rozmanitych lidovych smichovych projevii je osobité vidénf
svéta (,jednotny smichovy aspekt svéra®), protikladné oficidlni feuddlni ideologii. Proti
va¥nosti stavi univerzdlni, vieobj{majici smich; proti pHsnému tidu — svobodu; proti
diisledné hierarchizaci hodnostf a hodnot — rovnost; proti vysokym duchovaim pojmiim —
hodnoty ptirozené, télesné. Zakladnim prostfedkem opozice a polemiky je v lidové smichové
kuleufe snizovani, tj. pfevidéni vysokfch, idedlnich pojmii do ni%in télesnosti, pozemskosti,
a blaznovské-satkovské obracen{ konvenénich vyznami a vztahii naruby. Nézornou realizaci

‘akové prevricenosti hodnot feudslni hierarchie jsou stiedovéké svicky bldznd (nebo téz:
svitky osli), slavené v den Mldd4tek (28. prosince), pfi nichz se potddal priivod bldznt (v Cele
jel na oslu voleny kril bldznt) a slouZily se riizné parodistické obfady (napt. mse bldznt).

Pomér projevil v uziim smyslu divadelnich k lidové smichové kultufe nenf jednoznaény:

oo stiedovéké divadelné mimetické projevy skuteiné tihly svou znaénou idsti k hromadné lidové
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karnevalové kultute a stdvaly se do jisté miry jejt soucdsti. Viastni karnevalové jidro této kultury
viak naprosto nent Cisté uméleckym divadelné mimetickjm projevem a vibec nepatii do oblasti
uméni. Jeho misto je na hranici mezi uménim a Zivotem. Je to viastné sdm Zivot, jen gformovany

do zvlditni podoby s viastnostmi hry 2

Duch karnevalové kultury poznamenal nejen sttedoveke svétské divadlo, ale pronikal i do
vaznych, nibozenskych piedstaveni v okamziku, kdy se stavala lidovou zileZitosti (nevdzané
komické scény &ertfl, tzv. diablerie, v mystérifch; postavy nefesti a pokusitelii v moralitich).

Nejvyznaénéjéim cypem stfedovéké komedie je fraska (francouzsky: farce), tvorici jakysi
mezidlinek mezi lidovymi druhy Hmské komedie (mimus, atellana) a lidovou komedif
renesanéni (komedie dellarte aj.), jak dokldd4 nejen podobnd jednoduch4, ale pddnd situacni
a slovni komika, ale i spole¢nd garnitura typickych charaktert (pokryteckych podvodnikd,
prohnanych sluhd, napdlenych hlupakii, chvéstavych zbabéled, parohatgch manzeld,
hatefivjch a hubatych Zen). Jeji rejsttik sahd od volnych veselych scének (starocesky
Mastickd?) at po vétd, d&jové ncelené komické devary. Svym persondlem i svym duchem je
fratka typick'};; méttanskd komedie, zpodobujici s drsnym realismem epizody viedniho, skrz
naskrz svétského Zivota. ' '

Fradce se dafilo nejvice ve Francii, kde jejf rozkvér spadd do 14.a zvl4¥té 15. stoleti. Nejeden
ndmét ji poskytly starofrancouzské fablely, kritké — k piednesu urdené — zdbavné povidky
versern (8-slabi¢nym, sdruzené rymovanym, keery byl viastni i frasce).

Nejproslulejéim dilem francouzské sttedoviké frasky je Mistr Pathelin 2 druhé poloviny
15. stoleti. Jednoduch4 zépletka kolem soudni pte spotiv na nékolikerém podvodu: dvakrdt
se obéti stava chamtivy obchodnik, kdy? se mu nepodafi dostat od podvodného advokita
Pathelina tihradu za dodané sukno a na to prohraje soudni spor s prohnanym pastyfem,
jemus Pathelin poradi, aby se choval jako blb & bldzen a na viechny otdzky soudu odpovids;l
jen ,Beé. Pii tet pii véak uéenlivy udednik ve Isti preddi svého uitele: kdy? Pathelin na
pastyti vymdhd slibeny advokérsky honorif, dostane se mu opét jen nepolapitelné odpovédi
~Beé”. |

] kdy# tato Hznd komedie nesleduje oteviené 34dné mravni cile, poskytuje vedle elementdrni
legrace i pronikavy — a rozhodné ne lichotivy — pohled do technologie lidské Spatnosti, do
lidskych povah i dobovych mravil. _

7e zdliba v hadkach, sporech, podvodu, st a zlod&jstvi je vieobecnym rysem frasky,
doklad4 i jeji pozdéjsi némeckd obdoba — masopustni hra. Svého vrcholného tviirce nasla
v basniku-fevci Hansu Sachsovi (1494-1576), jent si s oblibou volil jako tert vysméchu
pihlouplé a prostoduché sedldky obojiho pohiavi (Zirlivy sedldk v ofistci, Posel z rdje,
Chrél vysedeét telata). _ :

12 Bachtin, M. M.: Francois Rabelais a lidovd smichovd kultura stiedovéku a renesance, Praha 1975, s. 9-10.
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" 9, Renesan¢ni komedie

Tradice sttedoveéké lidové smichové kultury organicky vristd dovrcholnych projevii renesanéni
literatury i divadla.

Literdirnim dovrienim a Jakou‘sl sumou karnevalovych pr1nc1pu je M. M. Bachtinovi
Rabelaisovo romdnové dilo o Gargantuovi a Pantagruelovi, ale pfibuznym duchem je
proniknut i Cervantesiv Don Quijote i dramatické dilo Shakespearovo ve viech svych
¥4nrovych sférich, i kdy? ne ve viech svych vivojovych fizich, alespoii ne ve stejné mite.

Shakespearova zrald komedie je Gtvar komplexni a souborny. Di-li se rand Komedie
omyls, poplatnd je$t¢ humanistické nipodobé antickych vzord, oznalit za istou situaéni
komedii, zcela zivislou na postupu qui pro quo (ziména osob, v daném piipadé dvou dvojic-
dvojcat péna a sluhy), je-li Marnd lisky snaba jakousi poetickou konverzackou, pracujici
s vyumélkovanymi jazykovymi prostfedky tzv. eufuismu, v Shakespearovych vrcholnych
komedialnich dflech (mezi né# politime zejména: Jak se vim libt, Veder titkrdlovy a Veselé
windsorské paniiky) neni ¥idny z hlavnich elementi dramatu dominantni nebo lépe:
viechny jsou proménlivé dominantni. Pestré a pronikavé vidéné dramatické charaktery se
projevuji a obna?uj{ v diimyslné a komplikované dramatické zépletce (motivované souborem
intrik a realizované v fad¢ v;'rraznj’rch komickych situaci) a vyjadiuji se obrazivé bohatym
a vynalézavé vtipnym jazykem.

Predmétem smichu je viechno, cely svét, lidské byti ve své podstaté, protoZe midme co
&init se smichem plnym, universilnim, neredukovanym, jehoZ vychodiskem je kladny vztah
k %ivotu a jeho piirozenym hodnotim — radostnd vitalita. V rimci tohoto totilntho smichu
se uplattiuje ismich kriticky (moderné bychom tekli: satiricky) — vysmeéch, namifeny proti
viemu, co brini Zivotu a lidské ptirozenosti plné se rozvinout.

Vidyt co jiného je kouzelny Ardensky les, kam se utekla druZina vyhnaneho vévody
(Jak se vam libi) a kde si v muiském pievleku namlouv4 vévodova dcera Rosalinda svého
milovaného Orlanda, ne¥ v poetické vyhni pfetaveny utopicky svét karnevalové svobody
a plirozenosti, stojici v ostrém protikladu 2 opozici k nesvobodnému a neptirozenému zivoru
u dvora? Rosalindin ptevlek nenf jen situadnim trikem, zdrojem komickych nedorozuméni,
je téx prostiedkerri, jak obejit spoletenské konvence a svobodné vyjddtit nedockavy Zensky

cit i vyzkouset zevrubné budouciho partnera. Milostné namlouvini se pod zdminkou 1é¢eni

lisky realizuje skrze $kddleni a $4leni, skrze milostnou hru, v niZ se legrace a liska drii pevné
za ruce.
Shakespearovi milenci jsou v4inivi mladi lidé s pietékajicim srdcem a s pferékajicimi

Gsty, z nich? se hrnou vtipné metafory, duchaplné htitky a radostné Zerty. Krdsny doklad,

%e prvotnim zdrojem smichu je sympatie a radost: dité se sméje, kdyZ je mu pii pohledu na
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mardinu tvif blaze. Teprve mnohem pozdéji se tzv. dospivajici clovék za¢ne smit, kdy? spatfi,
e kamardd spadl do kaluze. '

Aktivni a optimisticky smich Rosalindy je jen jednou, i kdyZ hlavn{ linif Shakespearova
smichového kontrapunkru. Jiné linie vytvieji kontrastni pdry Prubika a Kacenky, Silvia
a Phoebe s komikou zdmérnou i bezdéénou, parodistickou i naivni.

Stfetdn{ rdznorodych dramarickych akeivit ‘jc zéroveil stietdnim riznorodych hledisek:
hledisko dvorské se kontrastné KkE3 s ardenskym, hledisko mocenské s mileneckym (ldska
posléze piekondvd konflikry, jsouc Zivlem vie pordZejicim a vie smifujicim); veskeré déni je
navic dvojmo z odstupu komentovino —z $atkovského ,pohledu” Prubikova a misantropické
pozice melancholického filozofa Jacquese. Tento komentat je nesen (pies rozdilnost osobnibo
postoje mluvéich, mezi nimiz nicméné stile pisobi zvld$tni ptitailivost) spole¢nou virou
v oistnou moc bldznovského smichu:

» V strakaty hdv mé odéjte a volnost

mi dejte pravdu Fict, a procistim

skrz naskrz télo zkaZeného svéta ... “" |

Humor je pro Shakespeara zplisobem vidéni svéta, svétovym ,ndzorem”, v némZ se

stiedovéké karnevalové principy sluujf s renesanénim humanismem. Prostor Shakespearova
smichu je velmi $iroky a jeho rdimec jé viiny, nekdy az kruté vaZny: celé ardenské dobrodrugstvi
podmifiuje uzurpétorsky ¢in vévody Fredericka, keery plipravil o korunu a zapudil vlastniho
bratra.
.. Je ptiznaéné, e zarputld viinost a jeji rub, nedostatek smyslu pro humor, jsou
v Shakespearové komedii spjaty ptevazné se zlem nebo aspon s deformaci lidské ptirozenosti:
at u jde o nendvistné kresleny satiricky portrét kazizerta Malvolia (vytvifejici v ramci Vedera
t#thrdlovébe samostatnou charakterovou minikomedii), o pronikavou studii Zdrlivosti
v postavé Voditky 2 Paniéek (jeji pili§ dramatickd poloha by byla pii diisledném naplnéni
pro vesely #Anr netinosnd — proto je z vile autora komicky ,shazovina® Vodi¢kovou druhou
podobou, ptevlekovou roli Patocky) nebo koneéné o nebezpetnou intriku dona Johna —
v Mnobo povyku pro nic, jet piividi d&j aZ na kraj tragiky a lom{ hru do dvou Zinrové
odli¥nych rovin.

Shakespearova komedic zahrnuje v komedidlnim Z#inru nezvykle bohaty rejsiiik
pocitovych a ndladovych poloh: vaznost, hranitici a% s tragikou, komiku nejrizngjsiho druhu
(od radostného smichu a% po parodii nebo satiru), cit i sentimentalitu, radost ze Zivota
a melancholii ...

Rozmanitost dramarické litky se odrizi v rozmanitosti slovnfho vyrazu. Vers se stfid4

svyrazné prevladajict prézou. Vers piistusi partifm véznéjétho rizu (vedle obvyklého blankversu

13 Shakespeare, W.: Juk se vim libf, pieklad E. A. Saudka, Praha 1951, 5. 62-63.
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se objevuji i formy rymované, pisiiové); préza, vlastnf vyjeviim komickym, je sloZité odstinéna
podle dramatickych charaktert a podle druhd komiky.

Souborny (co do vyrazovych prostfedki} a komplexni {co do zpiisobu vidéni svéra
a nisledkem toho i co do Zdnrového rozsahu) typ komedie je adekvitnim vyrazem
Shakespearovy velkolepé dramatické objektivity i jeho pfirozené etiky, zaloiené na duvéie
v lidskou ptirozenost, na hluboké sympatii k plnému, sitnému a ni¢im nedeformovanému
Zivotu: co je zdravé a sivotaschopné, se tu uplatni, prosad! a zvitézi, co je jakkoli poruseno,
odituje se smichem. _ _

Konecné: poslednim rysem komplexnosti shakespearovské komedie je jeji univerzdlni
zaméfeni. Shakespearovskd komedie je uréena pro kazdého: je to vyrazné lidové divadlo, keeré
viak intelektudlné uspokoji i nejndroénéjdi vedélanecky vkus.

V souvislosti s komedidln{ tvorbou Shakespearovou se mnohdy hovoii o renesanénim
optimismu. Ze to naprosto neznamend odezirini{ od strastnych a problematickych strdnek
tivota, doklddd nadmiru pidné vrcholny projev Shakespearova komického génia: falstaffovské
scény z Jindticha IV. (1596-1598), které svym ostrym kontrastnim svédlem piehodnocujf
oficidlni rovinu dramatického dénf (mocensky konflike mezi legélnim, le¢ uzurpatorskym
panovnikem Jindfichem IV. a odbojnou $lechrou) a proménuji konvenéni #4nr historické
kroniky ve svérdznou komedii-historii, komedii o historii. Proti pfisné hierarchizovanému
svétu feuddlnich bojovniki o moc groteskné éni hospodsky svér Falstaffiv, duchem rovnosti
a volnosti bujnym vyrazem piipominajici slavnosini svét karnevalu. Bytostny outsider Falstaff
znamend vice nez charakter a typ — jako dédic slavné tradice stiedovekych bldzni a $askd (ado
jisté miry i potomek starovékého chlubného vojina a nefestné pokusitelskych alegorickych
postav z anglickych moralit) vyjadiuje i demystifikujici zptisob vidéni a hodnocenf historické
skute¢nosti. Deklasovany §lechtic, jemu? z celé urozenosti zbyl pouhy prézdny titul, se tak
priblizuje hodnoticimu postoji obyéejného ¢lovéka té doby, jeho se $arvitky privilegovanych
tykaly jen potud, Ze jimi strddal, aniZ v nich mél sebemensi $anci.

Falstafftv pohyb histotickym jevistém neni nepodobny Svejkovu podinini v 1. svétové
vilce: jeho udajnd zbabélost je velmi uvédomélou komickou hrou. Falstaff vystupuje na
fronté jako herec, keery bystrymi komentafi a prevrécenymi véle¢nymi Ciny vilku paroduje (ra
povéstnd ldhev sherry v pouzdru na pistoli mluvi za viechno); skrze komickou hru, smichem
ostfe demaskuje oficidlni feuddlni svét a jeho ideologii.

Ale ani tento smich nenf jen redukovanym, na negaci a kritiku ztiZenym vysméchem z tst
bldzna-$aska, odhalujiciho skute¢nou pravdu tim, Ze obraci bézné ,,pravdy™ naruby. Falstaffova
radostnd télesnost, pfekypujici vitalita a poiivatnost provokativné manifestuje piiklon
k pfirozenym vécem svéta (v polemice s mocenskym zneuZivinim hodnot ,duchovnich®);

Falstaffiiv smich je vyrazem elementdrni radosti ze Zivota a nepotlacitelné chuti k Zivotu. Je

-to-univerzlni; v&&ny a viezahrnujicf smich, tryskajici z védomi pomijivosti i trvalosti byti,
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smich nad.v&&nym kolob¢hem piirodniho déni, smich, nad nim% se rysuje sen o ndvratu

zlatého véku svobody, rovnosti a hojnosti.

10. Diferenciace komického Zinru

Je historickym paradoxem evropského komedidlntho divadla, Ze vyvojovym vychodiskem
se nestala bujnd, dravd, spole¢ensky Siroce zabirajici a vyrazné mnohostrannd stard attickad
komedie, jak se s explozivni prudkosti zformovala mezi vicholem a sklonkem athénské
demokracie, ale daleko krot¥, ndmétové i tvarové omezenéjii a duchem privitngjii novd
attickd komedie helénistického obdobi. Nikoli rozverny Aristofanés, jehoZ fantasticko-
utopické komedic byly neseny obansky aktivnim postojem k nerozmanitéj$im spolecenskym
jeviim a problémiim, ale elegantni Menandros, jemny portrétista rodinnych mravi, poskyt
pozd&j$imu vyvoji komedidlniho Zinru garnituru lidskych tipti i arzendl zdpletkovych
schémat, Které prostfednictvim fHmské komedie (Plautus, Terentius) nadlouho poznamenaly
technologii evropské komedie. |

Paradox se opakuje ve zcela odli$nych historickych podminkich jesté jednou. William
Shakéspeare vytvoli v alzbétinské Anglii komplexni komedidlni formu nevycerpatelnych
mo#nosti, ale vivoj piijde cestou odliSnou, cestou redukee komiéna a diferenciace Zénru,
krer4 se zapoala u v alzbétinském divadle (komedie Bena jonsona), pokracovala v renesanéni
Itdlii (kde vznikly dva zcela odli$né a ostie oddélené typy komedie: vzdélaneckd commedia
erudita a lidovd commedia dell’arte) a kierou definitivng uzikonil svym dilem francouzsky
klasicista Moliére (pHznaéné pti tom navizal mj. prdvé na tradici menandrovsko- plautovsko—
terentiovskou). Molitre zd#il divadelni smich ptevéiné na satiricky vysméch negativnim
lidskym vlastnostem a spoletenskym tkazim. V rdmci komedidlniho #4nru konstituoval
definitivné nékolik zikladnich typt, kieré se od té doby budou obménovat, ale jejichz rejstiik
v hlavnich rysech zistane zachovan.

Francouzsky klasicismus dal divadlu vedle dvou velkych tragiclych bdsnika, Jeana Racina
a Pierra Corneille, i jednoho z nejvyznamnéjlich komediografii viech dob Jeana Baptista
Poquelina, znimého pod jménem Molitre (1622-1673). Moliérova komedie vyriistala
2 rozliénych divadelnich kotenti. Vedle domdci divadelni tradice ji ovlivnila komedie $panélsk4
a italskd (kommedie dell’arte), nejeden ndmét ji poskytla staroHmski palliata (Plautus —
Lakomec, Amfitryon; Terentius — Sibalstvi Scapinova, Skola manselii). Zinrovy rejstiik
Molierty je pestry. Zahrnuje komedii intrikovou (Sibalstvi Scapinova) i fratku (Lékarem
proti své vili), pastoriln (pastyiskou hru — Melicerta) i komedii-balet (Zdravy nemocny),
__hrd;nskou komedii (Don Garcia Navarrskj) i gistou komedii konverzaéni (Kritika skoly

Zen), ale vrcholem i osobitym ptnosem jsou komedie charakterové a mravoli¢né (komedie
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mravil), v nichz Moliére vyrostl ve velkého moralistu a satirika, pronikavého kritika tehdejitho
spoleenského Zivota. Litkovy rejstiik je stejné bohary jako rejstiik Zdnrovy: sahd od drobnych
podivnistek a sménosti (hypochondrie, preciézni styl) az po zdvainé nedostatky a nefesti
znaéného socidlniho dosahu (lakomstvi, ndboZenské pokrytectvi, aristokraticky imoralismus,
deformace ve vychové, milostnychavztazich a manzelském souZiti atd.). Jednoticim svornikem
v této rozmanitosti je hodnotici pozice sebevédomého a osviceného pistuinika méétanské
tidy, keery jesté ostieji nez ﬁpadi{ové mravy privilegovanych stavi tepe mé&tanské pokusy
ptizpiisobit se aristokratickému zptisobu Zivota (Méstik slechticem).

Spoleénym rysem viech typii moli¢rovské. komedie je redukce komiky spojend
s rozhodujici ptevahou smichu kritického, satirického. Pokud Moliére vyjadiuje v opozici
k postoji zesm&ovanému pozitivni (tj. svij) ndzor na uréity problém, ¢inf tak formou
véznou, komentdfem, jejz vkliddd do st rezonéra, svého mluvciho ve hfe, postavy obvykle
velmi papirové (jako tfeba Kleantes v Tartuffovi). Stejné papirové ptisobi vesmés i postavy
moliérovskych milencit a radostny smich jako vyraz kladného vztahu k fivoru, jen? tvofil
pdret shakespearovskych vrcholnych komedii, zistdvd u Molitra vyhrazen pouze lidovym
postavim sluzek a sluh, jejich postaveni ve hie neni — a% na nékreré Vyjlmky - kli¢ové.

V Molierové komedii byla v podstaté dovr$ena diferenciace komedidlniho Zdnru
a zformovany zékladni typy komedie. Tato skute¢nost dovoluje opustit ve vykladu pifsné
chronologicky postup a zaménit jej hlediskem typologickym.

Komedidln{ Zdnr lze délit podle riznych kritérif. Nejvécndj$i je nesporné kritérium
hlavniho, pfevlddajictho prvku nebo vyrazového prostfedku. Podle toho, zda md ve hie
dominantn{ funkei dramatick4 zapletka, situace, ustdleny typ, dramaticky charakeer nebo
konedné konverzace, lze komedii délit na intrikovou, situaéni (frasku), komedii masek,
charakterovou (resp. mravoli¢nou) a konverzaéni. Pii charakrerizaci jednotlivych typi se
zaméfime na piiklady pokud moino vyhranéné a ¢isté, i kdy? v praxi se neziidka setkdvime
s typy kombinovanymi (komedie intrikovd + konverzaéni, komedie situaéni + charakrerovi

apod.).

Komedie intrikova

Poézitkjr komedie intrikové sahaji a% do starovéku. V tvorbé Plautové a Tererentiové, kde
hlavnim nositelem intriky byvd postava prohnaného otroka, najdeme pékné ukdzky: Pseudolus
a Komedie o strasidle, Divka z Andru a Phormio.
Nejvéddiho rozkvéru se intrikovd komedie dodkala v obdobi zlatého véku 3panélského
dramaru, kdy jejimi péstiteli byli Lope de Vega (1562-1633), Tirso de Molina (15842-1648)
-a-Calderén-de-la- Barca-(1600-1681). - -
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Podle svjch pFiznaénych rekvizit byla 3panélskd intrikovd komedie nazjvina téZ komedii
plaéc¢ a kordu (commedia de capa y espada). Jeji osnovu tvotila zpravidia komplikovani
milostn4 zépletka, vyrastajici z propletence protichiidnych zdjmi nékolika milostnych pard.
Oblibenymi prostiedky byla situaéni nedorozuméni vznikajiciz ptevlekii a zimén (qui pro
quo) dramatickych osob. Na potitku déje je vidy iniciativa jedné nebo nékolika jednajfcich -
postav, které voli k dosazeni svém cile (nejéaéféji ziskéni milovaného partnera) _ﬁsl;_oé_nou,
postranni taktiku — intrikn. Tak .napf. dofia Juana v jedné z nejslavnéjich $panélskych
intrikovych komediich Don Gil v zelenych kalhotdch od Tirsa de Moliny (1617) reaguje na
zradu dona Martina, ktery ji opustil a pod jménem Gil se uchdzi o dofiu Ines, damyslnou lsti:
sama si pfisvoji jméno don Gil 2 v muiském pievleku ziskd srdce doni Ines a nddavkem i jeji
ptitelkyné doni Clary. Z ptivodnich dvou kenkurujicich si donii Gild se postupné vyvine
nepiehledny zmatek se ¢ryfmi vesmés faleSnymi Gily, jenz se posléze — kdyZ je mira doviSena
— rozuzli k vieobecné spokojenosti.

Odli$nou metodou, ale s podobnym vysledkem bojuje za svou ldsku i krdsnd vdova dotia
Angela v .Calderénové slavné Ddmé sk#itkovi (1629), nipadité vyutivajici netekanych
moznosti tajnych dvefi.

Charakteristickym znakem intrikové komedie je naprosté podtizeni dramatickych
charaktert: i ostatnich dramatickych redlif zipletce (proto byvd oznadovina té2 jako komedie
zdpletkovd): jde ji daleko spise o efekini zauzleni dramatického dé&je, o bohatou Zefi komickych
situaci nez o vérné zpodoben %ivota, o pravdépodobnost a logiku ptedvidénych udilosti.

Odligny smysl dostdv4 intrikovi komedie ve své posledni vyznamné modifikaci — v salénn{
historické komedii Eugéna Scriba (1791-1861). Intrika tu spojuje intimnf a politickou
rovinu dramatického déni a jeji cile nejsou vidy zcela pocesiné. Technika intrikové komedie
je u Scriba adekvirnim vyrazem svérdzné ,hlozofie déjin®, podle niZ vyznamne spoleéenlské
udalosti maji zd4nlivé nepatrné, privini divody. Malé piiciny, velké ndsledky.

Jednim z nejtypideéjéich produkeii E. Scriba je komedie Bertrand a Raton aneb Uméni
délat revoluci (1833), situovand do Dénska 18. stoleti. Scribe zde ptedvidi v kuriéznim
pojet! priibé¢h lidového" povstdni: krdl Kristidn VIL. je slaboch, véechnu politickou moc
m4 v rukou milenec jeho Zeny, hrabé Struensé, prvni ministr a pfedseda stdtni rady. S tim je
nespokojen stary protiely diplomat hrabé Bertrand. Za nistroj svého boje proti Struenséovi
si zvoli bohatého, le¢ nepfili§ bystrého obchodnika Ratona Burkensteffa, jenz se ve své tupé
ctizddostivosti povazuje za mluvétho lidu, ale ve skutegnosti je pouhou htickou Bertrandovych
intrik. Nejen Raton, ale i lid zde hraje roli nastréeného pandka (stadi Ratona zamknout do
jeho vlastntho sklepa a lid se bouf{ ve jménu svobody), bezd&né bojujictho 2a soukromé
zdjmy mocnych. L

Podobné je koncipovdna i Scribova nejslavnéjsi komedie Sklenice vody (1841), kde

"~ opozicai politik (vicomte de Bolingbroke) dokdZe svymi inuikami vyfesit nejen milostné
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soupeteni anglické krdlovny a vévodkyné z Marlborough o mladého gardového distojnika, ale
i vojensky konflikt mezi Anglif a Francii. Bolingbroke se stane ministrem, gardovy diistojnik
dostane divku, jiz miluje a jiz je milovdn, mir je uzavien a Evropa zachrdnéna. A to vie pro
pouhou sklenici vody, o kterou v rozhodujicf chvili poZddala krdlovna Anna.

Scribova dramatickd technikasovlivnila éeského Emanuela Bozdécha, jehoi bnlantm,
neprivem opomijené hry viak nesdileji Scribovo zpatetnické politické stanovisko. Pétvabnd
napolconskd komedic Svéta pdn v:éupanu (1876) ptedvadi sice francouzského cisate v kruhu
domdcim, v siti rodinnych intrik a pomluv (v Zupanu®), ale nikterak netrivializuje obsah
lidskych déjin. Bozdéch si bere z historické litky jen to, co je pliméfeno veselohernimu #4nru
(drobnou milostnou avantyru mocnétovu a spor o jmenovini holandského kréle, coz byla
i historicky zileZitost rodinnd); nepokousi se demaskovat chod dgjin; vrhé pouze na velkou
osobnost plebejsky pohled a 18 z konfrontace véci velkych a malych jemnou a dimyslnou

komiku.

Komedie situaéni, fraska

Komedie situaéni m4 s komedii intrikovou fadu sty¢nych bodt a spole¢nych vyrazovych
prostiedki. I v ni dominuje dramarickd zépletka, i ona si libuje v ziméndch a nedorozuménich.
Podstatny rozdil spotivd v tom, Ze v intrikové komedii je hybnym dinitelem déje intrika
jedné nebo nékolika dramarickych postav, kdezto zde jsou komické situace plodem nihody,
disledkem vievlddného pisobeni jakéhosi komického fata, osudu.

V Plautovych Menaechmech, nebo je$té vyraznéji v jejich renesanénim pfepracovini —
v Shakespearové Komedii omylit, sim fake vzijemné si k nerozeznin{ podobnych dvojéat
a jejich soulasnd, nevédomd piftomnost v jednom mésté vede k nes¢etnym omyltm, jejichz
obéti se stdvaji vicemén¢ viichni. Teprve setkdni dvojéat-dvojnikii miiZe zastavit koloto¢
komickych situaci, ktery ndhoda uvedla do chodu. ‘

Terminem fraska byla piivodné oznatovina pieviind ¢dst komedidlni vorby sitedoveku,
#4nrové jedté dosti riznotvirnd. U2 u Moliéra se viak fratka vyhrafuje jako specificky typ
situaéni komedie. V pozd&j§im vyvoji se pojmy situaéni komedie a fradka stdvaji takika
synonymy, snad s jedinym rozdilem, Ze oznadeni situa¢ni komedie je spiSe technické, kdezto
s fraskou si spojujeme komiku drsnéjsiho, divocejéiho, ,bléznivéjitho® rizu.

K nejvy$iimu rozkvétu ptivedlo fratku v tomto novém, relativné ustdleném vyznamu 19.
stoleti. Fraska si uchovala sviij méansky charakter a svij viedn{ okruh ,malych® zdjmi
(zejména starosti kolem sfiatkti 2 manzelstvi), ale zna¢éné zdokonalila svou techniku, jak

ndm to dokumentuje vyvoj od Nestroyovy lokalni frasky (Byt k pronajmuti, ... si pofddné
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zatddit) ptes vaudevilly Eugéna Labiche (Slamény klobouk) ai po secesni salénni fratky
Georgese Feydeaua.

Jeden z typickych ptibéhi zralé feydeanovské frasky (Sle¢na od Maxima, 1899): pocestny
pafiisky lékat a manel se rino probudi pod kanapem. Ve vlastni posteli najde dplné cizi
senskou. Je sice piivabna, ale jeji pHtomnost je naprosto neidouci, protoe kazdou chvili
ptijde manzelka se snidani. Polestny muz nevi, koho se zbavit d¥fv, zda manZelky nebo
ptileitostné zndmé ze véerejitho fdmu (jak vyjde najevo), kdy? se objevi jedté strytek generdl
vracejici se po deviti letech z Afriky a povatuje tu cizi sletnu za manZelku a manZelku za
manzelku piitele...

Vychozi danosti se komplikujf pt{chodem novych postav, podle zdkona schvilnosti obvykle
téch, jejich? piichod je nejméné #idoucf a ve chvili nejméné vhodné. Doktorova Cdstecnd
amnézie (diisledek nemirného potiti alkoholu) znesnadfiuje orientaci a je pficinou daldich
komplikaci. Hrdina jedna a reaguje, vymy3l si a vysvétluje, mancvruje a taktizuje a kdyz si
uz nevi rady — prcha.

Fratka pracuje s elementdrnimi lidskymi sklony a reakcemi (odtud zvl43mi diraz na
pudovou stranku, na rélovosta télesnost), previdéjic lidské vzrahy na schematizované, ale sloZité
kombinované situaéni vzorce. Situaéni aspekt vzeahdl je vypreparovén, zvelicen a ozvldStnén
na tikor aspektu mor4lniho atd. Méme co &init s absolutizaci vn&jii déjovosti (hdky, rvacky,
skryvatky, honitky) pod samovlidou komického osudu, keery pusti hrdinu fratky ze svého
mechanismu, teprve kdy? se vyderpaji nejldkavéjsi moinosti déjovych promén. (V tom viem
je s fratkou blizce sptiznéna filmovd ,crazy®, bldzniva komedie). Prevedeni problematiky
na situa¢ni schémata umo#iuje pickonat viechny rozpory situa¢nim rozuzlenim. Hrdina,
jenz se prohtesil; je po netimérné, le¢ marné snaze viechno ututlat, nakonec polapen, je mu
odpusténo a obnovi se vychozi stav — ,ten krisny méticky svér” (se zna¢nou divkou soli)
secesni fratky. Hodnota frasky nenf viak jenom v elementdrni komice: jeji dravi plebejskost
(byt maskovand do salénnich kulis) vlddne asto znagnou demaskujici vlohou — nejlepsf dila
fraky jsou zdroven padnou kritikou burfoaznich mravi. '

V na¥ dramatické literatufe méme pomérné bohatou tradici moderni frasky od doby
obrozenf (Klicperova Veselohra na mosté, Tylova Fidlovacka, Chalupkovo Kociirkovo) pies
populdrniho kdysi E E Samberka a V. Stecha a# po svériznou periferni fratku E. A. Longena,
neomalené se otirajictho o tabuizované oblasti intimniho Zivota. V jeho Dezertérovi z Voldan
se pan domaci mus{ proménit v Zivou mrtvolu (s nfZ se ve hte naklid4 htife ne? ,zaziva®), aby

Yy3r

se v plné krdse obnaZily komické hriizy mé§tického manzelstvi.
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Komedie masck

Nejslavnéj$i forma komedie masek, italskd renesanéni commedia dell’arte, méla svého
piedchidce ve starovéké jihoitalské attelang, nazvané podle kampédnského mésta Atelly.
Tato mistni folklérni (ochotniky hrand) komedic s primitivni, karnevalové bujnou komikou
(hrub4 erotika, obZerstvi a rvatky) a s niméry z kadodenniho Zivota niZich vistev pracovala
s ustdlenymi typy, ,maskami: Maccus (hloupy zrout), Bucco (Zvanivy hlupdk), Pappus
(smésny stafec) a Dossenus (zly hrbd¢, uceny Sarlatdn).

Komedie dell’arte vznikla jako druh lidového, ale profesionilnibo divadla v Itdlii v druhé
poloviné 16. stoleti. Uréujicimi znaky jsou masky a improvizace (nazyvala se téZ commedia
allimprovviso, improvizovang komedie). Masky ve smyslu ustdlenych dramarickych postav
a typt urditého jména a pivodu (hovoticich piisluinym dialekiem) i ve smyslu doslovném:
vétSina postav hrdla v maskéch, s vyjimkou Zen a zamilovanych. Severoitalského pivodu
jsou: Pantalone (Bendtéan, stafec, obchodnik), Dottore (doktor z Bologni, u¢eny pravnik),
Brighella (intrikdnsky sluha), Arlecchino (Harlekyn, vesely a naivni). Posledni dvé postavy
(tzv. Zanni, vesel{ karnevalovi $prymafi) pfedstavovaly lidové optimistické a vynalézavé hybné
jadro komedii. Dvojice jiZnich Zanni se jmenovala Coviella (obdoba Brighelly, neapolského
piivodu) a Pulcinella. K zdkladnimu kvartetu se fadi Capitano (kapitdn, $panélsky distojnik);
Scaramuccia (potomek ,,chlubného vojéka“), Tartaglia (komicky svym zajikdnim), Fantesca
(Servetta-sluzka, % Colombina; jakysi Harlekyn v suknich) a postavy zamilovanych
s riznymi jmény (Isabella, Vittoria, Rosaura; Lelio, Leandro, Florindo apod.).

Zafixovanost typd umoziiovala hercim komedie dell’arte hrdr predstaveni bez pevného
a aplného autorského textu, improvizovat podle schematického scéndfe, keery uréoval zdkladni
situaéni a déjovy rdmec hry, ale ponechdval hercim volnost v jeho okamzitém naplﬁo{raini.-
Osou tohoto divadla byl pochopitelné nikoli autor, ale herec.

Charakteristickymi vyrazovymi prostfedky Zanni-8, hlavnich nositelt bufonddni komlky
byly tzv. lazzi, herecké vtipy, $pilce, gagy, jimiz se proplétala schematickd déjovd osnova.
Neékeeré z nich dodnes Ziji napf. v produkcich cirkusovych klauna.

Komedie dell’arte zanikla v poloving 18. stoleti, ale jeji dédictvi zije v cirkuse i v pantomimé,
v baletu i v obdasnych snahdch avantgardnich divadelniki o odliterdrnéni divadla pitklonem

k herecké improvizaci.

Komedie charakterovi

Komedie charakrerovd v klasické podobé, kterou ji dal Moliére, stavi do stfedu pozornosti

-jeden-tstfedni dramaticky charakter — typ, po némz byv4 hra i pojmenovina: Tartuffe, Don
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Juan, Misantrop, Lakomec, Zdravy nemocny. Ostatni dramatické postavy (véddinou dosti
ploché), dramatickd zdpletka a situace slou#{ k tomu, aby titulni postava byla piedvedena
v co nejvési §ifi a rozmanitosti svych projevii. Jeji charakeer je ddn jako hotovd, dramaticky
nepodminénd a nemotivovand psychologickd konstanta, jako uréitd ustdlend deformace lidské
ptirozenosti. “ '

Harpagon, komicky hrdina Lakomce (1668), je uz ndzvem hry typologicky zafazen a od
svého prvniho objeveni na scéné, kdy nerudné vyZaduje od sluhy bdélost nad svym tGdajné
neustdle chroZovanym majetkem, aZ po scénu posledni, kdy odmitd zaplatit policejnimu
komisafovi vysetiujicimu kridez jeho vlastniho pokladu, se projevuje jen a jen jako lakomec.
Charakrerizace postavy je jednostrannd: Harpagon je zcela v podruéi své jediné velké nefest,
ale hlubok4: nefest je pfedvedena v nejjemnéjSich psychologickych odstinech i se viemi
spoledenskymi désledky. Fetidistické hromadéni majetku (Harpagonovi se vyddvin{ penéz
jevi jako zloéin, coz znamend skute¢nou perverzi jejich funkee) je zdrojem vé¢ného neklidu
(kazdy — véetné jeho vlastnich détf — miZe lakomce okrést, a je proto potencidlnim nepiitelem)
a plodi zriidné ovoce — plervitku a pochlebnictvi u téch, keeti chtéji néco ziskat, Istivost
a bezohlednost u déd, kdyz chtéji u rodi¢i dosdhnout toho, co jim privem parii. Syn si musi
pokoutné obstardvar penize u lichvite, z néhoz se vyklube otec, a posléze, kdyZ nezbyvi jiné
vychodisko, se podilet na jeho okradeni. Modlosluzebny vztah k vécem produkuje nelidské
vztahy mezi lidmi.

Rozieeni spletité rodinné situace je dilem neuvéfitelné ndhody: jako deus ex machina
se postar$i ndpadnik Harpagonovy dcery Anselm odkukli coby otec Valéra a Mariany,
milostnych partnert Harpagonovych déti. Kdyi zdzraény zachrdnce zorganizuje na vlastni
ndklady obé¢ svatby, nepozaduje Zddné véno a slibi dokonce Harpagonovi poiidit k svatbim
novy oblek, miZe se lakomec klidné vratit ke své milované kasi¢ce. Viechno je v naproétém
pofddku — a% na to hlavni: Harpagonova nefest zistala nedotéena a nezménéna, zdar jeho
déti se kond na Wrraty nékoho jiného. Zdpletka se rozuzli, ale problém zlistdva nerozfesen:
originalita charakrteru se dost4v4 do rozporu s konvenénosti d&je. Moliérovo pojeti charakteru
je statické. _

Klasicistickd teorie rozliSovala komedii charakterovou a mravoli¢nou. Jestlize v komedii
charakterové tvol{ osu dramatického déni jedinec, v komedii mravoli¢né se kriticky ptedvidgji
mravy a nemravy, zvyklosti a nefesti charakteristické pro urdité spolecenské skﬁpiny.
Prototypem mravoli¢né komedie mohou byt Molitrovy rané Smésné precidézky (1659),
piividéjici ad absurdum dobovou preciozitu, afektovany salénni zpisob konverzace a viibec
zivotni styl vzdélaneckych kruhd.

Rozdil mezikomedii charakterovou a mravoli¢nou nebyl u Moliéra zdsadniho rédzu: komedie
charakterovi ptedvidéla na typické postavé spoletensky typickou nefest, tchylku nebo

deformaci-—méla-tedy posldni stejné mravokdrné jako komedie mravoli¢nd, kterd ptedvidela
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typické spoletenské tikazy prostfednictvim jejich typickych nositelt. Zcela zdkonité dochdzi
v pozdgj§im vyvoji ke splyvdni obou komedidlnich rypd, jak ro maZeme sledovatr v dramaru
francouzském, anglickém (Congreve, Sheridan), italském (Goldoni) atd.

Devatendcté stoleti pfineslo nové pojeti komického charakreru. Realisti¢ti a naturalisti¢ed
dramatikové koncipovali své komedie podobné jako dramatické ,obrazy ze Zivota®: vice nez
o pfedvedeni origindlni zdpletky a originélnicﬂ dramatickych typt jim $lo o barvité a plastické
postizeni prostiedi. Dramatické charakrery jsou pak dynamickou souésti a zplodinou tohoto
prostiedi: jsou pfisné determinoviny spolecenskymi podminkami.

Mladistvy kariérista Glumov v Ostrovského komedii I chytrdk se spdlf (1868) neni ddn
jako hotovy charakter, toliko jako oteviend moinost, dispozice. Na pocdtku je ctizddost,
touha po dspéchu a ochota jit k cili jakymikoli cestami. Zpusob, jakym se charakter rozviji,
je podminén historickou situaci, v niZ se rozviji. Hrdina se setkdvd s celou garniturou
spole¢enskych typti, riznych produkti i soudinitelit samodériavi, uéf se od nich, soukromé
(v deniku) je deméskuje, ale spoletensky se jim pfizpisobuje.

Dramaticky charakter ztrdci svou izolovanou vyjimelnost, svou stabilitu a ziskdvd

proménlivost, jez viak plyne spife z vnéjsich dakd neZ ze svobodné wile.

Konverzaéni komedie

Pojem konverza¢ni komedie je nového data, ale komedidln{ typ sim md pomérné staré
iéklady. Cistd konverzaéni komedie, jak ji na ptelomu 19. a 20. stoleti pfivedli k vrcholu
Oscar Wilde a G. B. Shaw, byla v minulosti vyjimkou, i kdy? rafinovanym a kultivovanym
uménim konverzace vynikala fada komediografia 17. a 18. stoleti. Zajisté se zde proje\;oval
vliv §lechtickych a vzdélaneckych saléni, v nichi se toto umeéni hojné péstovalo. Moli¢re
ve svych komediich zesmé$iioval vyumélkovanou a strojenou konverzaéni médu (Smésné
precidzky, Ulené feny), ale nevihal té} pou#it konverza¢niho typu komedie k obhajobé svych
svétondzorovych a estetickych pozic. Versailleskd improvizace a 2ejména Kritika Skoly Zen
jsou vyhranéné konverza¢ni komedie, jejichz obsah tvofi diskuse mezi stoupenci a odplirci
Moliérova uméni.

Zikladni dvojdomost konverzace, thnouci jednak k samotcelnosti slovntho vyrazu,

jednak k ideovému stietini ve slovni sféfe, se vyrazné uplatiiuje v konverza¢ni komedii.

U Oscara Wilda, ironicky odrdZejiciho snobismus pozdné vikeoridnskych salénii, spodivi
tézisté v jazykové komice, ve virtudzni hie se slovy.

Na brilantni komedii Jak je dilezité mit Filipa (1895) rozhodné nesmime  kldst
pozadavky psychologické a déjové pravdépodobnosti., Dramatické situace slouif po vytce
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jako zdminka, aby se mohl odvijet nepfetriity pds damyslnych zlomyslnosti, duchaplnych
aforismu a divtipnych paradoxd.

Jakoby mimochodem se pti tom slovnim $ermu také odehraje ¢ spide odvyprivi zamotand
zdpletka, jez parodisticky stavi na hlavu prastary (az k starofeckému Menandrovi sahajici).
nalezenecky motiv. Dialogy jednak rezvijeji takro zlehéovany dramaticky déj, ale zdroven maji
své vlastn{, samostatné ¢élenéni, Jednotdivé prvk;f‘konverzace na sebe navazuji podle principu
paralely a kontrastu v uzavienych sekvencich, majicich charakter jakychsi konverza¢nich
sylogismil: argument — protiargument — pointa. Vesmés vyrastaji z paradoxniho myslen,
odhalujictho pravdu skrze protimluvy. Paradox spodivé v samotném dramatickém jddru hry:
paradoxni taktika ,bunburismu® (podle stdle nemocného neexistujictho ptitele Bunburyho,
skytajiciho zdminky k tinikim pfed nepiijemnymi spole¢enskymizdvazky) maskuje rozdvojen{
osobnosti, jez md nudicim se muiskym hrdinim komedie umoZnit zdroven podestnou
i zdbavnou existenci.

Shawiv paradoxl jde hloub: slovni paradoxy jsou vyrazem paradoxnich ndzorovych
postojii, ostie kriticky namifenych proti burioazni mordlce a mentalité, proti burfoaznimu
systému a jeho institucim. Shawiv paradox md funkei provokativni: skrze provokaci se
ozvldtiuje kritické stanovisko autorovo (viz napf. Shawiiv ndzor na chudobu jake zlocin
ve hie Majorka Barbara). Konverzace dostivi v Shawovych hrich formu kontroverze
o riznych politickych, etickych, ndbozenskych, védeckych problémech. Diskuse ma nahradit
b&iné formy dramatickjch konfliktt a rozpori. Vysledek neni jednoznaény: vedle dobrych
a Gsp&nych komedif (kterych nenf vzhledem k celkovému objemu Shawovy tvorby zrovna
mnoho) vznikla i skute¢nd monstra diskusni ménie, jevi§tné uz dnes t¢zko myslitelnd (napt.
Clovék a nadélovék). Z hlediska dramatické techniky predstavuje optimalni tvar konverzaéni
komedic prosluly Pygmalion (1912), v némz sc konverzace stdvd i problémovym jédrehl
dramatického déje: pievychova ordinérni poulién{ prodavacky v ddmu se realizuje pfedeviim ve
sféte slovniho vyjadiovini. Téma a zdkladni vyrazovy prostiedek jsou v naprostém souladu.

‘Takovd souhra sloZek je oviem moznd jen ve vyjimeénych piipadech. Jinak je doména
konverza¢éni komedie zna¢né 1izkd a vylucnd, Svéii mistrovstvi slovniho viipu u Wildovych
a Shawovych epigonii (¢etnych v oblasti tzv. bulvérni dramariky) neztidka pokleslo v dmorné

tinavné a duchaprdzdné duchaplnideni.

11. Veselohra a komedie satirick4

Vedle déleni podle hlavniho prvku nebo vyrazového prosttedku mitZeme rozlisovar komedii
té podle pievlddajictho druhu komiky jako komedii satirickou a nesatirickou, pro niZ

nezndm vhodnéjsi ‘oznadeni nei — veselohra. Nézev komedie satirické je terminologicky
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pomérné neproblematicky, zato s pojmem veselohra se zachazi dosti libovolné. Obvykle se
povazuje veselohra za jakousi méné zdvainou a hodnotnou formu komedie. Frank Tetauer
v knize Drama i jeho svét upozoriiuje na to, Ze v riznych jazycich se slovné rozliduje vazinéjsi
a lehé{ typ komedie (,Komédie* a ,Lustspiel” v némciné, »comédie® a ,,comédic legére” ve
francouzéting, ,comedy a ,light tomedy“ v angli¢tiné), a onen druhy typ — veselohru —
charakierizuje v tomto duchu jako SBUp povrc)ahcﬁs’z’, ktery nechce divika pfinutit k premyslent,
njbré jen ho pobavit, povyrazit, potsiiz“ 1 V rakovém rozlifovdni je oviem obsazeno hledisko
uméleckého hodnoceni, které nelze nikdy spojovat s Zénry obecné, toliko s konkrétnimi
uméleckymi dily urdicych #4nrd. Nelze proto ani tidit Zinry podle umélecké drovné nebo
myslenkové zavainosti.

Povaiujme tedy komedii za $ir$i pojem, zahrnujici viechny komedidlni typy (véetné
veselohry), a rozli§ujme v jeho rdmci podle druhu komiky komedii satirickou, jejim? urlujicim
znakem je satiri¢nost (tj. kriticky vysméch individudlnim i spoletenskym lidskym vaddm
a nedostatkiim) a veselohru, jejfz smich je milosrdny, shovivavy a odpoustéjici.

Rozliéné komické ladéni je pochopitelné podminéno tematicky: ptedmétem vysméchu
satirické komedie jsou v4¥né deformace lidskych charakterdi a vztaht, keeré jsou spolecensky.
$kodlivé, ba nebezpeéné. Smich nad nimi je proto bfitky a nesmifitelny, zlobny a hnévny; md
hotkou piichut. Trestajici soud satirické komedie (ne ndhodou se v souvislosti se satirou tak
&asto poutivd slov tepat, $lehat, bitovat v nejriznéj$ich obméndch) piisobi olisiné (komicka

katarze): divik sc osvobozuje od negativnich jevi tim, Ze se jim vysméje, protoZe v rimci

‘komedidlniho déje jsou problémy zpravidla nefesitelné.

Iveselohra (neboaspoti dobri veselohra) md své vazné jddro, ale pfedmétkomedidlnihosporu
je tu takového druhu, e po odklizeni piekazek (spolivajicich bud v dilé¢fch, odstranitelnych
vadéch lidskych charaktert nebo v initelich vn&j$ich nebo koneéné v pouhém nedorozuméni)
dochdzi k smirnému vyrovnani mezi obéma stranami; problém se fesi v rdmci hry jejimi
vlastnimi silami — rozuzlenim déje.

Jestlite se déleni komedie podle hlavniho prvku nebo vyrazového prostiedku a déleni
podle druhu komiky kifZi, je nasnadé, #c komedie zépletkovd a situalni (fragka) z prvého
déleni inklinuje k veselohte, kdezto komedie charakterovd a mravoli¢nd ke komedii satirické:
Don Gil v zelenych kalbotdch Tirsa de Moliny, Shakespearova Komedie omylii, Labichiv
Slamény klobouk mohou poslouZit zdrovei i jako prototypy veselohry; Moliérav Lakomec
a Ostrovského I Chytrdk se spdli jsou prototypy komedie satirické. Komedie konverza¢ni se
blizi vesclohte tam, kde prevatuje samotidelnd slovni komika, a satirické komedii v ptipadech;
%e diskutuje zdvainé otdzky spolecenské.

U viznych kritikt byvé veselohra pro sviij netitoény charakter nékdy bagatelizovéna. Jeji

pozdné m&tickd podoba pro. to skytd dosti diivodii: zdplavu riZovych, dsmévné laskavych

14 Tetauer, F: Drama i jeho svét, Praha 1958, s. 195,
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limondd o nicem, jejichi zdpletky se motaji kolem z prstu vycucanych pseudoproblémi
a jejichz veselost je synonymem tnikovosti (p&kné piiklady najdeme ve veseloherni tvorbé
na$eho E X. Svobody — viz napt. jeho kdysi oblibené verfované C'ekanky o tramportich,
jez vdavekchtivym ,panndm® zpiisobila nepiejici hrabéci vrchnost, i o radostném naplnéni.
milostnych tuZeb zdsluhou nové wrchnosti pfejici). Pokud viak toro bagatelizovani miti
k samotné podstaté veseloherniho typu komedie, je pochybenym ptedsudkem, pramenicim
2 absolutizace protikladu sarira kontra humor (mue byt néco smutnéjiiho nei satira bez
humoru?) a z jednostranného preferovéni satiry pted humorem.

Rejsttik satirického smichu je Siroky: sahd od vysméchu drobnym lidskym vadim a?
k hlubokym analyzdm podstatnych charakterovych deformaci, od komunalni satiry (vi{majici
si okrajovych, druhotnych spolecenskych tkazt) az ke klicové modelové satite, usilujici
demaskovat podstatu spole¢enského systému a jeho instituci.®

"Tento vrcholny sariricky typ proslavila ruskd komedie 19. stoleti. Hned na jeho potdtku stoji
dilo mistrovské — Revizor (1836). Za pfedmét diimyslné satirické analyzy si Gogol ve snaze
wsebrat na jednu hromadu vsechno Spatné na Rusi“ zvolil Zivot v primérém provinciondlnim
mésteéku..Kata.lyzétorem velkého demaskovaciho procesu u¢inil domnélého revizora, trochu
naivniho a znaéné lehkomyslného a povidavého mladika, jenz — vleéen pielkvapivou pkzni
situace — svym chovdnim inspiruje jednotlivé mistn{ ¢inovniky k velkolepému striptyzu
pted o¢ima divikd. Situaéni{ nedorozumén{ ndm umofiuje proniknout do vnitfniho
chodu a vnitiniho ,potddku” méstské spravy a méstského hospodafeni. Zd4nlivé ndhodny
a vyjimecny ptipad se podle principu analogic stivd pfipadem modelovym, jehoZ podstata je
zdkonitd. Konkréeni, byt fiktivai ruské méstecko funguje jako model samodéryavi vibec.

Charakreristické znaky wohoto druhu satiry — nemilosrdnou kriti¢nost, zvelidujici nad-
sizku a zjednodusujici karikaturu — stupiiuji aZ na hranici tragikomiky a grotesky zlé sati-
ry M. ]. Saltykova-Séedrina (Pagzuchinova smrt, Stiny) a A. V. Suchovo-Kobylina (Proces,
Smrt Tarelkinova).

Jako domdci piiklad vtipné satirické komedie, zaméiujici se ke kritice spole¢enskych
»nemravi“, mize poslouZit hra Ivana Stodoly éaj u pana sendtora (1929). Politické téma
hry a jeho koncepce ma v historii svétového dramatu hluboké koteny: politikateni a politickou
demagogii zesméSfioval uZ Aristofanés zejména v Jezdcich, politické parvenuovstvi si vzal na

musku uz Ludwig Holberg v Kovd#i politikovi a odrodilectvi v-$irSim smyslu nejednou

15 Zvlg¥tnim druhem satiry je parodie, jejiZ vysméch nemfH ptimo k tivotn{ realité, ale k realité uz zprostted-
kované uméleckym dilem. At uZ si bere parodie na musku konkréini umélecké dilo (napt. Nestroyovy pa-
rodie na Wagnerovy opery — Lohengrin, Tannhéiuser, na Hebbelovu tragédii — Judit a Holofernes) nebo
urgity literdeni nebo dramaticky Zdnr (parodie na western, detektivku, psychologické drama}, postupuje
tak, Ze si vyplj¢uje od parodovaného pfedmétu uréité vnéjii znaky, keeré vystupiiuje ad absurdum a odha-
luje jejich potencidlni vnitini komiku, Nejéastéji Cerpd parodie komicky 4ein z rozporu mezi ustenulym

“Zinrovym schématem (proto parodisty tolik pfitahuji vysoce konvenéni umélecks dila jako napf. klasické
opery) a nespoutatelnostf Zivotnich redlii,
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Moliere, zviddié v Méstikn slechticem. Stodoliv hrdina Baltazér Slivka, obyéejny obchodnicek
znac¢né¢ omezeného vzdélini a rozhledu, je svou ctizddostivou manzelkou vmanipulovin do
politické ¢innosti. Zprvu se roli politika vzpird, ale postupné se do ni vifvd a nalézd v ni
zalibeni. M4 dokonce kandidovat do sendtu, bude-li schvélen pani ministrovou. Proto
absolvuje $koleni ve spoleéenském chovdni, konverzaci, tanci a politickém Fednictvi pod
vedenim ruského emigranta Lopuskina, byvalého gardového kapitdna. D& vrcholi pfi &iji
u pana sendtora. Sledujeme zéroved sekoudku stdinfkovu® i odhaleni celé Cajové spolecnosti.
Slivka md totiZ se svymi naucenymi frézemi Gspéch z jednoho prostého divodu: nejen on, ale
i ostatni ,,politikové® a jejich manzelky, véetné pana sendtora a pani ministrové, progli rukama
mistra Lopuskina a z jeho lekci nacerpali vSechnu moudrost. Podobné jako u Gogola a dalsich
klasikti ruské satirické komedie — i kdyz s mensi pronikavosti — demaskuji se u Stodoly
negativni jevy spoletenské (bezpdtefné politikateni se svymi zplodinami — prospéchdfstvim,
demagogii, korupci, protekciondistvim) prostfednictvim typizovanych charakeert, obét

a nositeld spoledenskych deformaci.

12. Tragikomedie

S pojmem tragikomedie se setkdvime poprvé u fimského Plauta. PouZije ho ve smyslu
sertovném — bith Merkur v prologu ke komedii Ambitruo. Jako ptileZitostny dramadicky
zanr viak zacne tragikomedie fungovat aZ v obdobi renesance, kdy se tak oznaluji hry,
v nich? se misi tragika s komikou, af u jde o vdZné piibehy se §tastnym koncem nebo naopak
komické piibéhy s nedtastnym koncem. Oznaceni tragikomedie si v 16. a 17. stolet! dosti
libovolné piisvojovali autofi italského (G. B. Guarini: Vérny pastys), $panélského (Rojas:
Celestyna, Lope de Vega), anglické¢ho (J. Fletcher: Vérnd pastyika), francouzského pivodu
(jesre klasicisticky Corneille oznadil tak svého Cida pro jeho smirny konec).

V renesan¢nim dramatu najdeme viak i hry, v nichz je sepétd tragick)?ch a komickych prvka
tésnéjdi a organicéjsi nez pouhé miseni a stfiddni (jez dnes povazujeme za typické spise pro
drama v uzim smyslu). Zejména Shakespearovy tzv. hotké komedie (Troilus a Kressida, Veta
za vetu a Konec vée napravi) predstavuji origindlni metodu uméleckého vidéni, ukazujici
k modernimu pojmu tragikomedie jako svérdzného a svébytného dramatického #4nru.

Troilus a Kressida (1602?)} je hrou o valce a ldsce. O vélce, jez je od pocdtku {(inos
Heleny} protkina milostnou motivaci, a o ldsce, jez je skrz naskrz proniknuta vilkou. William
Shakespeare, jeni ve svych predchozich hrich nejednou vyjddtil viru v moc milostného ciru,
at ui jej zpodobil jako lisku Stastnou (Jak se vdm libi) nebo tragickou (Romeo a Julie),
ukdzal zde ¢erny rub téro viemocné viiné. Jako pfedmét drisavé milosiné deziluze si zvolil

“cudniého jinoeha s vyjimeénym smyslem pro Cest a v zajeti idealistickych pfedstav o lidech
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a svété, Pfi¢ina krachu a zklamdni — milenéina zrada - pak nepramen{ jenom z pfedem
daného vratkého charakteru Kresssidina: neblahé vile¢né udélosti poznamenaly tuto lasku u
v zdrodku a zdhy spoluptisobily pfi jejim rozkladu. Soubé&iné s procesem milostné deziluze se
uskute¢nuje demystifikace ve sféfe vilecné, spodivajici jednak v demaskovani zékulisi vle¢nych
idedld, jednak v demaskovéni vile¢nych hrding, v disledné deheroizaci. Tréjané bojuji ,za
Helenu®, krerd za to nestoji a onito v hloubi duse v&di: jejich idealismus je tragikomickym
donkichotismem cti, obranou ztracené varty, sebeklamem. Re_kové naproti tomu se vibec
nesna?i idealizovar vlastni pohnutky: bojuji, aby zvitézili, a nestiti se #4dnych prostiedki.
Béjni rekové defiluji bez aureoly se viemi svymi slabosumi a nefestmi: marné bychom mezi
nimi hledali skuteéného hrdinu. Kfivym zrcadlem piibéhu, jesté stupiinjicim demystifikaci,
je fecky posmévidek, hotky ,vileény Sasek® a samorostly cynicky filosof Thersites, ktery si
od téro hnusné vilky udrzuje kriticky odstup a vzteklymi invektivami pranytuje viechny
a viechno: cely ten spor 0 parohy a nevéstku® je podvodem a darebdctvim, vdichni jeho
aktéti jsou bldzni. ,Smilstvo, smilstvo, jen vilka a smilstvo. 1

Hra Troilus a Kressida byla zatazovina mezi historické hry, komedie i tragédie. Z dne$ni
perspekrivy ji miZzeme bez rozpaki oznadit za pfedchiidce tragikomedie v modernfm smyslu:
skrze demaskujici konfrontaci iluzi a skutednosti, zdmérd a vysledkd, navic s pouzitim
parodistickych prostiedki a kruté ironického komentde, se tragickd ldtka, soukromd i vefejn4,
pichodnocuje z hlediska bezohledné komedidlniho.

Dtive nez piejdeme k charakreristice moderni tragikomedie, je ticba si viimnout ptivodu
a promény onoho druhu komiky, keery je s tragikomedif tak Gzce spjat, Ze s ni byvd mnohdy
i-ztotozhovin. Jde o grotesku. Slovo pochdzi z italského ,la grottesca®, jimz byly v 15. stoleti
oznacovany starovéké ornamenty, v nichzZ se fantasticky proplétala lidsk téla s prvky zvifecimi
a rosdinnymi. M. M. Bachtin aplikuje pojem grotesky na lidovou kulturu sttedovéku
a renesance. Jeji groteskni realismus je mu pozitivnim vyrazem obecné biologické jednorty
clovéka a piirody. V obdobi renesance dostdv4 viak groteska i novy, obsahové u#i{ vyznam
v souvislosti s tim, Ze sc dostdvéd do sluzeb satiry. Komedie Bena Jonsona (1573-1673) Lis4.
Volpone (1605) zpodobuje nemilosrdny zdpas o majetek a moc, v ném# kaidy podvadi
kaidého. Na jedné strané stojf skupina pochlebnikd, kteH se sna{ ziskat pfizen domnéle
umirajictho, aby po ném dédili; na druhé strané mazany Volpone se svym piiZivnikem
Moscou, pro néZ je umirdni lstivou hrou s cilem pustit chamtivem Zilou. Pochlebnici jsou
pojmenovdni zvifecimi jmény vesmés mrchozroutti (Corbaccio = krkavec, Voltore = sup,
Corvino = vrina); Volpone znamend litka a Mosca — moucha. Jméniim odpovida i radik4lng
zjednodu$end charakeerizace, pievddejici lidskou povahu na jednu, fidové niZsi (zviteckou)
vlastnost (dravost, lest, mrchozioutstvi, ptiZivnictvi). Takovd grotesknost pochopitelné nenf

vyrazem jednoty lidského a piirodniho svéta, ale ndstrojem pddné satiry, postihujici timto

16 Shakespeare, W.: Troilus a Kvessida, pteklad J. V. Slédka, Praha 1911, s. 141.
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nézornym zpasobem proces zneliditéni, ,zezvifedténi” &oveka v honbé za majetkem; jde
vlasiné o extrémni druh satirické nadsézky. -

Podobnych prostfedk — i kdyz v zastfenéj$i formé — pouiivid i ruskd realistickd satira
19. stoleti. M. J. Saltykov-Séedrin (1826-1889) ptedvidi v Pazuchinové smrti (1857)
stejné dravéi ¢thdni u loZe umirajictho — s tim podstatnym rozdilem, Ze stary Pazuchin
skute¢né umird a krouZicimi dravci jsou jeho vlastni déti a ptibuzni. Groteskni satira zde
organicky prerfistd v tragikomedii. Obdobné ve hie A. V. Suchovo-Kobylina (1817-1903)
Proces (1861) je nelidskym jedndnim tfednikid k smrti u$tvin nevinny statkdf, marné hdjici
zdjmy své rodiny a Cest své dcery. Namisto nelidskych, dravéich a parazitnich jedinct ho
viak prondsleduje nelidskd, dravei a parazitnf instituce — byrokraticky apardt. V Suchovo-
Kobylinovych satirdich Proces a zejména Tarelkinova smrt (1868) se vedle star$tho druhu
szviteci grotesky® setkdvdme i s novéj$i ,mechanickou groteskou®: odlid$tovdni probihd ve
sméru zvéchiovani, ¢lovék je degradovdn na loutku, ndstroj, automat, souddstku mechanismu
(ve sniyslu doslovném, ale astéji pieneseném). Do krajnosti plivedlo tuto metodu (v niz
nalezli zdlibu uZ némeéti romantikové, zejména E. T. A. Hoffmann) némecké expresionistické
drama po. prvni svétové vilce, v némZ se Clovék (a s nim i dramatickd strukeura!) neztidka
proménuje v bezkrevné schéma.

S expresionismem jsou spjaty i poddtky dramatického tvoteni Bertolta Brechta (1898-1956),
krery se viak zdstuhou realisti¢egjiiho vidéni vécl vyvaroval jeho svétondzorovych i uméleckych
tskali. V ranych Brechtovych hrich najdeme oba zminéné postupy: dramatickd parabola
V houstindch mést (1924) s podtitulem ,Boj dvou muZi v obrovitém mésté Chicagu®
pojima kapitalistickou spoletnost jako dzungli, kde plati biologicky zdkon boje o Zivot —
lovek ¢loveku vlkem. Elementdrni, vraZedny antagonismus, jim? jsou proniknuty vztahy
mezi lidmi, tu postridd jakoukoli objektivni socidlni motivaci. Zd4nlivé samotéelny zipas
pro zdpas md viak pAdny motiv subjektivné psychologicky: boj na Zivot a na smrt je marnym
pokusem soupeitt o dosaZeni lidského kontaktu, o pfekondni nekone¢ného osamoceni.
Brechtovo pojeti grotesky je v tomto pfipadé bytostné paradoxni: zvifeci spolecenstvi skrze
ldsku a nenévist je uz &lovéku nedostupné, zbyvd mu ,,osamélost... tak nesmirnd, e neexistuje
ani boj.”

Jind Brechtova parabola Muz jake muz (1926) nazird vztah jedince a systému v kategoriich
mechanismu. Pfi vloupdni do buddhistické pagody, kieré podniknou éiyfi vojdci britské
armddy v Indii, uvizne jeden z nich za vlasy. Kamarddi ho nechaji napospas osudu, ale vezmou
si jeho pritkaz. Vznikne nutnost ziskat pro doklady osobu. Stane se ji irsky nakldda Galy
Gay, protoze se ndhodou natrefil. Osou dramatického déni hry je prerod civilisty ve vojika.
Proména je nejdfiv povrchovd, vnéj$i, ale postupné se prohlubuje, zniteriiuje. Dokondna
je teprve ve chvili, kdy se v ptivodné mirném obylejném c‘:lbyéku probudi vojensky prapud

~.zabijet-a-poslouchat: funkce je nejen ziélesnéna, ale-i-odusevnéna, Na pifpadu Galyho Gaye
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se demonstruje teze o bezmezné manipulovatelnosti ¢lovéka v ridni spoleénosti: funkce je
nutnd — lidskd jednotka je nahodild, funkce je absolutni — lidskd osobnost relativni. Clovek
jako vyménitelnd souédstka spoletenského mechanismu.

Z hlediska naSeho tématu je B. Brecht (pfes viechny svétondzorové neshody) pHmym
ptedstupném Friedricha Ditrrenmatea (1921-1990), jenz dal moderni tragikomedii klasickou
podobu s pouzitim nejrafinovanéjdich postupt groteskni komiky. Ve stati Problémy divadla
(1955), ¢asové piedchdzejici Diirrenmattova vicholnd dramatick4 dila, se autor jednozna¢né
vyslovil k otdzce #4nru moderntho dramacu: ,K ndm se hodi uz jen komedie. (... ) Avsak tragicno
e stdle jesté mogné, i kdyZ ué neni moznd ryzi tragédie. Proky tragilna miteme vyziskar, vydobyt
z komedie jako straslivy moment, jako otvirajici se propast, tak se stalo ut mnoho Shakespearovyeh
komedii, z nichz vystupuje tragiéno, tragédiemi. “V

Jak vypadaji ndméty takovych komedif? Multimiliondika Kldra Zachanasjanova ptichdzi
do rodného Giillenu, aby se pomstila svému nékdejsimu sviidci Alfredu Illovi. Vyhlési Sokujici
vyzvu: ,Dim Giillenu miliardu, kdy# nékdo zabije Alfréda Illa. “*® Z piipadu K. Z. kontra A. L.
se vyvine Qbr.ecnf aféra, na niz jsou zainteresovini viichni obdané upadajiciho mésta. Nikdo se
sice nemd k tomu zlodin vykonat, ale smrt Illova se stane hospodéiskou nutnost: viichni se
na jeji konto zadluzi. A. Il musi{ byt z viile vefejnosti odsouzen a 2likvidovin. (Ndvstéva staré
ddmy, 1956) — Nebo: genidlni fyzik Mébius se utede do bldzince, aby uchrdnil lidstvo pied
zhoubnymi nésledky svych védeckych objevit. Spolu s nim tam inkognito odejde i dvojice
védct ve sluzbdch konkurenénich $piondznich agentur, aby Mabiovy objevy zachrdnili ,,pro
lidstvo®. Jejich usilovani se viak obrdti vnivet: jako vrazi, ktefi museli ,z dvodu utajeni®
zabit své osetfovatelky, uviznou tii fyzikové v pasti $ilené feditelky bldzince sle¢ny dokrorky
Matyldy von Zahndové. Ta se tajné zmocnila Mobiovych rukopist a hodld vyuiit jeho
nebezpeénych vyndlezii ve prospéch sebe a svého trustu. Napliiuje se nejhordi mozny obrat:
svét se ocitd v rukou Sileného psychiatra. (Fyzikové, 1962).

Diirrenmatt vyuifvd ve svych hrich plné moznosti ,mechanické grotesky™: zloCineckd
banda-banka rodiny Frankii ve Framksa V. (1959) manipuluje lidskymi osudy stejné
nemilosrdné jako armdda v Brechtové parabole Muz jake muz (viechno individualné lidské
je beze zbytku podfizeno chodu instituciondlnitho mechanismu — zdjmim firmy); nékeeré
dramatické postavy ztrdceji konkréwmni lidskou wvdfnost a jsou proto snadno zaménitelné
(v Ndvitévé staré ddmy. Klifin bizarni privod sestdvajici z loutkovité dvojice zlo¢ined
Tobyho a Robyho a z dvojice vykastrovanych — manipulace samotné ptirozenosti — slepcii
Kobyho a Lobyho, odpovidajici na kazdou otdzku unisono a dvakrdt; jeji oéislovani manzelé,
jez podle autorovy pozndmky muize hrdt jeden herec; Kldra sama je sestavena — jako vymluvny

znak nelidskosti! — ze samych protéz: Ill ji popldcd po stehné a uhodi se o Zelezny kloub, polibi

17" Diirrenmart, Fi Stiti a projevy o divadle, Praha 1968, s. 94.-
18 Diirrenmatt, F: 5 ber, Praha 1964, s. 180.
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ji chladnou ruku ze slonoviny); obnaZuje se i mechanismus dramatického déni — dramatick4
kompozice a vnitfn{ strukcura her (proti praxi iluzivntho divadla, umné & méné umne
zastirajictho umélost svéta dramatu, se zde zcizujicimi prosttedky, geometrickou pfimocarosti
v jedndni postav a ve v§voji zdpletky, zjevnymi vjznamovymi paralelismy a kontrasty apod.
ukazuje ,jak je to udélino®, odkryvd se pohled dovnitf, odhaluje se ,kostra® hry).

Ale Friedrich Diirrenmat té2 prohlubuje pojem grotesknosti ve smyslu jejtho zniternéni.
Typickym fenoménem zvifcc grotesky je upir, hrizné a vraZedné spojeni &lovéka a zvifete;
typickym fenoménem mechanické grotesky je robot, zvécnény ¢lovék nebo véc napodobuijici
doveka, pseudodlovek, jejz skutetny clovék stvofil ke svému obrazu, néstroj clovéka a zdroven
skrytd hrozba, e se vymkne z rukou toho, kdo jej pouiivd; tteti, nejnebezpeénjii stupen
predstavuje &lovek, krery si uchoval vnégjsi rysy lidstvi, ale ztratil pfirozené lidské védomi
a svédomi — &flenec: rozum, ktery se stal nerozumnym, rozum stojici proti Slovéku.

Bldzinec ,Les Cerisiers* sledujeme zprvu jako bizarni prostfedi krimindlniho. piibéhu
s podivinskymi figurkami pacientd a s origindlni staropanenskou primdtkou. Zdvérené
odhaleni viak vrhd na cely tento svét nové svétlo: ditmysind past na fyziky sklapla; dobfe
myslend snaha Mébiova, motivovana uslechtilym cilem zachrénit lidstvo, se zvritila ve sviij
opak; $ilenstvi triumfuje nad rozumem, bezohledny cynismus nad mordlkou. Genidlni
Mabius s hriizou poznédvé, %e pii své pldnovité akci, k ni% se rozhodl ze svobodné viile, byl ve
skuteénosti vrazdici loutkou v rukou $ilence.

Diirrenmattovo pojeti grotesky, v némz se smé&né poji s hrznym a odpornym, je vyrazem
protestu proti nejhlubi{ degradaci &lovéka, proti degradaci vnitini, pfi nfZ je clovék ponfien
v samotném jadru svého lidstvi — v rozumu, svobodné vili a mravnosti.

Diirrenmartiiv svét je paradoxni. Paradoxni jsou nejen piibéhy a osudy, paradoxni je
i vzrah autora k jeho fiktivnimu svém. Je jeho fikci, jeho vymyslem, jeho ndpadem. Ale
pravé vjjimeény, extrémni, nemaskovany charakter této fiktivnosti zjedndva tviirci odstup od
vysledku vlastni tvorby. Autor se neztotoziuje plné se svymi dramatickymi postavami a jejich
fcenimi, je nad nimi, vi vice neZ ony, je jejich osudem, protoze md v rukou jejich osudy.
Tato nadfazenost, tento odstup; tato védouci pfevaha, na niz se podili i divik, je pfic¢inou
paradoxniho vyznén{ téchto her: smrtelné viZné, potencidlné tragické udalosti vnimdme ve
vysledném vyznamu a pocitu jako kruté komické, tragikomické.

A zde jsme u jadra modern{ tragikomedie, jehoZ platnost u? ptesahuje Diirrenmattovo dilo.
P#i dojemném, ,,melodramatickém* ptibeéhu divik citové spoluprozivd ptthody dramatického
hrdiny a upokoji se posléze jediné happy endem. Jakykoliv odstup tu chybi.

V tragédii md divik Géasc s tragickym hrdinou, ale zdroveni (skize tragickou ironii,
umotiiujici vidée a védéc vice net tragicky hrdina) z odstupu jeho tdél posuzuje, hodnor.

Stavi se divérnikem tragického osudu, ktery méd nadosobni perspektiva, protoze je spjat

-s-abselutné platnym mravnim zdkonem. Hrdintv tragicky pdd znamend sice nezdar ve sféfe

55



individudlni existence, ale ziroven vykoupeni ve sféfe obecné lidské. Nad relativitou osobniho
tdélu se vitdzné cy¢i absolutno zékona, pravdy, spravedlnosti. Tragicky lidsky adél otids4, ale
nedeprimuje. Netst{ do zoufalstvi, ale do odisty, katarze.

V tragikomedii takovd transcendence neexistuje. Osud tu neni spjat s absolutnimi
hodnotami a kritérii, ale je sekularizovdn, zpi"izemnén do maléri, nedtastnych ndhod a nehod. -
Osudovost tu neni nesena metafyzikou, ale faI;ulaci, za niz cftime ruku demiurga a dirigenta
hry: autora. Snuje fabuli tak, aby do ni lapil hrdinu a s nim i divdka, jen? s hrdinou ,el”.
Citime se s hrdinou zaskodeni, ale zdroveni se sméjeme tomu, jak jsme byli zaskoceni, protoZe
hrdina to prodéldvé (v soufadnicich hry) doopravdy, kdezto my jenom svou Glasti, fiktivné.
Ambivalentn{ (dvojaké) pocity, keeré cragikomické ptibéhy budji, jsou tedy disledkem kiiZeni
dvojiho thlu pohledu: jeden je ddn ztotoznénim s hrdinou a jeho zdZitky, druhy kritickym
odstupem, umoziiujicim konfrontaci subjektivnich zimérd a objektivnich vysledki. Mébidv
ptibéh nds dojimd, prozivime-li spolu s hrdinou pokus o zichranu lidstva sebeobétovinim;
zivéreénd anagnorize (pozndni) viak celému predeslému déni davd novy, hofce komicky
vyznam. , |

Tragikomedie pfind$i do Zdnrové problematiky podstamné novum, ]ez opraviiuje jej
samostatné misto v klasifikaci Zdnr(: zpracovdvd ldtky, které ve stardich dobédch piisluely
tragédii, piehodnocujic je z komického hlediska. Plni tak funkce réznych dramatickych
zdnrd: tragédie, problémového dramatu a sacirické komedie. Svfm nemilosrdnym vidénim
svéta je to zdnr adekvitni pro zpodobovdn{ nejdrdsavéjiich a nejnebezpednéjsich probléma,

rozpori a konflikud svéta v krizi.

13. Druhotnd Zdnrovd oznadeni

V divadeln{ praxi se sctkdvdme s celou fadou daldich Z4nrovych oznadeni réizné frekvence
a &asové trvanlivosti, kerd se mijeji s na$i Zdnrovou klasifikaci, proto#e jsou volena podle
jiného klice. Kvili tplnosti je tieba se zminit alespofi o téch nejzdvaZnéjéich a pokusit se je
utiidit podle konkrétnich hledisek. |

Podle doby dramatického dé&je rozlifujeme hru ze soudasnosti (oznadeni bezptiznakové,
proto zpravidla neuvédéné), pomérné vzicnou hru utopickou, jej% déni je situovino do
fiktivn{ budoucnosti (K. Capek: R. U. R.) a hru historickou.

Historické drama jako Zinr velmi komplikovany a problematicky s rozvétvenym
rodokmenem oviem nelze mechanicky ztotozfiovat s kazdym dramarickym titvarem, jehoz
litka je minulostni. Vyvinulo se z tragédie a teprve v alzbétinském divadle se stalo samostatnym
Zdnrem, jeho? tematikou bylo skuteén& historické d&nf a ne pouze soukromé &iny a vi¥né

“historickychosob. V dalsim vyvoji se jeho funkce znaéné proméfiovala. Vyznamné historické

56



drama némeckého osvicenstvi (Goethe, Schiller) spojovalo potinajici historické védomi
5 humanistiék)’rmi osvicenskymi idejemi. DiileZitou roli sehrély historicke hry té% v procesu
narodniho uvédomovéni. Ceska obrozenské dramatick4 tvorba je toho nizornym pikladem.
Tylovy historické hry, psané v dobé revoluéniho kvasu kolem roku osmacryticitého,
obsahovaly pod tenkou (faktograficky ne zcela pfesnou) historickou slupkou zfetelny narodni
a socidlni apel. Ale i pozd&j$imu Aloisi Jirdskovi, jenZ usiloval v duchu kritického realismu
o vérnost a presnost svych historickych ,obrazii ze tivota®, $lo pii historickych ndmétech vice
o pHtomnost né% o minulost: poukazem k starym pokrokovym tradicim chtél uvédomovat
a posilovat soutasniky v jejich boji za nérodni svébytnost. '

Historické drama vidy oscilovalo mezi minulosti a ptitomnosti: bylo tomu tak uZ
u Shakespeara a je tomu tak i u jeho modernho antipoda G. B. Shawa, jehoz pseudohistorické
hry, plné anachronismi a Casovych nardick, v historickém rouchu diskutuji akrudlni
filozofické, spoletenské a politické problémy. 1 historicky veelku vérnd Svatd Jana (1924),
Shawovo mistrovské dilo, prozrazuje tento dvoji ¢asovy plén v epilogu, kde jsoﬁ historické
postavy ]amna pipadu konfrontoviny s Pinem z roku 1920, aby se ukdzal obecny, a proto
stdle jedié apelatlvm smysl onoho ,,protestantského® principu, jeji Jana z Arku zt€lesniuje.

Podle délky dramatického textu mizeme rozlifovat hry celovederni, cyklické a drobné
dramatické Gevary. Celovederni hra, jeji2 scénické provedeni wvd 2—4 hodiny, je dnes béznym
dramatickym typem. Cyklické hry nelze pro znalny rozsah vméstnat do jednoho ¢asového
dseku a provozuji se proto nékolik ve¢erti nebo dni po sobé. Takovy riz mély stiedovéké
mystéric, trvajici nékolik dné nebo ve vijimeenych ptipadech i tydnil. V moderni dramarické
worbé se cyklické hry vyskywiji jen ojedinéle a jejich rozsah komplikuje nebo docela
znemo?fiuje scénickou realizaci (E Schiller: Valdstejn, E. Hebbel: Nibelungové — v obou
phipadech sestivi celek z jednoaktové piedehry a dvou pétiaktovych tragédii).

Drobné dramatické tivary byly oblibeny uf ve starovéku. Recko — a pozdgji i Rim ~
znaly vedle velké komedie i mimos (latinsky: mimus), krétké scénky ze vedniho Zivota
s jednoduchym anekdotickym déjem. Drobné komedidlni formy byly bé#né i ve stiedovéku
a renesanci (frafka-farce, j'ejil odrada ,sottie”, intermedia nebo interludia — Cervantesovy
mezihry", Sachsovy ,masopustn{ hry" apod.). V modern{ praxi se podobné Gtvary oznacuji
obvykle jako aktovky. Vedle klasické akrovky, krerd je vlastn& normdlnim dramatem vesclého
(F. E Samberk: Bldzinec v pronim poschodi) nebo i véiného rizu (J. M. Synge: Jezdci
na move), jenom ve zhudténém provedeni, existuje fada volnych drobnych her, obvykle
anekdoticky pointovanych, dialogickych i monologickych (A. P. Cechov: O skodlivosti
tabdku, scéna-monolog o jednom dgjstvi), pro néz se uiivd oznadeni ,scénka”, ,vystup®,
sket* (satiricky ladénd scénka na Easové téma). Uplatiujf se zejména v rdmci ﬁmélecky

riiznorodych, montéZné uspotddanych produkef jako je kabaret, revue, estrdda.

57



Dvézékladni mo#nosti pojetiaktovky Ize demonstrovat na‘tvorbé]o‘cha GregoraTajovského.
Aktovka V sluzbé (1911; s Zdnrovym oznadenim ,hra v jednom dgjstvi®) je realistickym
obrazem z venkovského Zivota s typickym dobovym problémem vztahu ,,pdn a sluha®. Gregor
Tajovsky predvad! spor mezi hospodatem Stefanem a jeho zaméstnancem Janem vystuptiovany
az do sluhovy vzpoury. Jeji zdklad jesice tiidni, ale provedeni individualistické. Proto kond
— pies podporu hospodiiovy Zeny Zuzky — Janovou prohrou. Dramaticky svér se realizuje
hlavné v roviné konfrontace postojd, v ni? ka?d4 scrana uplatfiuje své ndroky a sva prava, aniz
dojde k jeho déjovému rozvinuti v roviné dramatické fabule. Dramatické zpodobeni m4 riz
statického, jednordzového zdbéru urtité socidlni skuteénosti.

Vrcholnd aktovka Jozefa Gregora Tajovského Hiéch (rovnéi 1911) je naproti tomu
komponovina jako normélni celovederni hra (o tom svédéi i piiznaéné rozdéleni do di
»obrazt®, jakychsi zkricenych ,déjstvi”), charakter aktovky ji d4vd toliko mendi rozsah.
Fabule je sice jednoduch4, ale mé vyraznou vnitini dynamiku: dramaticky déj se proménuje
avném se proméﬁujf i dramatické charaktery obou protagonisti hospoddte Ondfeje Kvagka,
vracejictho se z Ameriky a jeho Jeny Evy, kierd v dobé manelovy nepiftomnosti navizala
milostny pomér s pacholkem Janem a porodila mu nemanizelské dité. Jak naznacuje uz ndzev,
obé tstfedn{ postavy maji sviij vnittni svir (vina) a sviij dramaricky vyvoj (hleddni vychodiska
z osobn{ krize). Eva lituje svého ptedinu, zvid$té kdy? si uvédomi nehodnost zbabélého Jana,
odmitajiciho sviij podil viny na cizoloZstvi. Ondfej Kvasko posléze odpousti své manzelce
a pHjim4 dité za vlastni, protoZe si uvédomuje, e ani on nenf bez viny. Individudlni lidsky
osud md zietelné spolecenské podminéni: nepfirozené rozdéleni manZelstvi, motivované
Ondicjovou touhou po bohatstvi, bylo pravou ptinou manZelské krize. Pfesto neni hra
jenom ilustraci socidlnich poméra — ty vytvaieji pouhé determinanty vnitiniho procesu obou
protagonist®, v némz je dramatické jadro p¥ibéhu. Aktovka v tomto pojet je plnohodnotn)?fn
dramatem, pouze ¢asové a d&jové do krajnosti komprimovanym, ,stladenym®.

Nékdy byvd v Zinrovém ndzvu naznadeno téma nebo problematika hry, dasto
s poukazem ke kanonizovanému Zdnru jiného literdiniho druhu (zejména epiky):
detektivni (krimindlni), psychologické, socidlni drama — divadelni obdoba detektivniho
(krimindlniho}, psychologického, socidlniho romdnu; reportdzni hra — drama publicistického,
fakrografického, ,nefiktivniho® rizu; pohddkové drama — inspirované lidovymi i umélymi
epickymi pohddkami. _ |

Pohédka, bichorka je dnes ptevéiné doménou divadla pro déti (dramatické zpracovdni
oblibenych ndrodnich pohddek), alenebylo tomu tak vidycky. V dobésvého nejvétsiho rozkvéru,
v prvni poloviné 19. stoleti, byla ,kouzelnd hra“ jednim z nejzdvainéjsich Zdnrd videfiského
lidového - divadla, uréenym pro dospélé, ndroénym umélecky i myslenkové. Raimundiv
Alpsky krdil a nelida (1828) je filozoficky a eticky hlubokou analyzou mizantropického
-+ postoje-a-vysostnym- dilem bdsnickym, ,kouzelnd fratka® Lumpdcibagabundus (1833) byla
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dobrych sto let (byt' ne zcela opravnéné) nejobh'benéjﬁm Nestroyem ¢&eského repertodru.
V nafem obrozeni pak sehrila duchem i tvarem pi#fbuznd bichorka stejné vyznamnou roli
jako drama historické. V prithlednych pohddkovych jinorajich J. K. Tyla zaznfvaly zdkladn{
dobové ndrodni a socidlni tendence i ptimé satirické ttoky na politické aktuality. Komplexn{
dramatickd forma, spojujici ptimé zpodobeni skute¢nosti s parabolou, realitu s fantazii,
tdnrovy obraz ze Zivota s poezif a hudbou, -i')'rokaizala v nafem divadle véd{ Zivotnost nez
mnohé ambiciézni pokusy o ,vysoké* dramatické uméni.

Zénrovym oznaCenim byvd Casto zdGraziiovin podil hudby v dramatické strukrmute.
V fimské komedii byl zcela samoziejmy a nebylo tieba na néj upozorfiovat, ale v nové dobé
se setkdvime s takovym oznadenim u u Moliéra — ,,komedie-balet”, ¢inoherni komedie
se zp&vnimi a tane¢nimi vlozkami (Méseik slechticem, Zdravy nemocny). Videiiské lidové
divadlo hojn¢ pouZivalo pisiiovfch &isel a neopominalo to zdiiraznit i v #4nrovém oznadeni
(romantické-komickd pohddka se zpévem, kouzelnd fratka se zpévem apod.). Ve Francii se
v té dobé tikalo komedii s kuplety vaudeville (E. Labiche: Slamény klobouk). Nase stoleti
vywvolilo osobity typ hudebni komedie, ktery zejména v anglosaské oblasti vytla¢il klasickou
operetu — tzv. muzikdl (,musical comedy® — ,,musical®). Ob¢as se pfiblizuje ¢inohfe (,¢ino-
herni ‘muzikél“), ale ptevahou patfi k hudebnfmu divadlu.

Konelné je tfeba se zminit o Z4nrovém oznaceni individudlnim, platném toliko pro
jediné, konkréini umélecké dilo. Autor se jim zpravidla sna{ individualizovat ¥4nrové nebo
tematicky upfesnit, ozvlddit (viZné nebo Jertem) zaméfen{ své hry (,veseloherni romance
ze starych Cast”, ,prajednoduchd komedie®, ,zlodéjskd komedie®, ,lehkovdind komedie pro
vazné lidi®).

Vyi$e uvedené zénrové klasifikace nebo izolované ndzvy (jejichZ vycer zdaleka neni dplny)
sc kifzi s na$f zdkladn{ klasifikaci, danou opérnymi body: wragédie — drama v uZiim sm'yslu
— komedic — tragikomedie. (Historickd hra napt. miiZe byt stejn¢ dobfe tragédif, dramatem
v uz8im smyslu i komedii; podobné detektivni hra méZe byt véZnym dramatem i komedif
— detektivni komedie, p¥padné parodie na detektivku atp.). Tato #4nrovd oznadeni maji
z riznych hledisek riiznou platnost a zdvaznost, ale vzhledem k naSemu pojeti zdnrové

specifi¢nosti jde o oznadeni toliko druhotnd.

14. Tendence moderniho dramatu

Vyklady o jednotlivych #4dnrech a typech dramatu potvidily v dvodu vyslovenou tezi; Ze

dramatické #dnry jsou kategorie nestdlé, v ¢ase proménlivé. Tato proménlivost je daleko

ndpadnéji v #4nru tragickém neZ v Zinru komickém: I komedie se oviem méni, vyviji ve

" vyrazovych prostredcich, v techinice (jeZ se stile zdokonaluje, zjemiiuje, mnohdy na dkor
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skute¢ného komického tiinu), ale i v pojetf svého piedmétu. Prevatovalo-li ve staré komedii
kritické zaméFen{ proti nedostatkiim lidskych jednotlived, byt typickych, v modern{ komedii
se stavaji teréem vysméchu celé spoletenské skupiny a tfidy, i mocenské instituce, které
vytvaieji k obrané svych zdjmé. S touto zménou. souvisi i pohyb uvnitt Zinrové oblasti
komedie: individualistickd komedie intrikov4, zalofeni na divéfe v G&innost dimyslné
individudlni akce, definitivng zanikd v minulém stoletf; podobné se ztrici &istd charakrerni
komedie a je nahrazovina komplexngj§im typem, v ném# sc analyza charakteri propojuje
s kresbou dobovych mravi a ztélesnénim dobovych okolnosti, podminujicich obé, charaktery
i mravy. Naproti tomu se v riiznjch novych variantdch a transpozicich uplatiuje technika
staré komedie situa¢ni (fradky), umoziujici modernimu dramatikovi hyperbolicky postihnout
postaveni osamoceného individua v soukolf spoletenskych mechanismg.

Meén( se i Zdnrové poloha komedie: lehké a nezédvazné, k pouhému rozptyleni a kratochvili
zaméfené vesclohry ustupuji typim véIn&j§im a zdvaindj¥im, komedie nabyvi stile
hof¢ejsi a méné urdéené podoby, slovem: moderni komedie zietelné inklinuje ke grotesce
a k tragikomedii.

Ptes tyto (a mnohé daléf) zmény ve strukeute komedie, je jeji zdkladni postoj, pfedmét
a metoda zpodoben{ relativné stilej§i nez u tragédie. Piicinu spattuji v tom, Ze hodnotici
hledisko komedie je zakofenéno piimo v lidské ptirozenosti, kdezto hledisko tragédie — v ide-
ologii. Smich je spontdnnim projevem, at uz se sméje tlovek z &iré radosti, z radostné vitality,
z naplnéni pfirozenych potteb a pidni, nebo se vysmivi — s védomim pfevahy idedlniho kla-
du — deformacim lidské ptirozenosti v negativnich spoletenskych jevech. Humor v $irokém
smyslu, chdpany jako komické vidéni svéta a zdroj smichu, je pfirozenym lidskym postojem,
ktery je sociologicky vidy blizky lidovému hodnoticimu hledisku. Pozice komedie jako ,niz-
kého“ ¥4nru je zpravidla opozici proti mystifikovanym ,vysokym'™ hodnotdm, proti poru-
chdm ptirozenych lidskych podminek a vzraht. Toto hledisko lidské piirozenosti, historicky
oviem konkretizované jako urdity spoletensky idedl spravedlivého usporiddni véci, musime
mit vidy na paméti pfi vykladu satirického smichu, protoze ono je skryrym méfitkem, nor-
mou hodnoceni a soudu zpodobenych negativnich jevi.

. Latkou tragédie jsou lidské viéné a jejich zhoubné disledky, ale vlastni tragika vznikd
teprve uréitou ideologickou interpretaci lidskych ¢inii a déji. Tragické jevy — smrt, pad,
sebeobé&tovani tragického hrdiny — dostdvaji kladny a osvobodivy smysl jenom tehdy, jsou-
li nazirdny v kontextu nadosobniho a nadé&asového tidu, at u? je jeho zdkladnou myrus,
nabotenstvi nebo sekularizovany normativn{ systém bezpodmineéné zévaznych mravnich
pikazi a zdkazii. Podstata tragédie je — jak uZ bylo feéeno — metafyzickd: je podminéna
ptijetim absolutnich norem a hodnot, kueré ziistivaji zachoviny navzdory individuinim
tragickym osudiim, ba manifestuji se pravé skrze né. Takovd ,nadosobn{ konstanta™ je ve

~skutednosti-historicky determinovanou a-proto i historicky pomfjivou ideologickou formou:
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antickd tragédie, kofenici jeSté piimo v mytu, md scela odlidny filozoficky a eticky obsah
ne? wragédie klasicistickd, zaloZend na ideologii novodobého monarchismu. Hleddn{ néjaké
jednotné filozofie tragédie®, jez by ptevedla tragické bdsnictvi na spole¢ného myslenkového
jmenovatele, nevede k cili: jako doklad mohou postouzit dva renomovani filozofové tragédie,
Arthur Schopenhauer a Friedrich: Nietzsche, ktefi nasli v tragédii dobré divody pro své
protichiidné pesimistické a optimistické ugeni.

A tak zlstdvd jako pojitko tragického Zdnru pouze spole¢nd Zdnrovd tematika: do
absolutnosti, nesmifitelnosti a nefesitelnosti vystupfiované rozpory a konflikty elementdrnich
lidskych situac, ale hodnoceni lidského pocindni v takovych situacich se méni podle dobové
ideologie. S Gstupem starych, ve své podstaté metafyzickych ideologickych forem (posledni
vyraznou formou toho druhu byla ideologic osvicenstvi, jiz v uméni odpovidd osvicensky
klasicismus) souvisi i rozklad tragického Zinru, jehoZ domény se zmociiuje na jedné strané
drama v uZsim smyslu, na druhé strané tragikomedie.

Drama v uz¥fm smyslu jako méné stylizovany a méné konven¢ni ttvar nemd vyhranény
litkovy a;ndmétovy okruh. Chce obséhnouc Zivorni realitu v celé 3ifi a podtizuje sviyj
styl jejim zdkonitostem. V tomto smyslu se zmochiuje i ldtkového okruhu ragédie, aniz
pii tom piebird jeji funkei a jeji tematické zaméfeni. Zpiizemnéné, odmyrologizované
a odpatetizované tragické jevy zpracovdvd drama novym zplisobem; lidsky adél postihuje
v sepéti se spoledenskymi poméry. Tragicky osud a heroické tragické vasné nahrazuje socilni
a psychologickd (dokonce i biologickd) determinace praimérnych lidskych charakeerd, jejich
mentality, emocionality i aktivity. Tragické konflikty se relativizuji a tim, Ze se ukazuje jejich
konkrétni historickd podminénost, vytviteji se podminky pro jejich netragické feseni, a to
i tehdy, kdyZ drama takové vychodisko pfimo nevyjadiuje. Absolutni tragické rozpory se
transponuji ve spolecenské problémy.

Tendence k tragikomedii byla naznacena uz u Shakespeara, a to nejen v jeho ,hoikych
komediich®, ale i ve vrcholnych dilech tragickych, v nichz tragickou jednotu nahradilo
paradoxni vidéni svéta. Paradoxni je podstata Hamleta, kde je tragickému hrdinovi pfisouzen
tradiéni dkol mstitele, pii¢ici se jeho humanistickému zaloZeni i jeho skepticky jasnozfivému
védéni o svétd: udlechtily osaméec, jemuz je vlastni pozice kritického outsidera, je proti své
vili zataZen do vysoké krdlovské hry o moc a obétovdn né¢emu, v co nevéii. Paradoxni je i Krdl
Lear, jehoz cesta k pozndni a ocisté vede bléznovskou cestou po dné lidského utrpeni, cestou,
béhem ni% jsou naruby obraceny a jako nepotfebné slupky odhazovdny viechny oficidlni
hodnosti, hodnoty a normy. Je-li Shakespearova vrcholnd tragickd worba ptiznakem krize
Lvysokého® Zénru, je zdroveil i piedzvésti novych cest, jimiZ se bude ubirar viiné drama,

Tragikomedie se stdvd v moderni dobé jakousi nédhrazkou tragédie. Vdédi oviem tragédii,

z jejiz krize se zrodila, za mnoho: pfevzala od ni nejen vzorce meznich lidskych situaci
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konﬂlktu, ale_péuéila seina jej.l' technice; ptehodnotila jej{ pojeti osudu a dramatické ironie.
Rizedla se § nif viak v tom nejdilezitj$im — v hodnotici perspektive.

. '.-:_'I'endence k tragikomedii neni jevefh izolovanym. Je souddsti $irStho procesu sblizovani
tragiky a komiky, nejvyhranénéj$i (by¢ nikoli kvantitativné pfevaiujfct’) formou slo¥itého.
tkazu, ktery byvd oznadovin jako;Zdnrovy synkretismus, spojovani, slutovini ¥inrovych -
poloh. -

Domény tragédie a komedie byly v nékterych obdobich (antika, klasicismus) zietelné
oddéleny. Komedie méla pifsné vymezenou sféru piisobnosti: sociologicky ji pifslusel persondl
nizétho (méstanského nebo venkovského) piivodu, kdefto tragédie byly zabydleny postavami
viadafskymi a lechrickymi; proti vysokym, ideologicky zivainym témariim tragédif se
zaméfovala na témata ,nizkd“, véedni, soukrom4 (zejména okruh mangclskych a rodinnych
spord a starosti). Ale odeddvna existovala 62 druhd tendence — prolindni komického
a tragického clementu v jednom dramarickém dile (viz podil komiky ve stfedovékych
mystériich).

S postupnou demokratizaci spoletnosti v 19. a 20. stoleti ztrci #4nrovd segregace
socxologlcke odiivodnéni a mitZeme sledovat skutednou invazi komického #4nru a pohledu
do véech dramatickych a divadelnich #4nrt. Zanrovy synkretismus problha ¢asto ve znameni
zfetelné dominance komického elementu pii viestranném uméleckém zdbéru. Ne ndhodou
pocitujeme nedostatek smyslu pro humor u literdrniho tviirce bezmala jako defekr, organickou
~ vadu.

Expanze komiky nenizdaleka jevem nahodilym. Z4rodek #4nrového synkretismu naleznere
uz v prvotni a nejdist{ podobé tragického Zdnru. Snad to nebude znit jako schvilnost, feknu-
li, Ze v reprezentativnim dile fecké tragédie, v Sofoklove Krdli Oidipovi, je latentné obsajen
jisty prvck komiky. Spattuji jej v bdsnikové dhlu pohledu — v oné tragické ironii, s ni% nazir
osudy svého hrdiny. Oidipds se stivd obé&ti své noetické kratkozrakosti, nad nf dominuje
divikova ,dalekozrakost: divik vi vice ne? tragicky hrdina. Na principu, ktery tvoii osu
této tragédie, by sc pti pouhém posunu relif dala docela dobte napsat Cistokrevnd komedie.
Ostatné Kleistiv Rozbity dibdn (1808), kde soudici rychta? Adam béhem vysetfovini usved¢f
jako vinika sim sebe, nem4 k tomu daleko. Recké drama #énrovou syntézu neprovedlo, ale
stanulo na samém jejim prahu: na sklonku velké tragické éry, v pozdn{ tvorb& Euripidove,
ziriceji tragédie svou ¥Anrovou vyhranénost, piiblituji se technice intrikové hry (Helena,
I6m) a stévaji se vychodiskem nové komedidlni formy nazyvané novd attickd komedie.

Pronikéni komiky do véZnych sfér je proces oboustranné prosp&ny: vysvobozuje komiku
2 jejich vlastnich omezeni (podminénych ¢asto diivody pouze konvenénimi), ze zajeri
schematickych fabulaénich a tematickych kligé, a otevird ji cescu k podstatnym problémim,
kam dtive pronikala jen vyjimeéné — u tviircii ostie se vymykajicich praméru (astéji

. v komické literatute — Rabelais, Cervantes, Swift aj. — ne? v dramacu), V4#né 7 zinry pak
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ziskdvaji aplikaci komickych principti véef odstup od zpodobovanych jeviy, ostiejsi, kriti¢edjsi
vidéni a hodnoceni skute¢nosti, i vét$i miru zobecnéni pii uméleckém zpodobeni.

Demonstrujme si zdnrovy synkretismus, tuto charakreristickou tendenci soudobého
divadla, na dvou vskutku reprezentativnich ptikladech, na dvou autorech, ktefi rozhodujicim
zptisobem ovlivnili modern{ dramarickou tvorbu — na Cechovovi a Brechtovi. A. P. Cechov za
svého Zivota nejednou vyzadoval na inscendtorech komedidin{ interpretaci svych vrcholnych
her, zejména Visntového sadu (19:()4)._ V jevidtnich realizacich v$ak vyznivaly dlouho jako
viind dramata melancholického nebo i sentimentélntho zabarveni. Zinrovy charakter
Cechovovych her nelze stanovit podle tradi¢nich sudidel. Cechovova metoda je nové a pti
vii své vngj$i skromnosti objevnd. Podstatu problému nefe${ ani soudy, charakrerizujici
Cechovovy dialogy a déje jako nestrukcurovany tragikomicko-lyricky proud. Vécn4 analyza
Cechovovych dramatickych texct vede nejdifve k poznatku, Ze mime co &init se svériznou
kompozici témat a motivil, v niZ sc v ostrych sttizich stiidaji prvky lyrické s prvky komickymi
¢ tragikomickymi. Dojemné scény jsou &asto ,shazoviny® absurdnimi situaénimi zvraty nebo
vyroky, vklddanymi do Gst epizodickych postav, které plni ve hfe funkei jakychsi smutnych
klaunii (takovjr je smolaf Jepichodov nebo naopak dspéiny prost'dcek Simeonov-Pistik ve
Vistiovém sadu, opilec Cebutykin, lermontovovsks karikatura Solenyj a t#idnf ka$par Kulygin
ve Tiech sestrdch). Sttidéni rGznorodych prvkii a jejich vazba neni u Cechova nahodild.
Jde o konfrontaci stanovisek, o hodnoceni, pfehodnocovini i znehodnocovéni tematicky
diilezirych ptedmérd. Jednoticim momentem Cechovovych vrcholnych her nenf fabule,
ale urcity dramaticky fakt, vzhledem k némuz a skrze néjz jednotlivé dramarické postavy
vyjadiuji své zdméry, postoje i charaktery. Ve Visfiovém sadu je takovym téZiftém vistiovy
sad: Ranévské, marné usilujici o jeho zdchranu, vybavuje vzpominky na &isté, nevinné déestvi;
Gajevovi je rodovym pamdtnikem, o némz je zminka i v nau¢ném slovniku; Trofimov jej
soudf ve jménu fiktivnich vi$fiovych sadii budoucnosti; Lopachin jej koupf, aby jej vydéle¢né
zuzitkoval...

Ve Trech sestrdch (1901} md podobnou funkci vytouZend, vysnénd Moskva: nejmladsi
ze sester, naivni idealistka Irina, krerd je hlavni nositelkou tohoto motivu, vidi v Moskvé
vychodisko z malosti provincidlniho ¥ivota, spojuje s pesidlenim do Moskvy nadéji na
zménu, ndpravu %ivota a naplnén{ Zivotnich ¢ili; pro viechny tfi sestry je Moskva spjata se
vzpominkami na $tastné mlddf a détstvi; pro bratra Andreje splyvd Moskva s profesorskou
kariérou na univerzité. S touto vice ¢i méné idedlni predstavou Moskvy groteskné kontrastuji
nesmysiné historky nahluchlého Feraponta, jeni se domnivd, Ze ,pes celou Moskvu je
natagen provaz "> Motiv Moskvy, a je§té markantnéji motiv vi$fiového sadu m4 symbolickou
platnost: vyjadiuje touhu po krise, $tésti, lep$im Zivoté. Neni to viak staticky jinotaj, jenz

by se dal pelotit jednoznaénou formuli (z pokust o takovy ,pteklad” vychdzeji schemarické,

19 Cechov, A. P: Dramata, Praha 1952, 5. 277.
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ochuzujici interpretace Cechovovych her), ale divadeln¢ dynamicky obraz, uchovavajici si
charakteristickou polaritu mezi divadelni realitou (vi$fiovy sad je konkrétn{ objekt, ktery je
mozno vlastnit, prodat, koupit, vykdcet i obdivovat; Moskva je konkrétni mésto, kde se Zilo,
zije, kam se moino pfist€hovat...) a symbolickym znakem, jehoZ v¥znam se proméiiuje od
postavy k postavé. Pravda dramatu nenf pravdou jednoho zdvazného vykladu tohoto symbolu, -
ale pravdou souhrnu jednodivych, obsahové riznorodych, ale objektivné platnych, i kdyz
zfetelné hierarchizovanych vyznami (Irinino pojeti Moskvy je v této hierarchii poéhopitelné
mnohem vySe nez pojeti Andrejevovo, natoi zcela okrajové ,,pojeti“ Ferapontovo).

Zanrové vyznéni Cechovovych her je zdvislé na scénickém ztvirnéni jednotlivych prvka
a motivil. JestliZe napf. oddélime vdiné, dojemné scény od ostrych absurdnich ,point®
dlouhymi pauzami, potladime kontrastnost struktury, a tim i komicky efekt. Naopak jej
zvyraznime vyostfenim téchto kontrastii: absurdni pointy pak pasobi jako ,shozy” citové
vypjatych scén. Protoze komika mé sklon podfizovat a podrobovat si véZné, sméfuje takovd
kontrastné vyhrocend interprerace nutné ke komediilnosti.

Komickd rozpornost se viak projevuje i uvnitt jednotlivych dramaticlcjch charakterd jako
vzddlenost mezi zdmérem a vysledkem: Tuzenbach ve TFech sestrdch stile horuje pro prici,
o niz nikdy ani nezavadil; Irina tuto touhu sdili, ale je trpce zklamdna, kdy? se pokusf ji
realizovat na konkrétnim misté — v kanceldfi u telegrafu; Trofimov ve Vissiovém sadu se
plamenné rozhof¢uje nad prizdnotou a sterilitou ruské inteligence, aniz si pfipusti, Ze hovoli
o vlastnim zpiisobu Zivota.

- Cechovova metoda nespolivé tedy v pouhém sttidiniviiného a nevi#ného, sentimentdiniho
a groteskniho, ale ve slofité souhte a konfrontaci naziracich a hodnotfcich postojui, jejichz
nositeli jsou jednotlivé dramatické postavy. Piiznanym znakem celku, pojatého v takové
dramatické objektivitg, je 4d disharmonie, nepatti¢nosti, nefungovéni: véci do sebe nezapadaj,
uslechtilé zdméry se neda¥ uskutectiovat, svét nefunguje tak, jak by mél. Zeélesnénim tohoto
principu nepatfiCnosti je postava komického smolafe Jepichodova, ktery af udéla, co udéld,
vidy se to obrdti proti nému: opovrzlivé si odplivne pfed svym sokem, ale potupnd slina
dopadne na jeho vlastni kabdt, napije se vody, néco spolkne a ptijde o hlas atd., atd.

Viechny tyto vnitini strukturni kontrasty a rozpory Cechovovych her ]sou vyrazem
zdkladniho rozporu spoletenského: osobni zdjmy, touhy a sny (a¢ tzce soukromé nebo
celospoledenského dosahu) se tfidti a rozpadaji, protoZe nejsou v-souladu s podrm'nkami
tehdej$iho spoledenského zifzeni.

Jednou z prvnich Brechtovych dramatickych praci je adaptace Marlowova Eduarda II.
a jednou z jeho praci postednich je adaptace Shakespearova Koriolana. Brechtovo novirorstvi
je hluboce zakofenéno v tradici,-oviem v jiné tradici, neZ ze které rostlo métanské drama
19. a 20. stoleti. Na alZbétincich Brechta pfitahovalo zejména to, co v nich pieiivalo ze

stiedovékého-divadla: epizujici poddni historickych udélosti, formou podobenstvi vyjadiujici
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aktudlnf témariku, i neiluzivni divadelni metoda zpodobeni skute¢nosti. Podobné jako
divadlo sttedovéku je i divadlo Brechtovo Zanrové eklektické. Dramatické uddlosti nejsou
vybiriny vzhledem k zamy$lenému Zanrovému vyznéni, ani nejsou podroboviny jednotici
¥anrové stylizaci. ViZné a nevdzné, tragické a komické se nejen misi, ale jedno pfechdz{ v druhé
a tyto ptechody maji svou vnitfnizdkonitost, podminénou vnéjsi zékonitosti socidlni. Pan
Puntila ze hry Pan Puntila a jeho stugebnik Marti (1940) je ve stavu stifzlivém bezohledny
vykotistovatel, ale podnapily se chova bezmala jako dobry ¢loveék. Opilost se paradoxné stdvéd
normalitou, jejiZ z hlediska tfidniho nepfijatelné nésledky (tj. nésledky filantropie) musi
nelidskd stifzlivost energicky likvidovat. Origindlné pojaté dvojnictvi vyjadiuje pozndni,
%e ptirozend lidskost a hospodafskd dsp&nost jsou za kapitalismu neslucitelné. Puntilovy
ptechody z polohy opilé do polohy stifzlivé motivuji pfechody z jedné Zinrové pdlohy do
druhé, z polohy komické do polohy vdiné. Ve stavu opilém Puntila slibuje zaméstndni
ubohému Zakrnélci, aby ho po vystfizlivéni vyhodil na dlazbu; podobné dopadne i politicky
nespoiehlivjf Rudy Surkkala; ofraly Puntila se v rekordnim &ase zasnoubi postupné se éryfmi
fenami niziho socidlniho piivodu, aby je — aZ za¢nou uplatiovat svd préva — potupné vyhnal
ze dvora. Pivodné fragkovity situaéni motiv nabyv4 socidln{ zdvaZnosti v dohfe — ve . Finskych
povidkich®, kde &tyii odmitnuté ,snoubenky” vypravéji o lisce a o postaveni Zeny v tidni
spole¢nosti. Tento dokumentdrni mimofabulaéni materidl tisti do revoluén{ aktivizujici vyzvy.
Nebezpeénost Puntilova dvojnictvi vede posléze k rozchodu sluzebnika Mattiho s jeho pdnem,
rozchodu, jen? je vyslednou fiz{ plebejcova uvédomovaciho procesu. — Puntila se tak oZere, ze
pislibi pred svédky Macimu piilku svého lesa. Matti pochopi, Ze takovy akt ,,dobro¢innosti®
by po panové vystifzlivén{ bez Gihony nepfezil, a proto odchdzi.

Podobnd Zdnrovd dvojznalnost se projevuje i ve hrich s litkou vdingjsi a otfesnéjsi: ve
verfované persiflé#i nacistické cesty k moci Zadriitelny vzestup Artura Uie (1941), jeho
téma je snieno pienesenim politického déni do soufadnic chicagského gangsterstvi, stejné
jako v historické kronice o tragickém ddélu vélkou zaslepené markytinky Matka Kurdz
a jeji déti (1939).

Zénrov4 otdzka je pro Brechra druhotnd. Lhostejno, zda hra tihne svym vyznénim k poloze
komické (Pan Puntila) nebo tragické (Matka Kurd?), dramatickd metoda je v jadru vidy

stejnd. V polemice s dojimavym iluzivnim“ mé§tickym divadlem, jez pflisobilo ptedeviim

“na city, oslfiovalo a uspavalo svou iluzi skuteénosti a znemoiiiovalo zaujmour k ni kriticky

postoj, usiluje Brecht o takové zpodobeni svéta, které by umotiiovalo pozndni spolecenskych
zékonitosti, piesvéd¢ovalo o zménitelnosti spoledenskych podminek, a tak divéka akeivizovalo.
Brecht povaZoval ze nejvhodnéjéi pro sviij zimér takové piibéhy, které jsou mistné &i Casové
odlehlé nebo jinak nezvyklé, protose napomahaji #idouctmu odstupu vnfmatele od vnimaného,

odstupu, ketery je pfedpokladem kritického vidéni. Ve struktufe her se uplatiuje osobité

- chdpani-dramatickd- ironie: -autor vi vice neZ jeho dramatické postavy, jejichz nevédomost
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spolivd v tiplné nebo ¢steéné zaslepenosti ideologické — v nespravném pozndni a hodnocent
skute¢nosti. Objasnéni pravych vzeahii dosdhne autor tak, e provede dramatického hrdinu
uvédomovacim procesem, aby spolu s nim uvédomil i divika, nebo dovede zaslepenost
dramatického hrdiny do krajnich distedkd a pouZije alespoti tohoto nenapravitelného ptipadu
k pouceni divika (Matka Kurd?). Autorskd pievaha se v brechtovském dramatu prakricky -
prosazuje metodou ,zcizovdni“. Brechtovské zcizovani spociva jednak v dialekeickém vidéni
skutec¢nosti (vidét ,,pfirozené” jako :nepfirozené, »normélni“ jako nenormdlni, ,nutné“ jako
zménitelné), jednak v konkrétni jevisini technice vytrhovini herce a divika z pasivniho
soucfténi pomoci ,zcizovacich efeked®, mezi nimiZ nejdilezit€j$i misto maji rdzné formy
autorského komentéte (ritulky, songy, promluvy, v nichi dramatické postavy prekraduji sviyj
obzor a dospivaji ¢asto k jasnéjiimu poznéni, ne? ve svém partu dramarickém).

Prévé tento autorsky nadhled je jednoticim principem riznorodého materidlu Brechrovych
dramatickych dél a diivodem, pro¢ pfi proménlivosti Zdnrovych poloh ziskivd dominantni
postaveni prvek humoru. Zdrojem tohoto humoru, pravda mnohdy krutého a groteskniho,
je védomi ptevahy kladu, védomi ¢erpané z poznatelnosti a zménitelnosti svéta. Jestlite
realistické drama 19. stoleti sckularizovalo tragické konflikcy v problémy, Brecht jde dale:
naznacuje zpGsob jejich fedeni. V tomto smyshu konstituuje Bertolt Brecht moderni program
politického divadla.

Osobitym zptsobem se uplatiuje tendence #dnrového synkretismu v tvorbé soudobych
experimentalnich, ,nekonvenénich® (tj. nekonvenénich vzhledem k ptevlddajici normé,
nikoli absolutné, protoZe s uréitym pravidly, konvencemi, ,dohodami“ musf pracovat divadlo
vidycky), studiovych divadel.

Jde o Gtvary ideové i umélecky riznorodé, ale i tak v nich lze vystopovat nékreré spoleéné
rysy v pojeti dramatického textu. Studiové divadla se inspirujf nezfidka mimodivadeln{mi
i mimouméleckymi projevy, af uz jde o rizné formy ritudlni nebo o riizné masové politické
akce, demonstrace, privody, protestni vystoupeni. (Obé& tyto sturdnky spojuje americké
Divadlo chleba a loutek, Bread and Puppet Theatre, uvddéjici napt. v kostelech pasijové
hry a na ulicich politické agitky proti vilce ve Vietnamu.) Tyto vlivy zptsobuji rozsifeni
arzendlu vyrazovych prostfedki a uvolnéni divadelni struktury ptedstaveni. Dramatické texty
se nasycuji na jedné stran¢ dobovymi politickymi aktualitami, na druhé stran& nadéasovymi
myty, které jsou konfrontoviny se soudobymi zkudenostmi. Grotowského Divadlo-laboratot
z Wroclavi poutivalo k tomu cili nejéastdji dramatickych dél polskych romantickych
bisniki. V inscenaci Akropolis (1962) je fantastickoviziondtsky déj — odehrivajici se
u St. Wyspianiského ve Wawelské katedrale, kde v noci zmrtvychvstdni ofivaji zndmé antické
a biblické postavy — interpretovdn v pojmech koncentra¢niho tibora. Nirodné socidlni

mesianismus novoromantické ptedlohy tak dostdvé zcela novy, hofce ironicky vyznam. Na
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_k riiznym ndrodnim i vielidskym mytiim jsou zalozeny viechny Grotowského inscenace od
- Dziad podle Mickiewicze a Kordiana podle Slowackého a% po Apocalypsis cum figuris.

. Pii takovém piistupu k piedloze dochdzi oviem éasto i k Zdnrovému posunu. Uréujicim
¢initelem a nositelem Zdnrové polohy prestivd byt sim dramaticky text (jenZ je Casto jen
pretextem, ziminkou, odrazovym: miistkem, nimétem pro scénické variace). Stdvd se jim
. zpiisob scénického uchopeni litky, ktery mize dit dramarické piedloze zcela odli¥né nebo
i opa¢né vyznéni. V Grotowského pfedstavenich pronika do tragickych ldtek kruté groteskn{
element, pieta se méni v rouhdni, sentimentalita ve vysméch.

Pro ,,nekonvenéni®, studiovi divadla $edesdtych, sedmdesdtych a podatku osmdesrych let
se u nds v posledni dobé vZivd ndzev ,autorskd divadla®“.?®

Nemini se tim védinou autorstvi literdrné dramatické (uvddéni her z vlastni autorské
dilny), ale autorswvi divadelni, v ném? text tvoi{ jenom jednu slozku scénické strukrury.
V souvislosti s ristem mimojazykovych prosttedkii a postupii v umélecké praxi autorskych
divadel, vzniki noir}'r typ dramatického textu, pro néjZ se ujalo oznadeni ,,divadelni scénai*.

Navozuje.volné, ale zcela sprivné asociace historické (scéndt komedie dell’ arte) i soudobé
(filmovy scéndf). Nad ,partiturou slov® vznikd jako druhd dominanta relativné svébytnd
»partitura scénickych déji, zvukii a obrazii®, jez je dilem inscendtorti. V mnohych piipadech
tato ,,partitura® tplné vytlaéf literdrn{ text: mluvené slovo je nahrazeno poloartikulovanymi
nebo neartikulovanymi ,$epoty a vykiiky” a jinymi scénickymi zvuky. Jeden pfiklad za mnohé;
Schumanniv slavny Obesi v Divadle chleba a loutek, tato strhujici pantomima masek. Proti
obvyklému typu dramatu, napsaného v duchu platnych konvenci, a proto snadno ptenosného,
jsou scéndte autorskych divadel uréeny pro konkréeni inscenace konkrétnich souborti (mén
se tedy piipad od ptipadu jejich literdrni podoba) a jsou vyrazem jejich pojeti divadelnosti.
Jsou zpravidla ,nepravidelné®, protoze bez respektu k normim dramarického. Yemesla
usiluji o bezprosttedni vztah mezi vychozim tématem (a jemu odpovidajicim materidlem)
a mezi uméleckou metodou souboru. Scéndf autorského divadla je vice i méné nez béiny
text dramatu. Vice, protoze nezachycuje jenom slovni strdnku dialogi a monologt, ale
sled scénickych akei a obrazii. Je viak i méné, protoZe nemd vétsinou literdirné uhlazenou
formu vhodnou pro ¢etbu a zpiisobilou pro inscena¢ni pouziti kdekoli a kdykoli. Scéndt
miZe inscenacni préci pfedchdzet, ale miiZe téZ vznikat v jejim prabéhu, v krajnim pfipadé
nemus{ byt ani literdrné fixovin — miiZe existovat pouze v paméti inscendtoril. Tato literdrni
»vratkost“ nemusi znamenat manko, vyznamovou chudokrevnost: scéndte autorskych divadel
Cerpaji z bohatych zdrojt literdrnich i mimoliterdrnich, z oblasti fikce i nonfiction (literatura

faktu, dokumentaristika).

W Nejvyraznéjdinii typy jsou prazské Studio Ypsilon a Divadlo na okraji, brnénské Divadlo na provézku
a HaDivadlo a bratislavské Radodinské naivné divadlo.
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Dramaturgicko-inscenaéni praxe autorskych divadel — podrobnéji o ni pojedndvim
v zdvéru druhého oddilu knihy - signalizuje moznosti nového pojeti dramatického textu

hd ey . 14 » rd rd . v z rd 7 . A . 4 H v '
s tésnéj§im spojenim literdrn{ a inscenaéni strdnky, a tim i moZnosti nového pojeti Zdnrové
otdzky. Toto nové pojeti nutné ovliviiuje i praxi divadel konvenéniho, ,,repertodrového™ typu.
Pokouset se viak o néjakou klasifika¢i nekonvenénich dramatickych forem by bylo piedéasné,
protoZe jde zatim o pribojné sméfovini, nikoli o ukonéenou vyvojovou etapu. Proto musi

i zdvér uvaZovani o dramatickych Zdnrech zistat otevieny...
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IL. OD DRAMATU K INSCENACI

1. Divadlo a drama

Vztah mezi divadelnim uménim a dramatickou literaturou mie byt nazirdn z hlediska teorie
literatury nebo z hlediska teorie divadla. V prvém piipadé vychézime z existence svébytnych
dramatickych d&l (¢j. vytvoré dramatickeé literatury) a k divadlu pfihlfzime toliko druhotné
jako k jednomu z moinych zpiisobit realizace (vedle etby, ptipadné hlasitého piedCitini),
v pipadé druhém vychizime z existence svébytného divadelniho uméni a na dramatickd
dila se divdme jako na potencidlni dramatické texty, tj. literdrni materidl uréeny a zpravidla
potiebny k tvorbé divadelnich dél (tj. inscenacf dramatickych texed).

Nejde pouze o dvojf tihel pohledu, rozdilny je i pfedmét nazirdni. Jestlize v prvém piipadé
uréuje obsah pojmu drama vnéji podoba literarntho dila (u &inohry, opery, operety a muzikilu
dialogickd strukeura s autorskymi pozndmkami, urity zplsob rozvrieni a rozdéleni; u baletu
a pantominiy popis fyzickych akei, tvoticich dramaticky d&j) a jeho vnitini dramatické kvality
jsou uvazoviny jen platonicky (a vésinou nekompetentné, podle piili vagnich nebo piilis
konvenénich kritérif), pak v druhém piipadé se pojem dramatu (literdrntho dila s urcitymi
vnéjsimi ndle?itostmi) naprosto nemusi kryt s pojmem dramatického textu, tj. pfedlohy,
je. byla vybrina k inscenaci. Z hlediska konkrétniho divadelnfho souboru a programu se
mohou stit dramatickymi texty i mirné p¥izpisobend dila epicka &i lyrické.,. rozhlasové hry
& Glmové scéndfe, stejné jako dramarickd dila podle vieobecnych kritérii oznacovand jako
knizni (tj. pouze k &etbé uréend) dramata. A naopak dramatick4 dila, napsand ptivodné pro
scénu a v urdité divadelni epose scénicky produktivni, se v jiné historické epose, v kontexru
odlitné divadelni kultury mohou stat Gplné nebo ptevézné kniznimi (dnes napt. véina textd
antickych tragédii).

Sevzrahem divadlo-drama je spojena celd fada problémt. Divadelné orientovani i teoretikové
nékdy upiraji dramatickému dilu uméleckou svébytnost: dramarické dflo se podle nich
nemiti¥e realizovat Cetbou, jediné inscenaci. U nds tento ndzor zastdval nejsoustavnéjsi Cesky
teoretik divadla Otakar Zich, autor knihy Estetika dramatickébo uméni. Nizev ,dramatické
uméni® znamend v Zichové po]etl ptiblizné totéZ, co dnes nazyvime divadlem, divadelnim
uménim. Zich sem (do ,,dramatlckeho umeén{), zahrnuje &inohru, zpévohru a scénicky
melodram (ptipadné dramatickou pantomimu), naproti tomu do #ir$tho pojmu ,divadelni
umén{® poditd balet a dokonce i film()). Dramatické dilo je Zichovi totoiné s divadelnim

piedstavenim. ,Nutnou existenini podmm/eou dramatického dila je skuteéné (reding) jeho
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provozovdnt.“*! Dramatické bédsnictvi podle Zicha neexistuje, protoze jde o uméni pouze
slovesné a v dramatickém dile nelze kldst ¢4st za celek.

Opa¢né stanovisko — vyloudeni nebo popteni tvofivé dcasti divadelniho uméni pfi realizaci
dramatického dila — je pomérné vzicné. Jeho extrémnim zastdncem je francouzsky teoretik
Jean Hytier, ktery nazird drama jake isty typ literdrntho dila. NepovaZuje za nutné, ba ani
tddouci, aby drama bylo realizovino na scéné. P divadelnim piedstaveni se pry drama hrou
hercii znehodnocuje. Specifiénost &ramatu neni v jeho svazku s divadelnim uménim, ale
v tvirnych rozdilech od jinych literdrnich druh. Optiméln{ realizace se dramatu dostdvd
v obrazotvornosti étendfe.” |

Povainjeme-li krajni stanoviska, neuzndvajici na jedné strané literdrni svébytnost
dramatického dila a na druhé strané svébytnost divadelntho uméni, za neudritelné,
neznamend to, Ze tyto extrémni postoje nemaji své diléi pravdy. Argumenty skalnich zastdnci
divadelni realizace dramatu potvrzuje skute¢nost, Ze vétfina konzumni dramatické liceratury,
zvldité soudobé, s vskutku piilis nehodf pro &etbu (a také se piili nete, leda z odborného
zdjmu), zvlddeé jde-li o Zénry, v nichi rozhodujici dloha piislusf fyzické akci. Zeela vjjimeéné
se ¢tou opérni nebo dokonce baletni libreta a s efektem jisté znaéné problematickym. Jin4
je véak situace u dasové odlehlych dél dramatické literatury, kde se pomér mezi étendiskou
a divadelni realizaci vyrovnavd nebo dokonce &tendisky konzum ziskdvd ptevahu (antické
drama). Jde oviem o dila velké slovesné hodnoty.

Literirné orientovani teoretikové (i kdy? vesmés nejdou tak daleko jako Jean Hyrtier
a nepopiraji divadelni ur¢eni dramartického dila) maji tendenci podcefiovar wiréi podil
divadeln{ realizace — omezovac ji na pouhou reprodukci. Divadelnik se bude proti takovému
znehodnocovini své price brnit. Jisté prdvem, uvazujeme-li obecné o moZnostech a posléni
divadla nebo analyzujeme-li skuteéné viiréf divadelni &innost. Hledime-li vsak na b&nou
produkci pramérnych konvenénich divadelnich podnikd, zaloZenou na stereotypech a kligé,
dostanou argumenty literdrnich teoretikd urditou kritickou, byt ne reoretickou platnost.

Spor mitZe pokralovat v roviné historické jako otdzka geneze, otdzka prvenstvi. Problém,
zda bylo prvni divadlo nebo drama, ndpadné pfipomind zndmou filozofickou hidanku
o prvenstvi vejce i slepice. Zastdnce divadla maZe poukazovat na mimetické lovecké tance
a jiné magické akty kmenové spoletnosti, v nichZ bude spatfovat prvopociteéni formu
herectvi a divadla za naprosté absence dramatu. Zastdnce prvotnosti dramatu miize pré{rem
namitnout, ze pocdtky divadla jsou pfili§ temné, nez aby se jimi dalo argumentovat, a miie
poukdzat na zietelné literdrn{ zdroje staré fecké tragédie, zrozené z dithyrambu (hymnu na
oslavu boha Dionysa), &erpajici ndméty z homérského a pohomérského eposu a ve vyrazovych

prostiedcich ovlivnéné feckou lyrikou.

- 2 Zich, O Estetika dramatickébo wméni, Praha 1986, s. 19.
22 Viz Brach-Czaina, ).: Nz drogach dwudziestowiecanej mysli teatralnej, Wroclav 1975,
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Dilezitéj$i nez spor o prvenstvi je skuteénost, zfejmé z kaidého ritudlu, Ze ani
prvopoddtetni, zdrodeéné divadelni formy se nemohly omezovat na pouhé spontinni
ptedvidéni, vykondvini, Ze i v jejich zdkladu musela byt néjakd idea, néjaky program, krery
pitedstavuje zase zdrodeénou, i kdyZ neliterdrni formu dramatu. I obfad musi byt pfedem
domluven. A ve faktu domluvenosti je obsazen zdrodek dramaru.

Cetné problémy s sebou nese i realizace dramatického dila &etbou. Skuteénost, Ze
dramara nejsou zdaleka tak bé&#nym a oblibenym pfedmétem ¢Etendiského zdjmu jako dila
epickd, m4 sviij dobry divod v tom, %e drama vyjadiuje specificky, moino fici divadelni
zpiisob éteni. JestliZe epicky vypravéd je priivodcem ¢tendfe, usmérnujicim jeho pozornost
podle svych zdmérd (ukazuje mu to, &eho si mi v daném okamziku viimat, pfendsi jeho
pozornost z osoby na osobu, z faktu na fakr), drama takovou jednotici perspektivu postrdda
(s &stetnou vyjimkou epizujicich dramatickych forem, kde pfedvidéni je kombinovino
s komentovinim). Ctendt dramatu musi vnimat d&j jako sled situaci, v nichZ se prolinaji
perspektivy jednotivych dramatickych postav. To, co je na jevisti ndzorné piedvidéno,
musi si ¢tendf dramatu pFedstavovat. Bez scénické pfedstavivosti vnima ¢tendf text dramatu
neadekvitné jako pouhy sled stfidavych promluv dramatickych postav. Cetba dramatu je
tedy jakymsi vnitinim divadlem. I epicky text sice nechdvi prostor pro ¢tendfovu vnimaci
aktivitu, i zde jsou mista nedofeéenosti, i zde si ¢tendf musi domyslet a piedstavovat (prevadét
slovni informace do smyslové ndzornych pfedstav), ¢ist mezi fddky. Ale ¢ini -tak ve sméru
jediné perspektivy, dané dhlem pohledu vypravéce, nikoli v pluralité perspekeiv, danych
situacemi mezi dramatickymi postavami.

Nazirdme-li problém z hlediska divadelniho (a toto hledisko bude urcujici v ndsledujicich
dvahdch: vychodiskem bude fakt divadelniho uméni, zpisob jeho fungovini a z toho
plynouci pozadavky na dramatickou literaturu), bude nés zajimat pfedeviim existenéni
minimum divadelniho uméni: co je nepostradatelné, aby se realizovalo divadelni dilo.
Aforisticka formulace ,, 2% prkna; dva berci, jedna vdier“ postihuje toto minimum trefné, i kdy?
metaforicky: divadelni dilo potfebuje jednajici herce (v té ,va$ni“ je zahrnuto dramarické déni
mezi postavami). Fakt mista, kde se hraje, je obsaZen v samotném faktu jednajicich hercq,
protoze hrit a viibec cokoli konat — jak zndmo — lze jen v prostoru a v ¢ase. Ale privem se na
néj v na$f metaforické ,definici“ poukazuje, protoZe charakteristick}'rni rysem hry je vydéleni
ur¢itého mista — mista hry, v némz? vznikd umély svét hry — z ostatntho Zivotniho, ,,redlného®
prostoru. Misto hry se maize pfendSet, ménit, nicméné skutecnost vydélenf trvd. Trvd i tam,
kde si hrajicf a divajici se vyménuji funkece, stiidaji se, jak je tomu napt. v psychodramatu.

Nezbytnost herce je nesporna: bez hri¢d neni hry, jsou pouze ndvody k hrim. Takovym
ndvodem k divadelni hfe je drama. Tento nivod nemusi byt. pisemné fixovén ve formé
literdrntho dramatu. Sta¢f domluva mezi Geastniky hry ~ rimcovy pldn dramatického déni,

ktery-sepakpiihtenapltiujeimprovizaci herct. Ale tento plén plus tyto improvizace (af fyzické
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¢i slovni) jsou jakousi neregulérni formou dramatu: improvizujici herec v sobé slu¢uje funkci
herce s funkei autora (spoluautora) hry. Ke hte nesta¢i herci, musi byt téZ co hrét a to ,co® je
takovou & onakou formou dramatu, kterou lze alespori dodateéné prevést do literarni podoby.
I kdy? teorie dramatu se zabyv4 toliko literdrnimi formulacemi dramatického dé&je, z hlediska
teorie divadla je nutno pojem dramatu, dramatického dila rozsitit i o z¢dsti improvizované
a z&sti domluvené scénste dramatického déni. Takové scénite se vyskytji i u produkdi,
pohybujicich se na samé hranici divaaelniho uméni nebo uz za nf, napf. u happeningi, kde
se akce pfedem domluvené kombinuji s akcemi inspirovanymi nebo vyvelanymi ndhodou.
Prvek ndhody je pojat do hry: ndhoda se stévd ,spoluautorem®.

Z faktu pfedvadéni, ktery je poslinim divadelniho uméni, vyplyv4 nutnost posledniho
podstatného elementu — divdka. Divadelni dilo miZe pochopitelné byt dovedeno do relativné
konecné podoby bez asistence divdka (posledni generdlni zkouska, v ni? reisér nesedi u pultu
a nesubstituuje divaka, ale hraje nékterou z roli, je svym zpisobem hotovym divadelnim
dilem), ale divadelnim uménim v piném smyslu se stdvd teprve, kdy? se realizuje pfedvidénim
pred diviky. . .

Slozkami wvoticimi divadelni dilo, jsou tedy herec jako vykonavatel hry a drama (v tom
Sirokém smyslu, jak bylo charakterizovino) jako ndvod ke hfe, pldn hry, obvykle konkretizovany
v reZijnim scéndfi, v reZijni , partitufe” scénického déni. Fake hry implikuje, jak bylo fe¢eno,
dramarticky prostor, z ného# se v divadelni praxi odvozuje (ale ne nutné, protoze hrar lze
v jakémkoli ad hoc vydéleném misté za pfirozeného svétla) vytvarnd slozka divadelniho dila
{osvétleny a vywvarné pojednany prostor, determinovany divadelni architekturou). Fake herce
implikuje divadelni kostym, pfipadné masku: herec je néjak obleden a toto obleceni ho néjak
charakrerizuje i spole¢ensky uréuje (hraje-li neobleden, stdvd se tato nahota piznaénym
~kostymem™). Ze zplsobt hereckého projevu lze odvodit dal$i divadelni sloiky:'hudebné;

zpévni a tanedni.

2. Dramaturgie a rezie

Podstatou divadla je dialog: slovo (nebo v $ir¥im smyslu: komunikace) mezi lidmi. Drama
piedvidi &loveka vedle ¢loveka, clovéka s Elovékem, a oviem &ovéka proti dovéku. Tvoii-li
jadro dramatickych ptibéht a zdroj dramatického napéti obvykle konflikt, pak ne protikladnost
sama, ale proces jejtho pfekondvani (nebo alespoii pokus o piekondni, byt marny) je smyslem
dramatického déni. ‘

‘Divadlo zpedobuje rozpory mezi lidmi nikoli proto, aby je absolutizovalo, ale proto, aby

za tfm, co lidi rozdéluje, ukazovalo moinost dorozuméni a spojeni.
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Tomuto posldni divadla odpovid4 vnitfni struktura dramatu, keer4 nepodiizuje — jak &ini
nezfidka epika a vétdinou lyrickd poezie - zpodobeny ptedmét subjekcivnimu hledisku jedné
postavy, ale usiluje o objektivni postiZeni vztaht mezi lidmi — dramatickymi postavami, z nich#
kazdd md privo vyslovit nejlepdi argumenty pro svij postoj a vynaloZit viechny své sily na
jeho uplainéni. Misto jediné perspektivy lynckeho nebo epického subjektu mame tu co &init
s protinajicimi se perspektivami jednodivych dramauckych postav, keeré jsou samoziejmé co
do vyznamu a postaveni hierarchizovany, ale v z4klad¢ maji rovn4 prava.

Scénicky realizovany situatni (slovni i mimoslovni) dialog — tj. divadelni pfedstaveni —
probihd ve dvou rovindch a sféréch: jednak na jevisti, v rdmci dramatu mezi herci zeélestujicimi
dramatické postavy; jednak mezi jevi$tém a hledistém — mezi Gi¢astniky divadelni hry na obou
strandch rampy.

Je nasnadg, Je princip dialogi¢nosti se musi promitnout i do vnitfniho systému divadla
jako podniku, jeho dkolem je produkovat predstaveni. Jednodivé slotky divadla — od
dramatického autora, ktery vstupuje do systému divadla jako spolupracovnik, kdy? poskytuje
(lhostejnqi;z ¢f inicativy, lhostejno, zda jde o autora Zivého nebo mrevého) své dramarické
dilo k inscenovdni, pies refiséra, ktery organizuje a f{d{ jevistn{ sou¢innost, vytvarnika, krery
navrhuje scénickou vypravu, kostymy, pfipadné masky, hudebnika, choreografa... az po
herce, ktery hru pied o¢ima divéka provozuje — viechny tyto slozky divadla piisobi v souhfe,
jejimz zédkladem je opét dialog. |

Jednotlivé divadelni slozky mohou oviem projevovat a &asto projevuji mensi nebo vétii
sklon k dostfedivosti: hereckd primadona si hledi jen vlastniho dspéchu bez ohledu na kolegy.
a celek, vytvarnicky exhibicionista prosazuje sviij vitvarny rukopis bez zfetele k potfebdm
hry a hercit, divadelné necitici skladatel vidi v pfedstaveni piiletitost odehrét mezi dvéma
déjstvimi nékterou ze svych skladeb nebo skladbi¢ek atd., atd. Korektivem téchto konec
koncit pochopiteln)'rch (kazdy si hledi v prvé tad€ svého), ale z hlediska divadelniho systému
Skodlivych, tendenci je ona divadelni funkce, kterd sice sama nevytvt #4dné hmatatelné
hodnoty, ale jako hledisko, jako zptisob divadelniho mysleni proniki {nebo by méla pronikat)
viechny slozky divadelni tvorby. Je to dramaturgie.

Slova feckého piivodu ,dramaturg” a »dramaturgie® pivodné oznacovala dramatického
bdsnika a dramatické bésnictvi. V tom vyznamu se dodnes pouiivaji napt. v rustiné nebo ve
francouzitiné. Novy pojem dramaturgie se ustdlil v Némecku koncem osmnéctého stoleti.
sDramaturgii jest tu minéna predeviim nauwka jednak o sepisovint, jednak o provezovini her
divadelnich, tedy teoreticky zdklad tinnosti spisovateloyy, hercovy, refisérovy, popripadé artistického
sprdvee divadla. ™ Ani tento vymér se svym teoretickym zaméfenim nekryje s prakrickym
pojetim dramaturgické profese, jak je kodifikovala piisluina vyhlatka: , Dramaturg vybledivd,
vybird a navrhuje dila, kerd jsou z hlediska uméleckého i ekonomického vhodnd k wvedeni na

23 Owtsiv divadelnt slovnik I, Praha 1914-1920, 5. 711.
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scénu. Vypracovdvd ndvrh dramaturgického plinu, tvircim zpisobem spolupracuje s autory.
Spolupracuje s rezisérem na piipravé predstavent a vjchovné piisobi na cleny souboru...”
Je tteba rozlidovat dramaturgii jako profesi od dramaturgie jako funkce. Bez profese

_obeslo (dramaturgie se osamostatnila

dramaturga se divadlo v pievdiné dobé svého trvini

tehdy, kdy? se rezervodr divadelnihos repertodru roziifil prakticky na celou oblast déjin
dramaru), a také dnes mime vedle divadel, kde pracuji celé tymy dramarurgh (napt.
brechtovsky Berliner Ensemble), i divadelni kultury, kde je dramaturg spise V)'/jimkou nezli
pravidlem (napt. ve Velké Britdnii). I pii absenci dramaturga existuje viak v divadle urditd
dramaturgické ¢innost, kterou musi nékdo vykondvat — at uz je to feditel divadla, umélecky
$¢f souboru, jednotlivi reZiséti nebo vichni dohromady.

V dramaturgické prici se nejmarkantnéji projevuje dialogicky princip divadla. Védina
divadelnich slo¥ck m4 piiletitost pifmo predvést sviij dynamicky nebo staticky vykon na
jevisti divakovi: dramaturgie se v divadelni prici beze zbytku rozpousti. Nevyrviti Zidné
hmatatelné hodnoty, nezptedmériiuje se piimo ve scénickém tvaru; funguje jako pouhy
prostiednik — mezi autorem a inscendtory. Podstatou dramaturgic jc spoluprice a sluzba.
V tom je jeji pokora i jeji zdvaZnost: jsouc zprostiedkovatelkou, je zdroven funkci, je? piisobi
ve viech slokdch a procesech divadelni tvorby. Je funkei uskutediiujici dialogicky princip
v divadelnim systému.

Pracuje-li dramaturg relativné samostatné pii vybéru dramarickych textii pro inscenovani
(relativn&: protose i sestavovan{ dramaturgickych plind je dnes u nds éinnosti, na nfZ se podileji
ptinejmen3im vedouci uméledt pracovnici divadla), pak pti piipravé inscenaéniho procesu
plisob{ v tésném kontaktu piedeviim s rezisérem. (Z francouzského ,regisseur”, jemuz je viak
ve Francii vymezena Fidici sféra administrativné-provozai, kdezto pro rejii v uméleckém slova
smystu se uZivd oznaceni ,,mise‘cn scéne®, jejimi tvilrcem je ,metteur en scéne®). '

Podobné jako dramaturgic i reijni funkce v jakési, byt omezené a jinak pojmenované
podob& musela existovat od samotnych poditkd divadelnfho uméni. Vidy byla v divadelni
praxi nepostradatelnd osoba s uritou autoritou, kterd organizovala soudinnost divadelnich
slozek na jevisti (mohl ji byt sém autor dramatu — napti. ve starém Recku, principdl divadelni
spoletnosti, inspicient nebo zkusengj{ herec). V dobdch ustdlenych divadelnich konvenci se
jeji funkce omezovala jenom na organizaci vn&j$i souinnosti, protoze estetickd pravidla hrani,
,d&l4ni“ divadla byla uréena tradici. Retie v modernim pojmu se konstituuje v druhé poloviné
19. stoleti v souvislosti se snaharni divadelniho realismu o adekv4tni zpodobeni skutecnosti na
scéné. Retijni &innost se uz tehdy neomezuje na vnéjsi strinku jevidinf kooperace, ale smétuje
k vytviteni jednotného jevidtntho obrazu skutetnosti. Konvenéni zpiisob hranf divadla je
nahrazovin osobitym, konkrétnim zmochiovinim se objektivni skuteénosti podle zdsady
#ivotni pravdépodobnosti. Garantem jednoty obrazu a nositelem jednotné metody zpodobenf

-se stAvé-reXiséryktery orientuje viechny jeviseni slozky ke spoleénému cili. Tak se proti obecné
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platnosti divadelnich konvencf prosazuje jednak bezprosttedni vzeah k mimoumélecké realicé
a s nim tendence k maximdln{ autenticité uméleckého vyrazu, ale na druhé strang se &
proti neosobnosti konvenci daleko silngji uplatituje i subjektivni umélecky prvek — refisérova
uméleckd osobnost s uritym osobitgm vidénim. svéta i pojetim divadla.(Pfirozenou
dialektikou vyvoje realistické a naturalistické divadlo konce 19. stoleti a zadatku 20. stolet,
ptivodné programové namitené proti divadelnim konvencim, opét vytvdi{ nové divadelni
konvence, proti nimz polemicky fystoupi zejména mezivileénd divadeln{ avantgarda).

Od té doby, co se konstituovalo jako svébytnd uméleckd slozka, proglo rezijni uméni mnoha
proménami od ,realistické" reZie {pro ni% bylo uréujicim zdkonem hledisko objektivni Zivotni
pravdépodobnosti) ptes modernistické a avantgardistické formy ,refisérismu® (podtizujici
hereckou tvorbu piisnému a pfesnému estetickému tidu a stylu inscenace, jeho? tviircem
je rezisér jako autor inscenace) ai po vystelky reZisérského exhibicionismu (ktery chape
divadelni dilo jako sebevypovéd' jediné osobnosti — rediséra: ten si ad hoc vybiri vhodné
dramatické texty, pro svou potebu je libovolné upravuje, deformuje, interpretuje a realizuje
prostiednictvim manipulovanych herct, jejichz povinnostf je ptesné plnéni reisérskych
prikazii, 2t&leshiovani piedstav, jei se zrodily jako ,vnitini modely” v refisérové muysli).
V soucasné dobé se polemicky k rezisérskému exhibicionismu prosazuji tendence k tymoveé
inscenaéni prici, krerd vidi t&zi§t¢ divadelni tvorby v herci, v jeho nezaménitelné osobnosti;
v jeho proménlivosti, ndpaditosti a hravosti. |

Funkce refie v modernim pojeti piesahuje hranice jednotlivych inscenaci. Zahrnuje
rovnéz plsobeni pedagogické (ideovd, estetickd i etickd vychova souboru), podilf se na tvorbé
uméleckého programu (i jeho diléich projevi, napt. dramaturgického plénu) a na formovini
uméleckého profilu divadla. Viechny tyto funkce oviem vychdzeji z praktické divadelni
¢innosti a k ni se opét vraceji: toriz k tvorbé inscenact, k tvorbé divadelnich dél. | |

Vlastn{ inscenaéni proces zaéind dramaturgickou volbou uréité hry a jeji dramaturgickou
piipravou, pokratuje eviréi spolupraci dramaturga s rezisérem na tvorbé dramaturgicko-
rezijni koncepce, vrcholf rezijn{ realizaci inscena¢ni predstavy a doznivé kritickou sebereflext
— vnitinim hodnocenim inscenaéniho vysledku.

Ideovym klitem refijni price je stanoveni dramaturgicko-reijni koncepce: v ni je
totiZ vyjadfen vztah inscendrord ke zvolenému dilu dramatické liceratury. To je choulostivy
moment divadeln{ tvorby, zde se stfetdvaji ptedstavy autora vychoztho literdrniho dila
s pedstavami jeho divadelniho interpreta — refiséra. Jestlize mé-dfamaturgick)’z rozbor za kol
prozkoumat ¢asto nepiehledny terén vnitintho svéta dramatického textu co mo#n nejvécndji
a nejobjektivnéji s cllem pozndvacim, pak ve stanoveni dramaturgicko-resijni koncepee jde u
o uréen{ konkrétntho sméru, cesty a cile inscenaéni tvorby. Usiloval-li dramaturgicky rozbor

o maximdlné objektivni poznén{ historicky podminénych vznama a akmdlnich divadelnich

- moZnosti-dramatického textu, pii-hleddn{ dramaticko-retijni koncepce uz dominuje tvard
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vile, jez si z fady moznych tefeni vybird jedno jedné, v daném piipadé — zde a nyni, pro
nds — optimdln{. Siroky objektivni prostor dramatického textu se zuzuje subjektivni volbou
nékeerych a potladenim nebo vyuzitim jinych moZnosti, ale ziroveii se touto volbou upfesiiuje
a konkretizuje. B R

Dramaturgicko-rezijni koncepce je vychodiskem inscenatni orby v uzim smyshu (3.
vlastniho zkudebniho procesu) a zahrnuje jak urditou vyznamovou interpretaci dramatického
textu, tak i urdity zptisob jeho scénického ztélesnéni, tj. inscenadnimu zdméru odpovidajic
divadelni ¥inr, vyrazové prostfedky, druh vyrazové stylizace apod. Je ztejmé, e nelze v této
fazi vést ostry fez mezi praci dramaturgickou a reZijni: dvojdomost pojmu dramaturgicko-
reijni koncepce u¥ sama prozrazuje organické vriistdni dramaturgie do inscenacni worby
i zakofenénost inscenaén{ tvorby v dramaturgii. Dramaturgii je sice vlastn{ pohled teoreticko-
koncepéni, ale v ném je uz zirodek pojeti inscenaéntho. Reiii pHsluéi sféra prakricko-
koncepéni, ale ta zcela z4visi na teoretickém dramaturgickém vymeéru.

Dokud existuje budouci divadelni dilo (j. inscenace dramartického textu) pouze v roviné
programu a plinu, predstav a tvah, postupuje rezisér a dramaturg ruku v ruce. Od chvile,
kdy se divadelni vize za¢ne realizovat, jejich cesty se rozd€luji: dramaturg se stivd poradcem,
konzultantem a kritikem re¥isérovy price, vznikajictho divadelniho dila, reZisér vstupuje na
scénu (doslova i pienesené) jako jeho realizdror, jako vidce inscenaénfho kolektivu, jako
svébyiny wiirce, krery se snasi ztélesnit nejen literdrni vizi autorovu, ale i svou vizi jevidtni.
Vznik4 tak vlastné dvoji autorstvi: vedle literArniho autorstvi- dramatikova stoji divadelni
autorstvi rezisérovo (jeho? literdrnim vyrazem byva védinou rezijni kniha, krerd na okraji
partitury dramatikovych slovzachycuje reZisérovu partituru jeviStnich obrazi a akci). Rezie jako
svébyind uméleckd slozka existuje teprve tehdy, kdy? od pouhé reprodukee textu tradiénimi
prostfedky (tj. jevideni realizace v raimci vlddnoucich divadelnich konvenci) pokro¢i k realizaci
osobité, individudlni reZijni koncepce, kterd je vyrazem rezisérova uméleckého svétondzoru,
jeho vztahu ke skuteénosti i jeho metody, jak tuto skutecnost na jevisti zpodobit.

Retisér se mafe v inscenaci doslova ztratit, ale méize na sebe té% upozoriiovat jevi§tnimi
efekty (nipadnym aran¥mi, prostiedky svételnymi i”zvukovymi, riznymi vymysly
i schvdlnostmi). MiZe na sebe upozornit i nesouladem mezi jednotlivymi slozkami (zvld$ié
¢asté je to pti umnych refijnich koncepcich, na keeré herci nestati — rezijni koncepce pak
z inscenace téf jako markantni, ale prizdné schéma). Ale at tak i onak, rezijn{ uméni se
nikdy nereprezentuje na jevidti pHmo, vidycky se projevuje skrze n&ktery z vizualnich nebo
auditivnich prostfedki (skrze herciiv hlas, gestiku, mimiku a pohyb, skrze svétlo, dekoraci,
kostfm, masky, hudbu, zvuky apod.). To oviem neznamend, e by refie neméla platit za
samostatnou slozku divadelniho dila. Vidyt i dramatikiv text existuje na jevisti nikoli ve své
ptimé, literdrni podobé, ale pouze v télesné transpouici, kterou mu daly hlasy hercti. A ptece

by-bylo-paSetilosti popiit existenci-dramatického textu jako samostatné slozky divadelniho

76



dfla. Uéast rezijni slozky v inscenaci je mnohostranni, ale nesnadno identifikovatelnd (t&€zko
napt. rozhodnout, zda ten &i onen detail piipsat ve prospéch nebo na vrub herce & reZiséra).
To je viak zdkonité. Reisér piisobi v inscenaci jako ¢initel inspirujici a hledajici, ale v kone¢né
fdzi Fdici a vedouci: orientuje jednotlivé slozky k jednotnému cili (k jednotné koncepci,
k jednotnému f4du a stylu), sjednocuje &sti v celek. Jako ¢initel integrujici je i kone¢nou
instanci. -‘“

Tyto tivodni pozndmky pouze naznaily postaveni a funkei re#ijni slozky v systému divadelni
worby. Bylo to nutné jako piedpoklad dalifho, postupného zkoumdni konkrémich vzraht
mezi literdrnim vychodiskem dramatického textu a procesem jeho jevistniho ztélestiovani.
Otédzka rezie se bude znovu vracet v pohledech dildich a posiéze v celistvém pohledu na

konetny vysledek divadelni tvorby — divadelni dilo.

3. Situace

Zakladni jednotkou dramatu je z hlediska literdrniho replika, jednotlivd promluva dramatické
postavy. Z hlediska divadelniho je zdkladni jednotkou dramatu — situace.

Slovnik jazyka éeského 11T deﬁnﬁje situaci jako ,.soubrn podminek, okolnosti vztahujicich
se k nékomu, nétemu, tykajicich se nékobo, néceho; stav ( véct), poméry, okolnosti®. Tato definice
je pro né4s G&el piilis Sirokd a obecnd. Dusan Sindelt vychazi ve své knize Estetika situaci
z Hegelovy myslenky, keerd v Gplnosti zni: ,Situace je toti¢ vibec stiednim stupném mezi
vleobecnym, vnitiné nehybnym stavem, v némé je svét, a mezi konkrémim jedndnim, kreré je
vnitiné rozlofeno v akci a reakci, ajejim poslinim proto je, aby v sobé zndzoriiovala povahu jednoho
i drubého extrému a prevedla nds od jednobo k drubému.“* Sindeldt interpretuje Hegelovu
my$lenku: , Situace je v tomto smyslu aktivnt, je instrumentilni, zprostiedkuje mezi vieobecnosti
a uréitostt, navozuje vztah dovéka a svéta, je predpokladem jedndni... Situaci chdpeme ne jako
metafyzicky pojem, ale jako prostiedek, jimz si osvojujeme skutecnost.“™ Oblast situaéniho
estetiéna, jim? se ve své studii zabyvd Dusan Sindeldt, zahrnuje jako jednu z nejdaleziréjdich
slozek mezilidské vztahy. Situace vjrpl)}vajfcf z mezilidskych vztaht jsou zcela adekvatni
divadelnimu uméni, .jehoi tikolem je pfedvddéni komunikace a vzdjemného jedndni mezi
lidmi. Druh4 velkd skupina, o niZ Sindel4# podrobné pojedndvd, jsou situace vyplyvajici ze
vztahu ¢loveka k pHrodé. Ty se mohou stét pfedmétem divadla jen nepfimo — prostfednictvim
vztahi mezi lidmi (napi. vztah k ruské piirodé, obsirné a rozmanitymi prosttedky vyjédieny

v romanu Leonida Leonova Rusky les, mohl byt postizen v autorové dramatizaci epického

W Hegel, G, W. T Estetika I, Praha 1966,s.176.
25 Sindelat, D.; Estetika situact, Praha 1976, 5. 14, 15,
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dila jediné skrze konflikt mezi protikladnym spoleéenskym a lidskym postojem dvou védeii
— Vichrova a Grac1anskeho)

Na rozdil od poezie nebo malby, kieré svimi nejvlastnéjdimi postupy a piimo,
nezprosttedkované vyjadiuji vztah clovéka k piirod¢, na divadle mége byt tento vitah
motivem dramatického jednini, ale nikoli vlastmm obsahem. Doménou divadla jsou situace
mezilidskych vztahi. ‘

Situaci v tomto smyslu charakteri;zuje_ Boris TomaSevskij ve své Teorii literatury jako
»v2djemné vatahy postav v daném momentu“* a wro definici piejimaé i Josef Hrabik v Poetice:
wSituaci definujeme jako vadiemné vztahy v urtitém okamsiky. .. <V

Vezméme si jako piiklad moZnou situaci ze , Zivota®: muy A potkd muZe B a riZe se ho, kde
je Jungmannova ulice. Komunikaci mezi A a B je odstranéna prekazka, vytvofend nevédomosti
muze A, je piekondn rozpor mezizdmérem A jit do Jungmannovy ulice a do¢asnou nemo#nosti
tento zdmér realizovat. Je zde zfetelnd jak rozpornost situace, tak i jeji akdivai zaméfeni.
Charakeeristickym rysem této situace je jeji ukondenost, uzavienost: mu% A dostane #adanou
informaci, podékuje a oba muzi jdou déle svou cestou. Situace byla rozfefena. Toto Fefeni
se oviem mﬁﬁe ukizar jako zddnlivé, kdy? dodare¢né vyjde najevo, %e informace mufe B
byla mylnd a neptivedla muze k cili. Na uzavienosti zminéné situace — pokud se oba muzi
ndhodou znovu nesetkaji — se tim viak nic nezméni.

Ale miZeme si piedstavit i jinou variantu situace: mug B sim bydli v Jungmanové ulici
a zatajiv to, projevi zdjem, koho Ze to muZ A v Jungmanové ulici vlastné hled4. Mug A odpovi,
Ze zenu C, aniz vi, e Yena C je manZelkou muZe B. Mu? B se nabidne, ¥¢ dovede muse A a3
na misto (ndvitéva v ném probudila podezteni). Z nevinné situace dotazu se vyvine zcela
odlidnd a svym obsahem velmi napinavd situace Zarlivosti: konflikt mezi mufem A a mufem
B kvili Zené C.

Rozdil mezi obéma situacemi je nasnadé: prvni situace je z hlediska mezilidskych vzeahty
nezdvaind a nezdvaznd, m4 viznam toliko subjekeivni (pro nevédomce A), jeji rozpor je
nekonfliktni (jeho pfekondni je mo#né bez tjmy na keerékoli strané) a je to situace ukondend
(nemotivuje pokratovani). Druh4 situace mé objektivni dosah a zévainost (tykd se viech
zliCasténych osob), jeji rozpor je konfliktn{ (z4jmy jednotlivych osob jsou tu v momentdiné
nefelitelném rozporu) a je to situace oteviend (motivuje pokradovani). Reknéme pfedem, Ze
v druhém pfipadé se jednd o potencidlné dramatickou situaci.

Podivejme se na jednotlivé slozky, které situaci uivafeji. Predpokladem zrodu situace je
setkdni. Vlastni situace vznik4 kontaktem, stykem, komunikaci mezi osobami, jez nazveme
ucastniky;, subjekty situace. Tato komunikace m4 své ,,téma“ — predmét situace. Predmétem

situace miiZe byt néco, co stoji mezi Gitastniky: spor X a Z o dédictvi, ale mie jim byt

%6 Tomalevskij; Brr-Teorie literatury, Praha 1970, 5. 125,
37 Brabik, J.; Peetika, Praha 1973, s. 213.
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i vzdjemny vztah mezi Gastniky: liska mezi L a M. Situace, kdy L miluje M a M miluje
L, je situace vzdjemného souladu, chybf ji konfliktni ndboj, vyiivd se v projevech vzdjemné
niklonnosti mezi L a M. Konfliken{ se takovd situace miiZe stit, kdy? je liska jednostranng
(L miluje M, ale M jeho lisku neopétuje) nebo kdyZ do vztahu vstoupf nékdo teti (L miluje
M, ale M miluje O). .

Reteno velmi elementérné, je situace mezilidskych vztaht néco, co je mezi nekolika
osobami kvili néemu. Je-li to ,,ﬁécc_u“ takového druhu, Ze kvili nému dochdzi k nédemu
jinému (dotaz o ulici vzbudi Zirlivost), jde o situaci otevienou, motivujici vznik nové situace,
ptipadné celé fady novych situaci. Situace nenf jednotka statick, ale dynamickd, m4 vnitini
napéti a pohyb, ptekondvi se v ni bud definitivné urdity rozpor (situace uzaviend), nebo se
¢dsteCnym piekondnim jednoho rozporu vyvoldvé rozpor jiny.

Podivejme se ted na n¢kolik namdtkou vybranych situaci ze sitvaéné neobyéejné bohatého
dramatického dila, ze Shakespearova Hamleta:

1. Hamletovi se zjevuje duch jeho otce a #d4 ho, aby pomstil vrazdu,

2. Polonius ddvd svému synu Leartovi rady do Zivota pied jeho odjezdem do Francie,

3. kil Klaudius spolu s Poloniem nastraz{ Hamletovi do cesty Ofélii a vyslechnou jejich
rozhovor, pti némz Hamlet pfedstira $ilenstvi,

4. Hamlet nevidén pfistihne krdle Klaudia, vraha svého otce pti modlitbéch, ale nevyﬁiije
piilezitosti a odkldd4 sviij dmysl krile potrestat, . ...

5. Hamlet spolu s Horaciem se bavi oboustranné komplikovanou konverzaci s dvornim
kadparem Orsikem, ktery pfifel princi vyfidit pozvani na $ermifské utkdni s Leartem,

6. Hamlet pfi Sermifském souboji poznd kréltiv a LeartGv tklad a sdm zasaZen smrtici zbran{
zabije oba viniky.

Pti rozboru zjistime, %e se tyto situace riiznym zpfisobem a v riizné mite vaZou k hlavnimu
tématu hry, je? lze charakrerizovat jako Hamletiv kol pomstit vrazdu otce a odklady pti
plnéni tohoto dkolu. Situace 1, 4 a 6 jdou v tomto smyslu ptimo k jadru véci. Situace. 1,
protote vlastni piibéh a problém exponuje: hrdina dostdvé a piijim4 tikol. Situace 4, protoze
spojuje Gmysl ¢in provést s jeho odkladem. Situace 6 pak je vlastnim naplnénim Hamletova
poslini a rozuzlenim dramatického déje. Situace.3 se sice pfimo k pomsté nevztahuje, ale
skrze - nastréenou Ofélii demonstruje dvoji taktiku protichidnych stran dramatického
konfliktu: takeiku krile a jeho pomahadt vii&i Hamletovi (tiklady) a takriku Hamleta vidi
kréli (ptedstird $ilenstvi s cilem ovéfit si pravdu). Situace 5 obsahuje sice ndvaznost na hlavni
dgj (pozvini na Sermiiské utkdni, p¥i némz se roztes{ viechny rozpory), ale to, co se dalo vytidic
jednou dvéma vérami, je roztaieno do nepiimétené sife 43 replik, odvédgjicich hovor na jind
témara. Z hlediska piibéhu je tato scéna postradatelnd, a proto se v inscenacich ¢asto $krtd.
Jedté volngjsi je spojeni s vlastnim piibéhem v situaci 2, kde Poloniovo kdzéni je motivovéno
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dilezitym dé&jovym faktem Leartova odjezdu do Francie, ale sama moriln{ nauceni nemaji
jiny vyznam, nez pfedstavit Polonia a jeho duchovni svét rozsafné prosttednosti.

Porovndni vychozi situace (1) se situaci zdvére¢nou (6), po niZ uz nisleduje toliko epilog
Fortinbrastv, ukazuje nejen dynamiku dramatickych situaci, ale té2 uréity moment stilosti,
keery spojuje jednotlivé situace v soavisly celek. Mizeme hovotit stejné dobfe o mnohosti
jednotivych sivuact, sklddajicich jednotné dramatické déni, jako o jednotné situaci, objimajici
mnohé jednotlivosti dramatického déni. S podobnym rozporem se setkdvime i v b&iné mluvé
pti oznadovini mimoestetickych situaci: situaci nazyvime jednak zcela vyjimeénou a zcela
konkrétni vztahovou jednotku (hovoiime napt. o trapné situaci, kdyZ sc setkdme ve svatebni sini
o vlastni svatbé se svou byvalou milou, kterd s nimi éekd dité), jednak souhrn spoletenskych,
nadosobnich vztaht, zobectiujicich celou fadu konkrétnich uddlosti (hospodatskd, politick,
ndrodnostni situace). Z tohoto rozporu je jediné vychodisko, jez v sobé obsahuje i feseni
dialektického vzeahu mezi stdlosti a proménnosti situace: hierarchizace a hodnotovd
diferenciace situaci.

Situace dramatu hierarchizujeme podle stupné zobecnéni: vznikne ndm stupnice od
dil¢ich situaénich prvki pfes konkréni situace z téchto prvka sloiené, rizné zdvainosti
a vyznamnosti, aZ po obecnou situaci, jez viechny konkréini situace zahrnuje a spojuje,
postihuje to, co je jim spoleéné, abstrahujic od vieho nepodstatného. Takovou zobecnujici
situaci v dramatu nazveme situaci rdimcovou. Rdmcovou-situaci Hamleta; platici pro celou
tragédii, je Hamletiv Gkol pomstit vraidu otce. Rimcovi situace je v dramarickém déji
nositelem momentu stalosti, ktery déld ze sledu konkrénich situaci jeden piibéh; rimcovd
situace je spoleénym jmenovatelem téchto konkrétnich jedmotlivych situaci, které jsou
nositelem momentu zmény, pohybu, dynamiky.

Jednotlivé situace pak diferencujeme podle jejich zdvaZnost, vyznamnost, ddleZitosti, t]
podle toho:

1. jaky maji vztah k hlavnimu témaru;
2. v jaké mife motivuji pohyb dramatického déje.

Situace 1, 4 a 6 jsou v tomto smyslu situacemi hlavnimi, kli¢ovymi; situace 3 je sitnaci
vedlejsi; situace 2 a 5 miifeme oznalit jako situace epizodické. Epizody jsou drobné d&jové
odbodky: nitka, keer4 je s vlastnim piibéhem spojuje, je tak tenkd, Ze epizody jsou vétiinou
z hlediska logiky fabule (=¢asové a pficinné uspofiddanych uddlosti, jez woti podklad déje)
postradatelné, co? neznamend, Ze jsou vidy zbyteéné. Zhusta maji totiZ jinou funkci nei
fabula¢ni: napt. ilustraéni, charakterizaéni (charakrerizuji uricy jev, urticé prostiedi, uréitou

dramatickou postavu).
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4. Situace dramatu a dramatickd situace

Uz Platén v 10. knize Ustavy a zejména pak Aristotelés v Gvodu své Poetiky oznadil uméni
za napodobeni, mimezi (fecky mimésis). V soucasné dobé se mnozi estetikové a teorertici
umén{ tomuto pojmu vyhybaji (snad z obavy, aby vzeah umeéleckého dila ke skuteénosti nebyl
chdpdn mechanicky) a nahrazuji je pojmy jin}’r-;fli, piedeviim ,obraz", ,zobrazeni®. Aristotelés
samozfejmé nebyl programatikem naruralizmu a nechdpal mimezi jako netvotivé kopirovéni.
Pro divadlo je pojem mimeze (oviem jako vychodisko, nikoli cil tvorby!) dodnes pouticelny
a vyhodny, protoZe pfimo poukazuje na analogii mezi hereckym jedndnim na jeviti a lidskym
jedndnim mimo jevisté, v redlu, pfi éemi &initelem je na obou strandch &lovek, byt" ve zcela
odlisnych spole¢enskych rolich. K Aristotelovu ,predmeétem .napodabowz’m’ jsou jednajici osoby”
je tieba tedy dodau: nejen pfedmétem, ale i podmétem. Navic poukazuje pojem mimeze
i k hravému vychodisku herectvi a divadelniho uméni vabec: ,,... napodobovint jest lidem
vrozeno od malitka @ Hovék se od ostatnich Zivjch bytosti lii prdvé tim, fe md nejvétsi schopnost
k napodobovini a Ze se jeho proni ulent a pozndni déje napodobenim

Pomér technicky omezeného uméleckého dila k relativné neomezenym moZnostem
skute¢ného déni do znaéné miry podminuje zptsob zobrazovani & zpodoboviniv jednotlivych
uméleckych druzich. Charakeer divadelni mimeze je uréovin jednak vieobecnymi pozadavky
estetickymi, jednak poadavky specificky divadcinirni,--vypl-}’f-vajfcfmi ze zvlddiniho zpiisobu
produkovéni a konzumovéni divadelniho dila. Z fakeu nazorného dramatického déje skupinou
hercii na jevi$ti pro skupinu divaka v hledisti a z fakeu prostorového a ¢asového vymezeni
predstaveni lze vyvodit celou fadu praktickych nélefitosti, které se vztahuji i k zikladni
dramatické jednotce — k situaci dramatu.

Vychdzi-li dramatické jedndn{ z mimeze, napodobeni skute¢ného jednéni, pak musi mit
situace dramatu urditou miru reprezentativnosti (schopnost zastupovar urtité skutenostni
jevy) a typi¢nosti (schopnost postihovat typické strinky téchrto jevit). Podle Malé encyklopedie
soucasné psychologie F. Hyhlika — M. Nakone¢ného je typ ,,psycbélogicky urtitd konstelace
viastnosti, které jsou spolecné uréité skupiné lidi. Cisté typy se ve skutecnosti nevyskytuji. (...) Typ
je idedlni forma, které se jednotlivi lidé vice nebo méné blizi. Kazdy clovék je vic ne typ, protofe
kromé viastnost! typickyjch, 4. skupinovjch, md jesté viastnosti individudlni.“? Toté: lze fici
i 0 &lovéku v dramatu, byt nejde o ¢lovéka skuteéného, ale uméle vytvoteného, fiktivniho: ani
dramatickd postava neni ¢istym typem (v psychologickém smyshu), i ona m4 vedle vlastnosti
typickych jestévlastnosti individualni, jedineéné, zvld$tni. Divadlo jako uméni operuje vétfinou
nikoli s prvky béznymi, tuctovymi, statisticky nejéastéj$imi, ale naopak s prvky vyjimeénymi,

a prece vyznaénymi. Ve shodé s teorii informace piinddejl pravé nedekané jevy vérdi miru
Jevy

" 28 ATistoteles: Poctikd, s. 27, 28.

29 Hyhlik, F — Nakoneeny, M.: Mald encyklopedie soutasné psychologie, Praha 1977, 5. 281,
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informaci nez jevy ofekdvané. Je jisté mnoho riznym zpiisobem a z raznych diivodd #rlicich
manzeld, ale fné.lokter;? svou manzelku ugkrti, uvéiiv prohnanému nadeptavaéi. Ochello $krtici
Desdemonu jisté neni typicky statistickou &astosti vyskytu, ale tim, %e jeho jednéni vystihuje
podstatu zpodobovaného jevu daleko trefnéji nez bé&iné projevy tuctovych #érlived. V tomtio.
smyslu je také tteba chdpat typizaci v .uméleckém dile. Cilem divadelni mimeze neni presné
popisovat jevovou skute¢nost, ale odhalovat pod jejim povrchem vidéi motivace lldskeho
jedndni a chovani. Divadlo nemd stvrzovar odekdvané, ale objevovat neolekévané.

Zpodobeni Othellovy Zirlivosti m4 navic dramatickou ndzornost a hutnost, co jsou
dalii charakreristické znaky dramatické situace. Vnitin{ stavy muscji byt zvn&jinény,
zptedmémeny, museji se projevit skrze vzéjemné jedndn{ dramartickych postav. Museji byt
pochopitelné z pouhého piedvedeni — bez pomoci vysvétlujicich komentifi. Dramarick4
hutnost situaci v dramatu odpovidd koncentrovanosti divadelntho uméni. Tento po¥adavek je
logickym dusledkem pomérné tzkého vymezeni ¢asu i mista divadelniho ptedstavent a s tim
souvisejicich omezenive vnitinim uspotiddni dramatického dila. V protikladu k extenzivnimu,
$irokému a popisnému zaméteni velkych dél epickych, tthne divadlo a drama zcela piirozend
k intenzivm’r’rfu, soustfedénému, ziZenému, ale téz prohloubenému zpodobeni skutednosti,
k zhusténym, kondenzovanym situacim, v nichZ jsou ndznakové, zkratkovit® a typizované
postizeny zékladni rozpory a problémy uréité skuteZnostni sféry.

A konecné z faku, Ze divadelni podivans m4 Casovy pritbéh (realizuje se v &ase), vyplyva
pozadavek dynamiky, hybnosti situaci. Jak uz bylo naznaceno a dolozeno v minulé kapitole,
obsahuje situace uréity rozpor, konfliktntho nebo nekonfliktniho rézu, keery se bud tplné
nebo ¢astedné pickondvd jednanim. Pro drama jsou vyhodné zejména situace, v nichy se
rozpor pickondvd jen &dstetné, to znamend, Ze se piekon4vd jen diléf strinka rozporu, ale
jeho jddro trvé: situace motivuje pokradovini, vznik daldich situaci, jejich% vazbou vznika
dramaticky d&j. V dramatu se oviem neziidka vyskytuji i situace, které dramatickou
dynamiku postrddaji, nemotivuji pokraovini, jsou relativné uzaviené (epizody, reflextvni
partie, lyrickd intermezza apod.). Jejich poutiti opraviiujf jiné funkce ne} dramarické (nap#.
ilustratnf, charakeerizatni, néladovd). Z toho plyne nutnost rozlifit technicky pojem situace
dramatu, zahrnujici vetkeré situace v dramatu se vyskytujici bez zietele k jejich dramatickym
kvalitim, od hodnoticiho pojmu dramatick4 situace, kam poditdme jenom rakové situace,
jei maji vnitin{ dramatické kvality, jak byly vy¥e charakterizovany. Je j jasné, Ze privé takové
v hodnoticim smyslu dramatické situace jsou nositeli napéti a hybnosti dramatického dila,
Dramati¢nost v tomto smyslu je pak tieba edliovat od béZného zpisobu uivini tohoto
slova v souvislosti s jinymi uméleclymi druhy (miuvime prenesené o dramatickém vyjevu
v roménu, o dramatické hudbé nebo malbé) i s jevy skute¢nostnimi (dramaticky vyjev na
ulici, pti demonstraci nebo stévee). Phivlastek dramaticky v tomro $irokém pojeti znamend

prosté vzruSeny, vzrudujici, napinavy, ptipadné viZny, tragicky, osudny. Dramatinost, o niZ
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uva?ujeme v souvislosti s dramatickym dilem, je viak tésné vymezena konkrétnimi pozadavky
divadelnfho uméni. Dramati¢nost dramatické situace obsahuje specificky divadelni aspekt,
je to potencidlné divadelni kvalita.

Rozhodujici véwdina situaci dramatu md pfirozené. charakter dialogicky: postihuje
komunikaci a vzdjemné jedndni mezi lidmi. Nelze viak pominour ani takové situace, jejichZ
charakter je monologicky, i kdyz jsou v modernim dramaru zfetelné na dstupu. V lingvistickém
smyslu definoval monolog Jan Mukatovsky jako ,jazykovy projev o jediném déastniku aktivnim
bez obledu na piitomnost nebo nepiitomnost ticastnikis ostatnich, pasivnich“*® Monologické
promluvy tvoii dileZitou a tematicky hluboce (hrdinovym vnitinim véhdnim) motivovanou
souddst tragédie o princi Hamletovi. Jejich zaméfeni a vnitini organizace nenf jednotnd. Pro
Hamleta jako postavu jsou zvl4$té ptiznaéné monology, v nich hrdina sim sebe provokuje
k pomsté a vy¢ita si liknavost pii plnéni svého posldni. Mdm na mysli zejména monolog po
uvitani hercti na Elsinoru, za¢inajici (v Saudkové ptekladu) slovy: ,,J4 bezpdterny cham!“ (11.2)
nebo monolog po setkdn{ se setnikem Fortinbrasova vojska: ,Naé poblédnu, vie svédi proti
mné a liknavé mé pomsté” (IV.4). Tyto texty jsou neseny pt{imo agresivnim ténem, pti fem?
obvifiujici i obvifiovany je tiZ osoba. Hamletova osobnost je v nich rozdvbjena: reflekeujici
j4 soudi j4 ¢inné. Ptestoze jde po strdnce lingvistické o ¢isté monology, jejich réz je nejen
vyslovené dialogicky, ale pfimo konflikeni, byt' jde o konflikt uvnitt jedné a téze osoby. Takové
monology maji oviem platnost vyrazné dramatickych situaci. Slavny Hamlettiv monolog
»Byt &i nebyt” (I111.1) naproti tomu takovou konflikini dynamiku postridd: je pouhou reflexi
o smyslu Zivota a smrti, o oprdvnénosti a zdbrandch sebevraidy, i kdyz formalné rozvrienou do
dialogické strukeury otdzek a odpovédi. Jeji rozpornost je vyrazem vnitini nejistoty, hleddni
a tdpani bez dramaticky aktivizujictho zaméfeni a bez ptimého vztahu k hlavnimu témaru
hry. Nejde tedy o rozhovor s nepfitomnym nebo pomyslnym partnerem (jak byvd nékdy
divadelni monolog definovdn), o monolog vskutku dramaticky, o svébytnou dramatickou
situaci (leda bychom se snatili jej inscenovat se zna¢nym ndsilim jako proces skute¢ného
rozhodovini, pfi némz Hamlet na po¢dtku hodld na sebe vztdhnout ruku a na konci dyku
odhazuje). V monologu Poloniové (rady synu Leartovi na cestu do Francie, 1.3) dramaricky
moment docela chybi, a¢ je tu oslovovdn ne pomyslny, ale skuteény, le¢ pasivni, poslouchajici
partner. Dramatickou situaci zvld§iniho druhu vywéii Shakespeare spojenim dvou monologii
— Hamlettiv monolog nad modlicim s¢ kralem, jéhoi pasivni sebereflexe ,,Odporny je mij
zloéin, pdchne k nebi® (krdlovsky zloinec se vyzndva ze svého hiichu, ale nenalézd v sobé dost
Géinné litosti k pokdni) je konfrontovdna s aktivni promluvou Hamletovou , Ted” by to Ho;
a snadno; on se modili“ (111.3). _

Ve své studii Dialog a monolog dospiva Jan Mukafovsky po zevrubné analyze dialogického

a monologického principu k tmrto zdvérim: ,monologicnost a dialogitnost jsou soucasné

¥ Mukatovsky, ].: Kapitoly z leské poetiky 1., Praha 1948, s. 129,

83



a nerozlucné piitomny jiz v psychickém déni, z kterého jaz_y/e:az{)? projev vychdzs, (...) monolog
s dialogem nesméji byt pojtmdny jako dvé navadiem cizé a stupriovité Fadéné formy Jazykového
projevu, nybri jako dvé sily jeZ spolu neustdle zdpasi o prevabu dokonce i v samém pribéhu
promiuvy.” (...) ,monologicnost a dialogicnost tvoit zdkladni polaritu jazykového dén, kterd
dochdzi prechodného a znovu obnovovaného vyrovndni v kazdé promluvé, a formdiné monologické
& dialogické, “® ©

Tyto poznatky plati analogicky i o dramatickém monologu. Potvrzuji to i nade ptiklady,
v nich byla ptedstavena celd $kdla moZnost! od monologu-bytostné dialogického, v néms
dialogicky princip zcela dominuje navzdory formélné monologické vystavbé — a# k relativné
Cistému monologu, kde dialogi¢nost funguje pouze v obecném smyslu promluvy. Z analyzy
jednotlivych piikladd jasné vyplyvé, Ze nenf rozhodujici samotnd mira dialogi¢nosti, ale druh

rozpornosti, jez tuto dialogi¢nost pronika.

5. Situace dramatu a jevistni situace

Odpovéd’ na otdzku ,Co je to jevisini situace?” je na prvni pohled jasn a snadné: ztélesnéni
situace dramaru na scéné, nebo jinak fedeno: pievedent, ,preklad” situace z jazyka literatury
do jazyka divadla. Jasné a snadné odpovédi se vidy vyplat{ brit s rezervou, pochybovat o nich
a provéfovat jejich platnost.

Porovndme-1i v nékolika soudobych inscenacich Shakespearovy tragédie Krdl Lear tieba
slavnou scénu boute, zjistime, Ze mezi jednotlivymi provedenimi jsou znaéné rozdily, i kdyz
textovy zdklad zistal vice méné zachovén. Je§té ndpadnéjéi by tento rozdil byl, kdybychom
mohli srovndvat i v linii vertiklni: inscenaci alibétinskou s inscenacemi klasicistickymi,
romantickymi, realistickymi, avantgardistickymi atd.

Tyto rozdflnosti nejsou ndhodné a jejich pticiny nejsou subjektivni: zikladni divod spoéiva
v samotné dialcktice vztahu divadlo — drama. Literarni dilo je V)?tvorém »schematickym®,
obsahujicim fadu mist ,nedourdenosti“. Ctendt si musi dourdit a doplnit predstavené
pfedméry, a tim konkretizovar svét pfedmétt v literdrnim dile schematicky podanych.

Viimnéme si blze té nejjednodussi strdnky jevistni situace: jejtho vnejsiho uspofddéni
a rimce. Scéna boute v Krdli Learovi je uvedena pozndmkou: /1L 1. Pusid pli#. — Boue,
hrom a blesk. — Vistoupi z protivnych stran Kent a ryti% “V komentdti k pfekl.adu Bendiského
kupce vysvéduji E. A. Saudek a Zdenék Stffbrny Shakespearovy scénické pozndmky: ,Na
alzbérinském jevisti bez dekoract a bez podstatnych promén oznaiovalo divikovi mdloco mimo

herce a jeho jedndnt, kde se déj té které scény viastné odehrdvd. Proto viechna bliZs a ui oznalent

3 Tamge,s. 146 a 153,
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mista déje, jdouci za mez nejnezbytnéjstho, jsou moderni.“** V citované scéné z Krdle Leara jc
scénickou pozndmkou uréeno roliko misto déje a pocasi. PHznaénd atmosféra celé scény pak
vyplyvi z dialogii a monologt jednotlivych postav. _

Ve hie Tennessee Williamse Sestup Orfesiv jsou jednotlivé obrazy uvadény scénickymi
pozndmkami, které piimo ptedepisuji nejen misto, dobu, atmosféru, zvukovou kulisu, ale
i zevnéjiek, chovéni a jedndni dramatickych p‘astav;

Rozdil mezi timto dvojim vn&j§m uréenim situace dramatu neni nshodny: je podminén
souborem divadelnich konvenci, pievlidajicim zpisobem inscenovini v té kreré dobové
divadelni kultufe. Jestlize v alZbétinské dobé bylo jeviitd chdpino jako ryze divadelni
prostor, piebiral ilustrativnf a charakteriza¢ni funkci sdm herec a jeho slovni i mimoslovni
jedndni (klitova udilost boute je v Krdli Learovi evokovana jednak dramaticky popisngmi
promluvami, ale zejména sloZitou interakc! mezi pfirodnim Zivlem a lidskymi osudy, jak
sc projevuje v hereckych akcich a reakcich). Naproti tomu realistické (v uz$fm- historickém
smyslu) konvence, z nichZ vyristd Williamsovo drama, sméfuji k tomu, vytvotit v rdmci
divadelnfﬁp prostoru sugestivni 2 co mo#na vérny prostor kvazireslny, iluzivni (pfesnd kresba
prostfedi pomoci vizudlnich i auditivnich prostfedk).

Co bylo feteno o vnj$im uspotidini situaci, plati analogicky o jejich vnitin{ vistavbé: co
do hereckych ndroki inklinuje Shakespearovo drama k maximalné opro$ténému, Géelovému
a pfece vysoce hravému projevu bez onéch drobnokresebné ilustrativnich a charakteriza¢nich
detaild, jez jsbu charakeeristické pro drama Williamsovo.

Soubor divadelnich konvenci znamend nejen urity vnéj§i zptisob inscenovéni a hrani,
divadelni konvence zahrnuji i uréity historicky podminény zpfisob mimeze, zpodobeni
skuteénosti. NemiZzeme pochopit smysl situaci zejména u stardich dramatickych texti {napf.
u antické tragédie nebo stfedovékych mystérii), nevezmeme-li v tivahu divadelni architekruru,
scénografii, kostymovani a zphisob herectvi v té divadelni kultute, z nf? 2 pro ni se zrodily.
Historicky zcela adekvéni je proto inscenace pouze tehdy, kdy? se inscenuje text, vytvoteny
pro divadelni konvence, v nich? se inscenuje (napf. inscenace Sofoklovy tragédie v athénském
divadle v 5. stolet] pf. Kr.).

Inscenujeme-li dnes feckou tfagédii, dochdzi ke stfetnuti dvou zcela odli$nych souborii
divadelnich konvenci, a tim i dvou zptsobt divadelni mimeze. Vysledek bude zpravidla
kompromisem, ktery bude tthnout bud’ k napodobeni feckych divadelnich konvenci (snaha
inscenovat feckou tragédii tak, jak se v Recku hrdlo divadlo), nebo k podfizeni feckého
textu soudobym divadelnim konvencim (snaha inscenovat feckou tragédii tak, jak se dnes
hraje divadlo). Krajni pély jsou nedosazitelné: nelze beze zbytku obnovit fecky zp.ﬁsob hrani
divadla, ale nelze ani beze zbytku zesoucasnit fecky dramaricky text, protoze fecké divadeln{

konvence ziistanou v ném vidycky v uréité mife latentné obsazeny. Prevlddajici a optim4ln{

32 Shakespeare, W.: Kupec bendtsky, Praha 1955, 5. 152.
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jsou takové koncepce, které hledaji sty¢né body mezi obéma soubory divadelnich konvenci
(dne$nim i historickym), potlatuji ty vné&j$i rysy textu, které ptili§ poukazuji k minulosti,
a zdtraziuji naopak ty vnitini rysy, které maji schopnost se v soudobé situaci akrualizovat.
Moznosti konkrétnich, jedine¢nych feSeni jak dramatickych celkd, tak jednotlivych situact
dramatu je bezpotet, a tak vstupuje-mezi dramaticky text a jeho scénické zeélesnénf vedle
momentu objektivniho (dramatické konvence) jéété moment subjektivni, jehoZ nositelem je
v soudové divadelni kultute ,autor ihscc_nace“, rezisér. Pii v$i determinaci riznymi vnéj$imi
okolnostmi (od spoledenské situace, trovné divadelni kultury az po stav divadelniho souboru,
jeho provozni podminky, herecké moZnosti atp.) je to piedeviim retisérova tviiréi viile, krerd
rozhodne, jak bude ta kterd situace dramatu konkrétné scénicky fefena a provedena.
Vzhledem k tomu, #e v soucasné divadelni kultufe koexistuji riznorodé divadeln{ konvence
vedle sebe (od rdznych avantgardnich zpisobi a2 po naturalistické divadlo v duchu 19.
stoleti), muiZe si soutasny rezisér zvolit, zda chee napt. bouti v Krdlf Learovi pojednat v duchu
blizicim se altbétinskému pojeti (ij. vytvotit charakreristické prostfedi pomoci slovniho
jedndni) nebo pouit technickych prostiedkd a kouzel iluzivniho divadla (zvukomalby,
svételnych efekui atd.). Skuteéné tvaréi ptistupy voli zpravidla kombinaci prvka iluzivnich
a neiluzivnich, vysoce konkrétniho a ndzorného hereckého projevu se znakovymi prostredky
a postupy. Napf. Peter Brook ve své slavné inscenaci hrél bouti pfi plném osvétleni na takika
holém jevisti se dvéma bilymi sténami v pozadi. Jedinym zvukovym prosttedkem bylo fingeni
vibrujictho plechu, pii¢em? zvukovy zdroj byl divikovi viditelny. Vechno ostatni vyjadili
herci: zmitali se ve vétru, vichfice jimi tloukla o stény, klopyrali a potaceli se jako slepci, druh
hledal druha. Toto fefeni bylo maximalné prosté a Gtinné, ale téz zptsobilé sd&lit kromé
vécného fakiu bouie i jeji symbolicky vyznam v Shakespearové velké tragédii. Hlavni akcent
se z déje vnéjstho, piirodniho tikazu, piesunul na d&j vnictni, lidsky, na ptirodu v Hoveku:
¢lovek hledajici, tipajici, bloudici ve viru nepiitelského svéta. Boufe jako kritick4 situace
¢lovéka, spole¢nosti, lidstva.
. Jednotlivd stidia vzniku jeviden{ situace lze popsat asi takto: na pocitku je dramatikova
divadelni ptedstava (jde-li o skute¢ného dramatika, myslictho v situacich, nikoli o pouze
liverdta, mysliciho jen ve slovech), jejimz zdkladem je mimeze. Dramatik viéluje svou divadelni
pfedstavu do literdrni formy: jeho uméni spocivi ve schopnosti skrze promluvy a popsané
Ciny postav vyjadfit svou divadelni piedstavu, vn&j$i i vnitini ndpli situace. Inscendrofi
(v Cele s refisérem) tvoli jevidtni situaci na zdkladé dramatického textu: dramatikova
divadeln{ pfedstava se urcitym zpiisobem (vice &i méné ptesné, vice & méné volné) scénicky
realizuje. Rizné dramatické texty pochopitelné riizné a v rlizné mife determinuji jevistni
tvorbu; scéndte komedie dell’arte, v nich? jsou ddny jen typy postav a chod déje, poskytly by
samoziejmé dne$nimu inscendrorovi daleko véti volnost neZ napt. texty Tennessee Williamse.

V. Zidném-pHpadé neznameni jevidtn{ inscenace pouhy ~preklad® z literdrniho jazyka do
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jazyka jeviStniho. Jde o skuteénou tvorbu, pli niz inscendtofi nejen po svém situaci dramatu
interpretuji, ale rozhoduji i o volbé vyrazovych prostiedki a zptisobi jejich uZitf, o osobitém
zpusobu scénického feSeni. Vztahy mezi dramatickymi postavami, jak jsou obsaZeny v situaci
dramatu, se promitaji do jeviStniho aranimd (ij.dynamického uspoidddni hercd jako
jevistnich postav), kde aktudlné fanguji (v transpozici, jei je vysledkem tvard interpretace
textu inscendtory) jako konkrétni vztahy a konkrétni jedndni mezi jevi$tnimi postavami.
Jevistni situace jako jeden uréit}?, konkrétni zpiisob ztélesnéni, provedeni situace dramaru
je tedy jednak vice neZ situace dramatu, vice o ,dourcenost®, o vétdf miru konkrétnosti
-a ndzornosti, zdrovei je viak méné neZ situace dramatu, protoZe je jen jednim feSenim této
situace, naplnénim jedné z celé fady moZnosti.
Inscenovéni je jako kaZd4 jind tvorba zdroven realizaci, fixaci i determinaci. Kazd4 tvorba

je krokem ze svéta svobody do svéta omezeni.

6. Dramaticky konflike

Kazd4 situace mezilidskych vztaht obsahuje néjaky rozpor, ktery se bud' dplné nebo ¢astecné
pickonédvi lidskym jedndnim. Tento rozpor miize mit rozmanity obsah a charakter, maze byt
konfliktni nebo nekonfliktn{.

Problematice konflikti vénoval psycholog Jaro Kiivohlavy zevrubnou studii, z ‘niZ
pievezmeme etymologicky vyklad pojmu: ,,Slove konflik: je latinského pivodu (conflictus, us, m.
—svdzka). Toto slovo, kreré v lestiné tak zdomdcnélo; se sklidi ze dvou édsii: predpony (con) a hlavni
ddsti, jddra. Toro jddro slova konflike odkazuje k slovesu fligo, eve. U rohoto slovesa miteme odlisit
jeho zdkladni, vécny, prvotni, konkrétni viznam a jeho viznam odvozeny. Prvotni viznam toboto
slovesa je: udefiti, uboditi. Odtud viz i podstatné jméno flictus, us, m. — ndraz, sider. Odvozeny
vjznam pak je: nékoho néttm zasihnout. Predpona con naznaluje, e jde o vadjemné stetnuti
dvou sidastnikd, a ne o jednostfannou zdlezitost. Confligere tedy podle toho znamend nejen nékoho
zasdbmout (boj), ale vedjemné s zasahovati (soubaj). Doslova utkati se s nékym, sraziti se s nékym
ve vadjemném zdpolent, jako napt. v Sarvdtce, a bit se s nékym, jako napi: ve rvaice atp. Obrazné:
zdpoliti, zdpasiti, pFiti se atp. V podstaté jde o vyjidient soucasného, simultdnniho niroku dvou
ag zeela na opacnych strandch stojicich a diametrdlné rozdilnjch zdjemci o tutés véc a's tim
spojeny boj. Konflikt pak znamend stietnuti dvou nebo vice zcela nebo do urtité miry se navzdiem
vylulujicich & protichidnych snah, sil a tendenci. Zde je mono pokusit se i 0 vicet Ceskyjeh termini
blizkého viznamu, tzv. synonym. Vedle jiz uvedeného stietnuti protichidnych snah a souboje je

mogno wvést: spor, srazka, souper“ém’, soutégent, neshoda, rozkol, nesoulad, nesoublas, nesrovnalost,
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mrzutost, hddka, svdr, pFipadné at rvacka, bitka, pranice a bitva. VZdy je ale tieba pridat dvou
protichitdnych sil. “»

Kfivohlavy rozdéluje konflikey do ¢eyt zdkladnich tid:

intrapersondlni (vnitfni, osobni konflikty jedné osoby),

interpersonélni (konflikty mezi dvéma lidmi),

skupinové (uvniti dané skupiny lidi),

A

meziskupinové {mezi dvéma skupinami lidi). _
Podle ,exirémni dominance té které psychologické charakteristiky™ pak rozliduje konflikty
piedstav, nizori, postojii a zdjmd. _
Piihlédneme-li ke specifitnosti divadelniho uméni, spotivajici v ndzorném ptedvidéni
vzdjemného jedndni mezi lidmi v dramatickych situacich, bude vymezeni pojmu dramaricky
konflikt znamenat jisté ziZeni a zjednoduSeni vzhledem k tomu, jak se jevi konflikt
psychologovi. Kiivohlavého rozdéleni je pak tieba zjednodusit v tom smyslu, Ze vyloudime
z pojmu dramaticky konflike intrapersonalni konflikty, které sice jsou s to dynamizovat
jedndni dramarické postavy (napt. Hamletv vnitini rozpor mezi posldnim pomstit otcovu
smrt 2 osobn{ nechuti k tomuto krvavému dilu), ptipadné i vytvofit dramatické situace, ale
nemohou samy o sobé uvést v chod dramaricky dé&j. Aby se z konfliktu intrapersondlniho stal
vskutku dramaticky konflikt, musel by se ndzorn¢ projevit jako vnéjsi spor mezi konflikenimi
strinkami lidské osobnosti, napt. rozdélenim rozporné osobnosti do dvou dramatickych postav
(tak si potind napf. Bertolt Brecht v Dobrém élovéleu ze S "-échuanu, kde hirdina jednd ve
dvou protikladnych podobdch: bezohledny obchodnik napravuje $kody, je zptisobuje dobry
&ovek svym altruismem). Ostatni tfi tidy konfliktd oviem pfichdzeji u dramatu v Gvahu,
ale dajf se v podstat¢ pievést na spole¢ného jmenovatele interpersonilnich konfliket. A to
stejné u dramatu psychologického s konflikty jedined, jako u dramaru Sirsiho spoleécnskéhé
zibéru s konflikty skupinovymi, v nichZ je nutno diferencovat hlavni konflikt (probihajict
mezi protikladnymi konflikenimi tdbory, z nich? kazdy md zpravidla svého dominantniho
predstavitele, vid¢iho nositele konfliktu) a konflikey vedleji, vyjadtujici vnitinf rozpory
na obou strandch. Pokud jde o K¥ivohlavého druhé déleni, pracuje drama se viemi &tyfmi
skupinami konfliked, s konflikty ptedstav, ndzoru, postojii a zajmi, ale dramaricky konflike
opét znamend jejich prevedeni na spole¢ného jmenovatele konfliktu z4jmi. Samotné rozpory
pfedstav, ndzorli ¢ postojii dramaticky konflikt je$té netvoif. Ten vznikd teprve tehdy,
promitnou-li se tyto rozdilnosti do dramatického sporu, ktery je vidy &% sporem zdjmit
(napt. stfetnutl rozdilnych ndzort jako vyraz snahy pfesvédéit druhou stranu o pravdivosti
vlastniho ndzoru). _
Specificnost divadelntho umén{ si vynucuje vlastni, specifické tiidéni dramatickych

konfliked. Analogicky ke tfidéni dramatickych situaci je tfeba rozlifovat:

% Kiivohlavy, ].: Konflikty mezi lidmi, Praha 1973, 2. vydén{ 2002, s. 17--18.
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1. konflikt hlavni, kli¢ovy;
2. konflikty vedlejsi;
3. konflikty epizodni.

Konflikchlavni, kli¢ovy je pribéinym dynamizujicim éinitelem dramatického déje, spojujici
linii hlavnich situaci dramatu. Hlavnim konfliktem Hamleta je boj mezi kralem Klaudiem
a princem Hamletem. Z4jmy obou dramaticlg'};}ch postav jsou do té miry protikladné, e boj
miiZe skondic jediné krvavou srizkou; Fefeni bez Gjmy ptijatelné obéma strandm néexistuje.

Vedlejéi konflikt se vztahuje bud' k vedlej$i nebo diléi problematice dramatického
d&je, nebo je vjrazem vaitinich rozpord uvnitt protikladnych tibort. V Hamletovi jsou
vyraznymi projevy vedlej$ich konfliked scéna Hamleta s Ofélii (III. 1) a s matkou (II1.4).
Je-li vztah Hamlet-Klaudius zcela jednoznaény, zdaleka se to ned tici o vzdjemnych vztazich
Hamlet-Ofélie a Hamlet-matka. Ofélie svym obdivem a liskou k princi patti k Hamletové
strang, ale svym rodinnym postavenim, svou povinnou-poslusnosti otci-Poloniovi; Klaudiovu
komotimu a nohsledovi, se stivé bezd&nou souddsti kralovych ndstrah proti Hamletovi. Ten
prohlédne:lest a nezbyvd mu, nez jednat s Ofélif neptatelsky. Hamletova matka Gertruda se
naproti tomu manzelstvim s vrahem svého prvniho manzela, Hamletova otce, dostiva na
stranu Klaudiovu, ale citovy vztah k synovi ji stavi do pozice zprostiedkovatele a usmifovatele;
usilujiciho o odstranéni tfecich ploch mezi protivniky. Hidka s Hamletem, odehrdvajici-se
v matéiné lo#nici, tedy v misté, kde se prohfeduje proti pamatce Hamletova otce; je srézkou
mezi rigoréznim postojem Hamleta, jeni se snazi vytrhnout matku z Klaudiova vlivy,
a kompromisnim postojem Gertrudy, jez by chiéla smifit nesmifitelné, udriet si lisku synovu
i manzelovu.

V. dobfe komponovaném dramatu jsou i vedlejii konflikty organicky zapojeny do
dramatického dé&je a napojuji se tak do konfliktu hlavniho. Scéna Hamleta s Ofélii vyslechﬁuté
v skrytu Klaudiem a Poloniem, presvédi krile o nebezpeénosti Hamletovych myslenek
a vnukne mu ndpad poslat prince do Anglie ,,vymdhat spé&né opoidénou dai®. A scéna
s matkou ho ptiméje, aby ihned uskute¢nil svij zdmér s mali¢kou korekturou: dd Hamletovi
do Anglie privodni list, v némz je pokyn prince okamiité popravit.

Vedlejii konflikt je ¢asto spjats védlejEim déjovym motivem nebo s vedlejsi postavou, jejichz
pomoci dramatik dynamizuje onu obtiinou ¢dst dramatické stavby, nisledujici po kritickém
vyvrcholeni déje — tzv. peripetii. V Hamletovi wto roli sehraje Polonitiv syn a Oféliin bratr
Laertes. V kritické dobé dlel ve Francii a ke Klaudiovu dvoru se vraci, kdy? se byl dovédel
o otcové smrti. Vracl se se zbrani v ruce, aby se pomstil na Klaudiovi, v némz vid{ pii¢inu
Poloniova konce. Exponuje se tak znovu (paralelné k situaci Hamletové) motiv synovské
pomsty za smrt otcovu, namifeny opét (byt' omylem) proti Klaudiovi. Laertiv hnév jesté
vystupriuje tragickd smrt zesilevdi sescry Ofélie. Klaudius usmérni Laerta a ucini z n¢ho svij

"néstroj"‘proti—Hamletovi;"Toto"spojenectvi je dobfe motivovino: Laertes uz pfcd odjezdcm
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do ciziny (1.3} vyjddiil svou neditvéru k princi Hamletovi a varoval Ofélii pied jeho ldskou;
Klaudius pak dévd pfednost nepiimé akci proti Hamletovi prostfednictvim Laerta, protoze si
nechce zneptdtelit Gertrudu, kterd se v Hamletovi vidi, navic se obav4 vefejného minéni, kreré
je pry na stran¢ princové. Od vedlejdiho konfliktu mezi nerozvdinym Laertem a proziravym
politikem Klaudiem se zcela organicky dostidvime do proudu hlavniho konfliktu, v némi
Laertes zvedne smrtici zbraa proti hrdinovi tragédie.

Epizodni konflikty takovou pﬁ'niou vazbu na hlavni konflike véSinou postridaji. Jsou

to jen drobné, z hlediska logiky fabule postradatelné spory, dynamizujici. epizodni situace,
jejichz funkce neni dramaticka, dé¢jotvornd, ale ilustraéni, charakterizaénf apod. Konverzaéni
kontroverze mezi Hamletem a Osrikem (V.2), pfi ni? je Hamletiiv piitel Horacio pouhym
vdéénym posluchadem, se netykd (kromé vécné informace: pozvini Hamleta na souboj
s Lacrtem) ni¢eho zdvaZného: jeji skrovné konflikeni jadro spoéivd v tom, Ze si Hamlet
déld z dvorského kadpara pustou legraci. Cinf tak damyslnym zpéisobem: ptijme Osrikiiv
afekrovany zptisob vyjadiovéni za sviij a dalsim vystupfiovanim slovni vyumélkovanosti jej
ptivadi ad gl;surdum, takZe mu nakonec nerozumi ani sim Qsrik. Tato mistrovskd ukdzka
literdrni parodic nejen zesmé$fiuje dvorské pokrytectvi a snobismus, ale zdroven uz po
nékolikdté ukazuje HamletGv ptiznaény povahovy rys: schopnost mluvit s partnerem jeho
vlastn{ fe¢f a tak ho paradoxné demaskovat.
.. Ttidén{ dramatickych konfliktd na hlavni, vedlejsi a epizodai vyplynulo ze stupné jejich
dileZitosti uvnitt dramatické strukrury. Dramatické konflikey lze ddle rozlisovat podle jejich
technického charakteru a jemu odpovidajicich dramatickych postupi. Tak rozlidujeme
konflikty: a) pfimé a b) nepiimé.

Jednoduchou a ndzornou formou p¥imého konfliktu je agén staré attické komedie. Recké
slovo agén znamend zdvod, zdpas. Vztahovalo se stejné k zévodim a zipasim sportovnifn
jako k soutéZeni v uméni fe¢nickém, bdsnickém, hudebnim, tane¢nim i divadelnim. V #inru
staré attické komedie se jako agén oznacovala vrcholnd &st déje, v niz dochézelo k pfimému
a rozhodujicimu sctetnuti dramatickych soupeid. Vskutku elementdrné zipasivou podobu
m4 napf. agén v Aristofanové komedii Jezdei. Boj o moc mezi Paflagonem a Jelitdtem vrcholf
scénou, kdy soupeti stanou tvali v tvaf a méf{ se spolu ,kdo je v&t3f sprostak”. Argumenty
v této soutéZi jsou ncjen nadivky a vyhrizky, ale dojde i k fyzickému ndsili — k vyprasku
Paflagona. Sbor zde — jako v komedii zpravidla — hraje roli provokatéra, rozestvdvajictho
soupefe proti sobé. Kvalita agénu nebyla véak ve staré attické komedii vidy tak hrubozrnnd.
V Zdbdch mi agbn podobu jemné, litersrné kritické a parodistické polemiky mezi Aischylem
a Euripidem o pfednostech a nedostatcich jejich literdrn{ tvorby.

V pozdé&j$im vyvoji dramatické formy se s onim hrubozrnnym druhem konflikeu 2 la
Jezdei setkévime ponejvice v komedidlnich hrich fratkovirého typu, ale zdpasivy charakter

- agénu,bytv-zasdenéj$i podobé,-se udriuje i ve vdZnych dramatickych Zdnrech, v tragédiich
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a historickych hrich s ndméty mocenskych boji, v nich? sice primitivai hadku a rva¢ku
z valné &dsti nahrazuje politika a takuika, ale i 1a obvykle dsti do souboje, rebelie nebo véilky.

Sublimovanou formu agénu najdeme i v tak kultivovanych Zdnrech, jako je konverzaéni
komedie nebo diskusni drama. Konverzaéni komedie inklinuje k samouiéelnosti slovniho
vyrazu, hyi hiitkami, paradoxy a aforismy, ale i za témiro gejziry vtipu a duchaplnosti se éasto-
skryvd konflikeni jédro. Rozhovor Gvendoh’nS/‘ a Cecilie ze 2. d&jstvi klasické konverzaky
Oscara Wilda Jak diilezité miti Filipa se po zdvofilém sezniment a kritkém, ale pronikavém
podeziivavém ohleddn{ proméni v jedovatou vyménu impertinenci, motivovanou spoleénym
zdjmem o tého (jak se obé dimy omylem domnivaji) muze. Je to skuteény souboj, i kdyz
zbranémi nejsou mede nebo kordy, ale dobfe nabroudené Zenské jazycky. Za premirou
duchaplnosti a hravych slov teéi jako zdkladni gestus — zdpas, agén v pivodnim smyslu slova.
Jeriom technika se zkultivovala.

Spiiznéncem konverzatky je hra diskusniho charakteru, kde se prosttednictvim mluveich
stfetdvaji protichtidnd politickd niboZensk4, filozofickd, etickd apod. stanoviska. Zdkladem je
opét boj a cilem snaha vyvrdtit argumenty protivnika. G. B. Shaw, ktery je klasikem tohoto
rénru, vidél v dramatické diskusi jadro dramaru a zdkladni formu dramatického konfliktu.

Slozitéjsi co do techniky je konflikt neptimy. Jeho nejéasiéj$imi druhy jsou intrika
a nedorozuméni. Uskoénd, postrann{ taktika, zvand incrika, muaZe sledovatr kladny il
(napt. ve $panélskych komediich pldse¢ a kordu, kde jde obvykle o to, Isti ziskat milovaného
partnera), ale pozddji (napt. v romantickém dramatu, zejména v jeho pokleslych podobdch)
slouz{ intrika pfevdiné skodlivym cilim - pomdhd riznym zloduchim prosazovat jejich
nekalé zdméry. V psychologickém prohloubeni pracuji s intrikou i hry realistického typu,
napt. Ibsenova -Heddn Gablerovd. Hlavnim konfliktem hry je soutézeni dvou Zen, Heddy
a pani Elvstedové, o Ejlerta Lévborga. Hedda ho kdysi milovala a byla pfi¢inou jeho padu:
Dodnes ji neni thostejny, ale zejména nesnese pomysleni, Ze spojil sviij osud s osudem- své
zachrankyné pani Elvstedové a dokonce s jeji pomoci vytvotil viznamné literdrn{ dilo. Hedda
chce znovu ziskat moc nad Lévborgovym #ivotem a nemohouc z divodii spoletenskych (je
neuspokojivé provdina za Jorgena Tésmana) bojovar oteviené, zvoli nendpadnou intriku:
naznadi Lovborgovi, e pani Elvstedovd se o n¢ho bojf, nediivétuje jeho ndpravé a pevnosti
jeho charakteru. Lovborg se vzbouti proti tomuto pecovatelstvi, upadne do své staré nefesti
a pod vlivem alkoholu se dopusti politovinihodného ¢inu. Ale Hedda se nespokoji s timto
vysledkem: vymdmi na manZelovi rukopis Lévborgovy nové knihy, spali jej (coi Tesman
naivné povaZuje za projev lisky ke své osobé) a doZene zoufalého Lévborga k sebevrazde. Jeji
boj je veden tak rafinovanymi prostiedky, e ani pani Elvstedovd, ani Lévborg, ani Tesman
neprohlédnou jeji imysly a morivy. Intrikdn je viak v zdvéru prelstén je$ig bezohlednéjsim
intrikdnem: asesor Brack pochopi Heddinu vinu na Lévborgové smrti, a ziskd tak moc nad

“fenou; jezseze vieho nejvice boji spoletenského skanddlu. Hedda viak nesnese védom, Ze je



vyddna na pospas ciz{ vili a volf radéji inik dobrovolnou smrti. Proti riiznym melodramatiim,
krvakaim a dojékiim, kde intrikovani bylo motivovdno pouhou zlobou zlosynd, u Ibsena md
Heddin zptisob boje hlubokou motivaci psychologickou i spoletenskou, odrézejic postaveni
eny v métické spolednosti. Intrika je tu meroda adekvdtni spoleCenské i lidské situaci -
hrdinky. S

Castym produkrem intriky je nedqmzuméni‘:‘intrikén je nutné vyvoldvd u osob, jez
jsou pfedmétem inrriky. To je viak nedorozuméni jednostranné a zimérné vyvolané — klam.
Situa¢ni komedie pracuji ¢asto s nedorozuménim oboustrannym, vzijemnym, jez nevyplyvd
z cilevédomé aktivity jedné postavy, ale je produktem komedidlniho osudu — ndhody.
Dimyslnym ptikladem na nedorozuméni zalofené komedie, v niZ situaéni technika slou#i
satirickému Groku, je Gogoliv Revizor. Naivni, lehkomyslny a povidavy mlddenec Chlestakov
neni intrikdn. Za revizora sc nevyd4v4 zimérng, revizorem se st4vé shodou okolnosti, ndhodou
a nedorozuménim, aniZ si pofddné uvédomuje vlastni postaveni. Cinovnici provincidlniho
méstetka jednaji v mylnévite, Zejde o revizora, a tak demaskuji nejen své charakrery, ale i celkové
poméry v méstecku. Chlestakov se viceméné nechdvé vléci piekvapivou piiznf situace, krerou
ovéem zndsobuje svym nezodpovédnym improviza¢énim sklonem a snadnou ptizpisobivosti.
D¢j se rozvijf ad absurdum souhrou téchto ¢&initeld, z nichZ prvy jednd v jednoznacném omylu
a druhy se hned bezradné, hned iniciativné potdci v neomezeném prostoru nedorozuméni.
Konflikt mezi nebezpeénym revizorem a ohrozenymi méstskymi Cinovniky, kteii se snazi
vyvdznout z nebeipe(“:i, je tedy konfliktem pouze zdénlivym, nemajicim Zidny redlny situacni
divod. Redlné jsou viak obecn{ hiichy, redlny je strach obecnich hif$nikii —a tedy i motivace
jejich mylné aktivity.
- Podle vyznamového obsahu i dosahu lze rozlifovat konflikry: a) osobni a b) nadosobni.
Osobni konflikty jsou plné diny imanentnimi vztahy dramatu — vztahy mezi dramarickymi |
postavami. Povrchni bulvdrni komedie se svymi milostnymi trojithelniky, ¢rythelniky
a vicetthelniky exploatuji do omrzeni osobni konflikty, jejichz smysl je v podstaté jen
mechanicky (i kdy? se tento mechanismus maskuje situaén{ vynalézavosti, viipnymi dialogy
a populdrn{ psychologif): dvé osoby chtéji tout véc (dva muii rouZ Zenu nebo naopak).
1 citovand Hedda Gablerovd spolivi na osobnim konfliktu, i ona pracuje s fadou umné
propletenych trojahelnikii: Hedda-Elvstedovd-Lovborg, Brack-Hedda-Tesman. Tesman-
Elvstedovi-Hedda, i zde je dramaticky d&j plné podminén osobnimi vztahy mezi kvintetem
dramatickych postav. Od primitivnich padorysii bulvirnich her se viak Ibsenovo drama
podstatné li&f tim, Ze jeho postavy maji nejen hluboké motivace psychologické (neuspokojivost
vztahu Hedda-Tesman, pifzivnickd pozice Bracka, ktery chce pro svij prospéch vyuZit Heddina
stavu, kiehkost poméru Lovborg-Elvstedovi, zavinénd stejné osobni nerovnomérnosti obou

partnerd jako Lévborgovou minulosti), ale i své hluboké podminéni spoledenské (Hedda jako
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mezni produkt postaveni Zeny v méstické spolecnosti). Z toho plyne, e i drama pracujici
s konflikty ryze osobnimi miife skrze psychiku osob odriZet stav spolecnosti a jeji problémy.
O konfliktech nadosobnich hovoiime viude tam, kde dramaticky konflikt transcenduje,
kde piimo poukazuje k obecngj§i rozpornosti rdzu spole¢enského nebo metafyzického.
Spoleéenské rozpory (ttidni, rasovéy narodnostni, ndbozenské apod.) se pfetavuji v dramatické
konflikty, promitnou-li se do konkrétnich osudii konkrétnich dramatickych postav. Tridnf
boj pfechdzi v tfidni konflike, do]de -li ke konkréeni srdZce mezi kapitalisty a délniky — pti
stdvce, demonstraci, revoluci. Tfidni boj vytvili dramaticky konflikt, motivuje-li srizku
mezi individualizovanymi zdstupci, ptredstaviteli antagonistickych tfid. V Brechrové hie
Pan Puntilla a jeho stuzebnil Matti $ofér Matti dlouho sndSi rozmary svého dvojjediného
zaméstnavatele, v podnapilém stavu takika normalne lidského, ve stavu stifzlivém naopak
normdlné, tj. vykofistovatelsky nelidského, aZ se posleze definitivné piesvédd, Z¢ mezi nimi
je mo¥ny toliko nesmititelny boj. Retenf dramatického konflikru a spoledenského rozporu je
v hrich tohoto typu vétinou nesoub&iné: rozuzlenim dramatického dgje se nerozuzluje dgj
spoleensky, hry majf proto &asto otevieny konec — apel ke spolecenské aktivité. Brechtova
hra piiznaéné koné¢f Mattiho proklamaci adresovanou do publika: ... 2 Erzy vSichni slubové
ti daji adié. Dobrého pdna najdou viude, az kazdy z nich sdm sobé panem bude.“** Modelovi
dramatick4 forma se svymi fiktivnimi koncovkami unikd nékdy téro dramarické otevienosti
alesponi cestou specifické dramatické techniky, predklddajici feSeni hypotetickd. .
Spoledenské rozpory nejsou jedinou formou nadosobnich konfliktt. Dramaticky konflike
mufe transcendovat i ve smyslu metafyzickém — protihrddem dramatického hrdiny se stdvd
nikoli osoba, ale abstraktni princip (osud}, zformovany do dramatického ¢initele. Krdl Oidipuis
ve stejnojmenné tragédii Sofoklové podnikd vie proto, aby odvritil stra$nou véstbu, podle niz
md zabit vlastniho otce a zplodit déti s viastni matkou. Ve, co ¢ini, se obraci paradoxné pfoti-
nému a nepiimo prispivd naplnéni neblahé védtby. Zikladnim dramatickym konfliktem hry
je zdpas mezi clovékem a jeho neodvratnym osudem. Osud pfi tom pusobi jako viemocny
a skryty manipuldtor. Recks ananké (osudovd nutnost) se mistrovstvim starofeckého basnika

viélila do dtumyslné zdpletkové sité, do niZ se nevinny hii$nik ptes vetkerou snahu lapi.

7. Dramaticky déj a dramatickd fabule

Dynamiku dramatu vytvaii — jak uZ bylo fedeno — rozpornost situaci, kterd se piekondvi
jedndnim. K odstranéni rozporu nedochdzi najednou, ale postupné. V jednotlivych situacich
se zpravidla piekondvd jen dil¢éi strdnka rozporu, ale jeho jddro trvi: situace motivuje

pokracovdni, -vznik dalSich situaci, ]epchz vazbou vznikd dramacicky dé¢j. Nebo jinak:

34 Brecht, B.: Divadelni bry 3, Praha 1961, 5. 112,
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dramaticky dé&j vznikd vzdjemnym jedndnim (fyzickym a slovnim)} dramarickych protihra¢i
a spoluhrd¢ v dramatickych situacich. Takto vymezeny pojem dramatického dé&je je dosti
Siroky, aby zahrnoval viemoiné zptsoby organizace dramatického déje, tzn. i takové mezni

ptipady, o nichi se nékdy nesprivné tvrdi, e dramaticky dé&j postradau ¥e jsou statické (napf.

Beckettovo Cekdnt na Godota). : |

Nejeastéji byvd organizujicim principem dramarického déje dramatick4 fabule. Fabuli
definuje Slovnik spisovného jazyka L‘éské_ba I, soubrn uddlosti spojenych Casové a pricinné jako
podklad déje literdrniho dila. Jako piiklad mize poslouzit Shakespearova tragédic Hamlet.

Vychozi impulz k rozvoji dé&je ddvd zjeveni mrtvého krile, Hamletova otce, ktery
prozrazuje synovi, Ze byl zavrazdén Klaudiem, Hamletovym strfcem a nynéjiim manelem
jeho matky, a vyzyvi ho, aby pomstil tento zlocin. Hamlet to slibuje. Aby si ovétil pravdivost
duchova tvrzeni, ptedstird pomatenost. Novopeteny kral Klaudius nedivéiuje Hamletovi
a nasadi viechny péky, aby vyzvédél ptidinu jeho dusevni -promény (do hlavniho dgje se
tak zapojuje Polonius i Ofélie, Rosencrantz a Guilderstern). Hamlet ihned prohlédne lest
a el ji unikavym, nepolapitelnym chovinim hraného iilenstvi. Ale Klaudius nedivéiuje
netkodnosti a pravdivosti jeho $ilenstvi a po odposlouchaném Hamletové setkani s Ofélii se
rozhodne prince vzdilit ode dvora. PHjezd hercd na Elsinor inspiruje Hamleta k rozhodné
zkousdce: nechd sehrit hru o zavraZdéni krdle Gonzagy, do ni# ptipise nékolik vlastnich versi.
Hra ptipominajici okolnosti Klaudiova zloéinu se stane podle princova ziméru »pasti na
mys$i*: Klaudius se svymi reakcemi pti predstaveni v Hamletovych oéich usvédd, duchova
slova jsou potvrzena. Po Hamletové scéné s matkou, p¥i nf¥ omylem zahyne za calounem
ukryty Polonius (Hamlet ho probodne v domnéni, %e jde o krile), je Hamlet poslin do
Anglie, aby byl ihned po ptfjezdu na krélovo piéni popraven. Z Francie se vraci Laertes a chee
pomstit smrt svého otce Polonia. Klaudius vyuzivd nepitomnosti Hamleta a ¢inf ho pln&
zodpovédnym za Poloniovu smrt i Oféliino $ilenstvi. Ke krdlovu ptekvapeni ptichdzi dopis
od Hamleta, jeni oznamuje sviij ndvrat na Elsinor. Klaudius vyu#ivd nové situace a chee jako
ndstroje k likvidaci nepohodlného prince poutit rozezleného, po pomsté dychticiho Laerta.
Z rozhovoru Hamleta s Horaciem se doviddme, jak princ prohléd! na cesté do Anglie krdlovu
lest a zachrénil se pied jeho iikladem. V zavéreéné scéné souboje mezi Hamletem a Laertem
se podati obéma konflikinim strandm prosadit své: hyne nejen mstitel Hamlet, ale i vrah
Klaudius, jeho ndstroj Laertes a Hamletova matka. _ _

Shakespeartiv Hamlet je ptipad Siroce a slofid rozvinutého dramarického déje
organizovaného podle fabulatniho principu. Dobfe je zde vidét vazba jednotlivych. akei
a protiakci, taktiky a protitaktiky, stiidavd iniciativa obou konfliktnich stran, do nf? se
postupné zapojuji i dal$i postavy, jichZ se hlavni problém hry osobné netykd nebo jenom

nepfimo. Protichiidnost zéjmﬁ vznikzi.problém, keery je tieba felit. Mezi Hamletem

94



aby splnil dkol, k némuz se pfisahou zavizal; Klaudius se musf zbavit Hamleta, aby si zajistil
udrZeni toho, &eho se zlodinem zmocnil — vlady i manZelky. Refeni tohoto rozporu mize byt
jediné tragickeé.

Kazdy dramaticky d&j md svou prehistorii, tj. souhrn udélosti, keeré dramaticky dgj
ptedchizeji, podmifiuji a jsou jehe vychodiskem. Tato prehistorie se béhem dramatického.
dé&je rozmanitym zplisobem (od nejjednoduEéﬂio, informativniho prologu aZ po nejslozitéjsi,
postupné pozndvani skrze dramarickou akrivitu) objevuje a sdéluje drﬁmatick}?m postavim
i divdkovi. Prehistorie Hamleta je pomérné jednoduchd (vrazda Hamletova otce Klaudiem)
a jeji sdéleni je tradi¢ni, dobové vife v duchy poplané, ale dramaticky déinné (zjeveni
ducha Hamletova otce), protofe ptimo a prudce odhaluje pravdu, nastoluje dramaticky
konflikt a provokuje dramatické jednéni. V rozvinutém fabula¢nim dé&ji, jak jej reprezentuje
Shakespearova dramatickd forma, zfetelné pievaiuje aktudlni (zde a nyni probihajici)
dramacicky déj nad udélostmi minulymi, nad dramatickou prehistorii. Dramatickd fabule m4
podobu extenzivniho, dramaticky gradovaného a zbrzdovaného souvisiého vyvoje. Vn&jgkove
tradiéni fabula¢n{ schéma mstitelské tragédie je pfehodnoceno bohatym obsahem vnitinim -
slozitosti a zdkrutovitosti vnitiniho Zivota tragického hrdiny, jehoz psychologicky a filozoficky
podminéné ,vdhdni® pfi akci motivuje prdvé ono charakteristické zbrzdovani vnéjsiho déje.

Klasicistickd tradice, odvozend od praxe fecké tragédie, pracovala naproti tomu s fabuli
jednoduchou a koncentrovanou, piisné omezenou ¢asové, prostorové i persondlng, v ni%
prehistorie dramatického déje hrdla roli podstainou. Prototypem takového dramatu je
Sofoklova tragédie Krdl Oidipais. _

Piibeh krile Oidipa lze vyprivét dvojim zptisobem.

Prvni postihuje fabuli, souhrn udélosti v ¢asové-pficinném sledu. Thébskému krdli Liiovi
bylo vé&§téno, e ho vlasini syn usmrti. Kdy? se dité narodilo, mélo byt na pokyn matky Tokasté
utraceno. Ale Lditv sluha, keery byl povéfen timto tkolem, se slitoval a piedal dité pastyii
korintského krale Polyba. Polybos pfijal nalezence za svého a dal mu jméno Oidipis. Kdyz
Oidiputs dospél, obrdtil se v pochybdch o svém pitvodu na delfskou véStirnu. Dovédél se, ze
. zavrazdi svého otce a oZeni se s vlastni matkou. Opustil proto domnélé rodice. Cestou se setkal
ndhodou s krilem Ldiem a v hddce ho zabil. KdyZ nedalcko Théb rozlustil hidanku Sfingy
a osvobodil tak mésto od obdvané nestviiry, odménou ziskal thébsky trin a ruku ovdovélé
krilovny Iokasty. Po letech jeho panovdnf postihl Théby stradny mor a v&tba prozradila, ze
zemé nebude zbavena této metly, dokud vrah Léidv nebude odhalen a potrestdn. Oidipus
zahdji ptrin{ po vrahovi, aby se posléze dovédél, Ze sm se dopustil krdlovraZdy a krvesmilstva.
lokasté se obé&sila. Oidipus se oslepil a odefel do vyhnanstvi.

Druhy zptisob podéni tohoto ptibéhu zaznamendvd posloupnost vlastniho dramartického
deje: V Thébach vypukl mor. Kral Oidiptis poslal svého $vagra Kreonta do Delf a dovid se,
ze-pohroma-skonéi teprve tchdy, a2 bude potrestdn vrah krile Ldia, idajné Zijictho v Thébach.

95



Oidipds vefejné vyslovuje kletbu nad nezndmym vintkem. Nechd si pfivést vétce Teiresia,
aby se dovédél jméno vrahovo. V&tec sc zdrdhd odpovédér, teprve kdyz je krilem té¥ce
uraZen, obvini ze zlodinu krélovraidy samotného Oidipa. Ten zprvu odmifrd véfit vestbé,
vidi v ni iklad Kreontiv, ale vyprévéni Iokastino o okolnostech Ldiova zavrazdéni a zejména
svédectvi posla z Korintu (z néhoz se vyklube pastyf, jent zachrinil novorozenci Oidipovi
#ivot) a Ldiova sluhy (ktery se nad ditétem slitoval a piedal je Korinfanovi) mu postupné
odhalujf stra$nou pravdu o vlastnich nevédomych vinich. Z Oidipova domu ptichdzi posel
a poddva zprivu o Iokastiné sebevrazdé. Qidipds se oslepuje a odchdzi do vyhnanstvi.

Dramaticky déj zde nerealizuje fabuli ptimo, akcudlné ~ fabule se skrze n&j pomoci véteb
a svédectvi postupné vynofuje na povrch a sklddd v logicky celek. Dé&j odhaluje fakta, krerd
se v dramatu pfimo nedgji, ale o néZ v dramatu jde. Drama m4 svou historii, zalo¥enou
na logice uddlosti a fakti (¢asové-ptitinnd logika fabule) a svou technologii, spoéivajici
v logice dramatického déje. Vyjevované uddlosti a fakea piimo a rozhodujicim zptisobem
ovliviiuji vztahy dramatickych postav a jejich vzdjemné jednéni, roztedeni je vysledkem tiplné
rekonstrukce prehistorie dramatického déje. Fabule rovn4 se poznand pravda.

Krdl Oidipzis je typem analytického dramatu, jehoz dramaticky dé&j zacind vlastné
v zdvérené fizi rozvoje fabule a spodivd — podobné jako u detektivky (i s pouzitim typicky
detektivnich ,stop*: probodané nohy novorozence Qidipa) — v procesu postupného aktivniho
pozndvini udilosti, jez vychozi stdidium dramatického déje pfedchizely.

-Pies zna¢né rozdily v dramatické technice predstavuji Krdl Oidipiis a Hamlet dvoji typ
zipletkového dramat. V zipletkové formé¢ dramatické fabulace dominuje zfetel pii¢inny
(kauzilni ztetézenf) nad zietelem ¢asovym (chronologickd ndslednost udalosti). Pro zdpletku
nen{ podstatné, v jakém Casovém sledu se udalosti odvijeji: ¢asovy tok miize byt riizné
pferusovin ¢asovymi skoky, obraty a ndvraty (retrospektivami), konfrontaci riiznych éasovfch
vrstev apod. (v modernim dramatu experimentuji takto s dramatickym &asem napt. Luigi
Pirandello nebo J. B. Priestley ve svych ,time-plays®), aniZ se tim rudi logika dramarické
fabule. Pro zépletku je rozhodujici skute¢nost, e problém, ktery byl v expozici nastolen, se
po fadé déjovych promén, komplikaci a obratli posléze rozfesi — zdpletka, zauzleni se rozuzli.
Déj nemiiZe uz pokracovat. Nejen proto, Ze se — jak tomu ¢asto byvd u rozuzleni tragickych
— vérdina protagonistt vzdjemné vyvratdi (viz Hamlet), ale hlavn¢ proto, Ze tkol, krery si
tragicky hrdina pfedsevzal (v obou nasich pipadech jde o potrestdn vinika), byl beze zbytku
spln¢n. Oidipis sice ptetil, ale jeho drama je skongeno. Dalsi hra Sofoklova Qidipiis na
Kolénu — to ui neni pokratovani, to je nové drama s novou fabuli a s novym tématem. Kl
Oidipiis nemie pokralovat, podobné jako nemohou pokraéovat intrikové komedie (viz
Lope de Vega, Tirso de Molina aj.); v nich? se milostné soutéZeni nékolika partnert rozuzluje
uzavienim manelskych svazkii. Zivot pokratuje i po svatbé, ale to u# je tiplné jin4 komedie.
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8. ,,Epicky” dramaticky déj

Moznosti zdpletkové formy dramarické fabule, o niZ byla fed v pfedeslé kapitole, maji oviem
své meze. Odpovidaji nejlépe rakovym dé&jum, jei se soustfeduji k jednomu uzlovému
konflikinimu a sitnaénimu bodu.“Ve své nejdisledn&jsi a nejpHisn&jdi podobé respekruje-
zipletkovd forma jednotu mista, dasu a déje (Klasicistickd tragédie). S tim souvisi 1 volba
ndméti: jde véinou o rodinné piibehy.

Sttedovéké divadlo, které se ve svém hlavnim proudu zaméfilo na zcela odli§né tematické
okruhy, zakonité vytvotilo ve svych cyklickych mystériich novy zptisob dramatické fabulace.
Cykly ptedvidély mytologicko-historické déje (biblické uddlosti Starého a Nového zdkona,
piipadné Zivotopisy svétct), ¢asto ve velkolepém rozvrhu od stvofeni svéta a% po posledni
soud. MnoZstvi uddlosti a postav, lokdlni i ¢asovd rozlehlost, ndmérovd a Zdnrovd pestrost,
stylovd rozmanitost — to vie nemohla spojit v jednotny celek uzaviend a tésnd zdpletka.
Nahradil ji uvolnény déjovy tok — epiznjici kronikd¥skd fabule s ¢etnymi vedlejiimi deji,
odbockami a epizodami, ale v podstaté dodriujici ¢asovou a pticinnou posloupnost, kauzilné-
chronologicky fdd udélosti.

V anglickém divadle alzbétinské doby se kifzi vliv antické divadelni tradice, zprostfedkované
a transformované italskou renesanci, s domdci tradici stfedovékou. Na mnohotvirném dile
Williama Shakespeara je prolindni téchrto dvou sloiek zvldité zietelné. Najdeme tu pfisné
komponované. zipletkové komedie (napt. Komedie omylit, jei je piiznalné ptepracovdnim
Plautovych Menaechmii) a tragédie (Othello, inspirovany italskou renesancni novelou),
i uvolnéné zdpletkové fabule, porudujici pravidlo jednoty dramatického déje a pracujici
s celymi vedlej$imi dé&jovymi pdsmy (Mnohko povyku pro nic). ,Epizace® dramarického déje
se projevuje nejen v ranych Lhistorifch® (hrich z anglickych déjin), ale i v pozdnich tragédiich
(zejména v Krdli Learovi, jcho? déni spoliva na typicky epickém principu putovani, bloudéni
svétem). Nejvyrazngji se ovéem ,cpickd®, kronikafskd organizace dramatického déje uplatiiuje
v ,historiich®. Jednotlivé ,kapitoly” osudi anglického stitu, vnitini i zahranién{ boje za
upevnéni moci (Richard IL., Jindiich IV,, Jindvich V.), mocenské boje mezi rody Lancasteril
a Yorkt (find¥ich VI, Richard IIL) jsou zpracovny v sérii her, vzdjemné podminénych a na
sebe navazujicich (v Richardu II. se dostévi zlodinem k moci Jindfich IV., a ve hte nazvané
jeho jménem brini svou krilovskou korunu proti odbojné Slechtg, aby ji v zavéru predal svému
synovi a poskytl mu ndvod k feSeni domdci krize zahrani¢nim vybojem, jenz se pak uskureéni
v ptimo navazujicim Jindsichu V). Neuzavienost dramatického déje, jeho epickd ndvaznost,
je ddna samotnou litkou, jez si nékdy vynucuje nékolikadilnou skladbu (Jindsich IV, — dva
dily, Jindsich VI. - tii dily). Volhost spojeni je tak znaén4, Ze je moZno povaZovat jednotlivé
dily za relativné samostatnd dramata nebo naopak spojovat na sebe navazujici ,historie” do
véich; relativine souvislych scénickych celkt (napt. findficha VI. a Richarda IIL.).
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Dramatické déje Shakespearovych ,historii“ nejsou rozuzleny ‘a uzavieny, jsou pouze
ukonéeny, zpravidla smrti vladafe a nédstupem nového. ,Epickd* d&jové vistavba je v réchto
hrich podminéna charakterem historické litky a umoziiuje postihnout individudlni déni
v $irokém spole¢enském kontextu, lidské osudy v tésném spojeni s.osudy Fe. .

Podobny tikol, i kdy? na vy ideclogické trovni, si v modernim divadle polozil Bertolt
Brecht, V'opozici k praxi m&{tanskych dramarikii, snaficich sc dojimat privitnimi ptibéhy
lidskych jedincti, usiloval o marxisti;:k)’r,_ tj. historicky a materialisticky pohled na postaveni
clovéka v déjindch (= déjindch tidnich boji). Pouten praktikami stiedovékého (ale
i orientdlniho) divadla a v obdivu k tvorbé& velkych alzbétinci, keeii rimuijf jeho dramatické
dilo od potitku do konce (od raného Eduarda I1. podle Marlowa a% po pozdni ptepracovéni
Shakespearova Coriolana), vytvotil osobity program ,epického® divadla, kde dtlezité misto
md i dramatickd forma ,epické* kroniky, do jejthoz pojmu lze zahrnout vrcholné Brechtovy
dramatické préce — Matku Kurd% a jeji déti, Zivot Galileiho, Kavkazsky kitdovy krub.

Pitvlastek ,epicky“, jim: charakterizoval Brecht svij divadelni program v opozici
k »aristotelovskému® (jak je ne zrovna piipadné nazyval) iluzivnimu divadlu, m4 oviem
v Brechtové teorii §irdf vyznam: zdaleka mu nejde jen o novy (& staronovy) zpiisob dramatické
fabulace (ve smyslu, jak byla fe¢) — jde mu piedev$im o novy zplsob dramatického
a divadelniho zpodobent skutenosti, pti ném? sugesci jevistné ,prozivanych® a konzumentem
spoluproiivanych ptbéht md nahradit demonstrativni ptedvidéni historickych udalosti pred
ocima kriticky nazirajictho a hodnotictho divaka. Mezi piedvidénym déjem a divikem je
odstup, krery je ptedpokladem neztotoinéni a kritického postoje. Tento odstup technicky
vytvaii (podobnéjakovromdnu) vypravé, atuz piimo do dramatické struktury vkomponovany
a piimo autora zastupujici (napi. Zpévik v Kavkazském kitdovém krubu), nebo fungujici
jako sepicky" princip a prosazujici se pomoci vnéjsich ,zcizovacich efektd — informativnich
a komentujicich titulkd, songd, promluv do hledi§té apod., tedy takovych &sti textu, keeré
nelze zahrnout do vlastniho partu dramatickych postav, protoe presahuji psychologickou
motivaci jejich pocindni. ' |

Nis oviem zajimd v této souvislosti zejména to, jaké disledky m4 Brechtova sepicka”
metoda pro zptisob organizace dramatického dé&je. Ptisnou a tésnou skloubenost dramatického
déje, jez je pifznaénd pro zdpletkovou fabuli, nahrazuje v Brechtovych ,kronikdch® volné,
ptevainé linedrn{ zfetézeni uddlosti, jejichz spoleénym jmenovatelem je zpravidla Gstfedni
dramatickd postava, drainatick)'z hrdina a jednoticim principem &asto jeho putovini (Kuraz,
Grusa v Kavkazském kiidovém krubu). Souvislost s technikou pikareskntho romdnu
a dalSich romdnovych typu z ného vychazejicich (co hrdina na své cesté svétem vidél, prozil,
co ho potkalo) je nasnadé. Promitané ¢ jinak jeviitné reprodukované autorské titulky Easové
piedjimaji vyvoj uddlosti — podobné jako ndzvy kapitol ve zminénych roménech — a vytvifeji

- tak-novy-druh-dramatického napéti: nejde o to, aby byl divdk strhovén samotnym vyvojem
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uddlosti, ale aby sledoval zpiisob, jak se ptedem ohl4sené udélosti odehraji a jaké jsou jejich
pticiny.

Sestavenim titulkd Matky Kurd#e ziskime obraz o posloupnosti udélosti ve hte — udalosti
dramatickych, jak jsou ve hie piedvédény, i udalosti historickgch; do nich¥ je pifbéh zasazen
ak nim% se d&j pfimo nebo neptinio vztahuje: , 1. Jaro 1624, Vichni velstel Oxenstjerna verbuje
v Dalarné vojdky pro polské tazent. Markytdnéa Anna Fierlingovd, zvand Matka Kurd?, ztrici
syna. 2.V letech 1625 a 1626 tihne Matka Kuris s houfy Svédského vojska Polskem. Pred pevnosti
Wallhof se zase setkd se synem. Stastny prodej kapouna a velké dni odvdiného syna. 3. Za dalit
t#i roky se Matka KurdZ dostane s Cdstmi finského regimentu do zajeti, Deeru zachvini, stejné
i viiz, poctivy syn ji viak zemre. (...) 7. Matka Kurd$ na vrcholu svého obchodniho podnikéni.
8. Vtémz roce padne Svédsky krdl Gustav Adolf v bitvé u Liitzenu. Mir brozi znitit obchod Matky
KurdZe. Jejf odvdiny syn prekroti miru hrdinskyjch éindi o jeden jeding a dockd se potupného konce.
(...) 11. Leden 1636. Cisaiskd vojska ohroZuji evangelické mésto Halle. Kimen promiuvi. Matka
Kurd# ztrdci deeru a tdhne sama dal. Vidlka jesté divno neskonéila. “*

Zpisob organizace dramatického déje neuréujf u Brechta tradiéni kompozi¢ni pravidla,
ale poZadavky dramatické ldtky. Charakteristické je v tomto smyslu pojednani dvojtho

- piibéhu v Kavkazském k¥idovém krubu. Konvenéni dramarik by pousil osvédéené metody
postupného stiiddni dvou d&jovych pasem, kterd by se v rozhodujicim momentu protnula
(tak pracuje uz Shakespeare v komedii Mnoko povyku me nic: fratkovité déjové pasmo
strazni skupihy v Cele s konselem Kalinou se rozviji samostatné, ale soub&né s hlavnim
vdZnym déjem, aby v zdvére¢né fdzi ptispélo k rozuzleni zdpletky). Brecht ,,vypravi® souvisle
piibeh Grusin a teprve ve chvili, kdy poticbuje na scéné i soudce Azdaka (aby se obé déjovd
pisma spojila ve vrcholné scéné soudu o ditg), vraci se &asové zpét a vyprévi izolované jeho
piibéh. Metoda na divadle vskutku neobvykl4, ale zcela béind v literatute epické s. jejimi
odbockami, ndvraty, vedlej$imi vypravénimi. Azdakév piib¢h je oviem podén formou
norméln{ dramatického déni. Brecht si viak vytvofil i osobity zpiisob ,.scénického vyprévéni®,
stojfctho na pomezi divadla a epiky. V Matce (nau¢né hte podle Gorkého romanu) jsou
revoluéni udélosti 1. mdje 1905 trakroviny epickym dialogem, sté{davymi promluvami sedmi
postav, podévajicich zprdvu o pribéhu demonstrace (- kdy jsme my délnici ze Suchlinovych
zdvodii i pres Tr2i5té, narazili Jsme na priivod ostatnich zdvods... “).% .

Forma epizujici dramarické fabule spolu s ,epickym® inscena¢nim zplsobem umoziuje
Brechrovi: |
1. odhalovat historickou determinaci lidské aktivity a skrze lidskou akrivitu zachytit béh

historie;

35 Brechr, B.: Divadelnt hry II, Praha 1959, s. 161, 166, 170, 189, 190, 200.
36 Brecht, B.: Divadelnf bry I, Praha 1963, 5. 279.
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2. pomoci naziractho a kritického odstupu a nadhledu objastiovar divikovi zékonitosti
spolecenskych procesii (autor —a s nim i divik — vi vice neZ dramatické postavy). K poznani
se dochdzi tak, Ze autor provede dramatického hrdinu uvédomovacim procesem, aby spolu
s nim uvédomil i divika (ndzornd vyuka pomoci logiky dramatickych udélosti — pi{pad
Svaté Jobanky z jatek, Matky), nebo dovede zaslepenost drafnatického hrdiny a%z do
tragickych diisledka a poutije tohoto nenapravitelného ptipadu alesporti k poudeni divdka
(piipad matky Kurdze, kterou vilka piipravi o vSechno, ale nepusti ji ze své moci — jako
markytdnka je s ni totiZ existentné spjata), nebo koneéné ptedvede piibéh svym zptisobem
ptikladny, hodny ndsledovini, jejz ,epickym® pojedndnim povysi z konkréimniho ptipadu na
obecné platné podobenstvi (komplementirni, dialekticky se doplitujici ptibéhy a takeiky
Grusi a Azdaka v Kavkazském kitdovém krubu).

9. Fabulaéni a mimofabulaéni prvky

Epizodickd dramatickd metoda (Brecht) znaéné rozditila vyjadfovaci moznosti dramatické
fabule: uvolnila organizaci dramatického déje a umoinila tak pojmout do jeho rimce
marteridl, ktery by byl v zdpletkové formé pocitovin jako cizorody a nepatti¢ny. Jinak fe¢eno:
uvolnéni ,epickd” fabule umoZzfiuje nasycenf dramatického déje i prvky mimofabulaénimi,
tj. takovymi, jeZ nevyplyvaji nutné z ¢asové-pti¢inného tadu udilosti. Vztah fabulaénich
a mimofabula¢nich prvkd je jednim z kli¢ovych bodt moderni dramatické formy. Refeni
tohoto problému naznalilo nékolik vyznamnych dramatickych aurort z konce minulého
a potitku tohoto stoleti — Ibsen, Maeterlinck, Strindberg, Cechov — réiznymi zpiisoby, kreré
ptedznamenaly viechny vyznamné tendence soudobého dramaru.

Ibsenovo drama vneslo do realistického divadla 19. stoleti ptisny fad piiklonem k osvéddené
zdpletkové technice v jeji nejpiisnéj$i podobé. Ibsenova retrospektivni, ,analytickd“ metoda
(hry piedvidéji zdvéretnou fézi piibéhu, ktery se odehral v minulosti) 'pfipoml’né postupy
Sofoklova Krdle Oidipa (srov. Strasidla, kde anticky transcendentilni osud, ,ananké®
je nahrazen fyziologickym ,osudem® naturalistického determinismu). P¥i tom zachovévi
naprostou iluzivnost divadelniho realismu, pracujictho jen zcela pravdépodobnymi
skutednostnimi daty. Uzké meze uzavienych rodinnych piibéha rozsifuje Ibsen predné starym
osvéddenym zpiisobem — technikou pfimého sdéleni vyznamii a ideji. Staré drama bohaté
vyutivalo dramarické rétoriky, uplatiiujici se zejména v monolozich a sdélujici vyznamy, keeré
se nedaly plné vyjdiit prostfednictvim fabule anebo s ni ani ptimo nesouvisely. Hamler se
ve svych slavnjch monolozich zamydli nad otézkami Zivota a smurti: smyslu lidské existence,
viny a svédomi... a v monologu k herciim formuje dokonce svériznou estetiku divadla

- vibecaherectvi-zvld¥d, Tbsen se navenek v zdjmiu pravdépodobnosti monologu ztik, ale
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monologicky princip piimého sdéleni vyznami a ideji se skryt€ uplatiuje v dialogickych
promluvéch (¢asto: maskovanych monolozich) rtznych rozprav a nazorovych sport. Piimé
sdéleni mu pomdhd zobecnit jedineny lidsky pipad v obecny spoledensky tikaz & problém.
Ve Strasidlech nese Osvald hriizné déditné zatffeni (,stradidla®) jako trest za orcovy hfichy.
Promluvou (maskovanym monologem) pani Alvingové v rozhovoru s pastorem Mandersem
ze 2. d&jstvi se tento jedine¢ny fake povysuje do roviny obecné, rozifuje se jeho platnost na
tehdejdi pokrytecké spoledenské poméry: ... mné se skoro zdd, te my viichni jsme strasidla
(...). V nds se neprojevuje pouze to, co jsme zdédili po otci a matce. Jsou tu vielijaké staré mrivé
myslenky a viemoznd stard mrtvd vira a podobné."¥ Atrd. Zde se technika pfimého sdéleni
vyznami a ideji spojuje zdroveii s druhou charakteristickou metodou Ibsenovou: s metodou
pffzna¢nych motivli, dramatickych znakd, symboli. Symbol ,strasidel®, akcentovany
i titulem (podobné jako v Operdch spolecnosti, Domovu loutek, Divoké kachné), je oviem
jesté velmi jednoduchym, nerozvinutym a statickym znakem. Ve svych vrcholnych hrédch,
zejméné v Divoké kachné, vystupiioval Ibsen tuto metodu do krajni miry a staticky literdrni
znak nahradil dynamicky proménlivym dramatickym symbolem, ktery md sviij pohyb, vyvoj
a nabyva rdznych vyznami vzhledem k riiznym dramatickym postavdm a situacim. Divokd
kachna je mnohovyznamovym motivem viech hlavnich postav hry. Spole¢nym jmenovatelem
téchto vyznamii je moment tniku, ale ten m4 u kaZdého zcela odlidny charakter {(pro starého
Ekdala je titéchou v jeho spoledenské diskvalifikaci a nihrazkou minulé spoledenské prosperity,
pro Hedviku znamend nespoutany, divoky svét — vyraz mladistvé touhy po svobodnéjsim
zivoté, pro Gregerse, bezohledného hlasatele pravdy, je projevem Zivotni lZi a sebeklamu
afp.). Symbolickd divokd kachna neni zvenéi nalepenym znakem, ale piisobi jako dstfedni
dramaticky fake, s nim? je spjat tragicky konec s divokou kachnou se ztotoZiujici a namisto
ni se obétujici Hedviky. (Navic je divok4 kachna nerozluéné spojena s vinou Gregersova otce,
jenz kachnu ulovil: mél kdysi pomér s Hjalmarovou manZelkou a Hedvika je pravdépodobné
nisledkem tohoto pfedmanzelského obcovani.)

Technika pfimého sdéleni vyznami a idejl spolu s rafinovanou metodou ptiznaénych
motivii a symbold je Ibsenovi prostfedkem, jak povysit rodinnd dramata na dramata
spolecenskd, nastolujici kli¢ové probiémy.- |

Maurice Maeterlinck vytvofil ve svych ranych aktovkich z devadesatych let 19. stol.
Vnitro a Vetiellkyné origindlni formu nefabulaéniho dramatu. Nejdéle jdou v tomto smérn
Slepci, kieré lze oznadit jako prvni ,anddrama®. Jejich pfekvapivé novum je v dramacické
LStati¢nosti®.

Slepei jsou vybudovani na jediné — podle tradiéntho métitka nedramatické situaci: slepci,
jejichi drulkem je dstav na oputéném ostrové, vysli na prochdzku v doprovodu starého knéze

a zbloudili. Cekajf na ndvrat svého viidce, aby je odvedl domii. Nevédi, e statec sedi —

37 Tbsen, H.: Hry 111, Praba 1958, 5. 335.
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mrtev — mezi nimi. D¢j akrovky je niterny: éekdni na zdchranu, z ného? se stane &ekdni na
smrt. Maeterlinck pracuje jemnymi bdsnickymi symboly, evokujicimi sugestivn{ atmosféru
umirdni, ale jsou to ptevding symboly literdrni: origindin{ umeélecké dilo pocitujeme dnes

jako drama zcela kniZni. o

V soudobém dramaru vybudoval na podobném principu své slavné Cekdni na Godota
Samuel Beckett. Na rozdil od Maeterlincka postridd hra redlnou motivaci éekani: dvojice
Vladimir a Estragon je prosté vrzena do neutrdlniho prostoru s danym poslinim: &éekar na
jakéhosi zihadného pana Godota, s nim? oba vyvrienci lidské spole¢nosti spojuji svou nadéji
na zichranu a spasu. Hra je neukonéena: po dvojim marném &ekacim cyklu se oba tuldci
rozhoduji zkusit to jedté jednou, naposledy. Beckett odstratiuje dramatickou fabuli beze zbytku
a nahrazuje ji pribéznym neménnym déjem-procesem, jehoZ napéti je vnitini: rozpor mezi
ocekdvdnim a frustraci, nadéji a zoufalstvim. Pfitom m4 provedeni tohoto zd4nlivé statického
déje boharé divadelni mo#nosti. Oba ¢ekatelé si svou beziitéinou existenci zpesttuji a ukracuji
stile novymi a novymi rozptylenimi, ndhratkovymi, dnikovymi ¢innostmi-hrami, jejichz
cilem je vyplnit prizdno a zapomenour. Ale motiv éekdnf se stdle znovu vraci, ,poslani se
stdle znovu pf-ipaminé. Néhrazkovi jedndni (nesouci déimyslnou partituru symbolickych, ale
divadelné velmi konkréinich motivil a znaki, dopliujicich vysokou symboliku d&jové osy)
jsou vesmés stylizovdna v roviné cirkusové klauniddy, kterd zdfirazfiuje jejich samotidelnost
a dod4vé hotké metafyzické grotesce komedidln{ vervu. Beckettovo Cekdnt na Godota je
z hlediska dramatické techniky nesnadno napodobitclny mezni piipad, krery nicméné
ptesvédcivé prokazuje, Ze fabule je za urlitych zvlditnich okolnosti v dramaru postradatelnd.

Ve svych vrcholnych hrich Visnovy sad a T# sestry dospél A. P. Cechov ke zcela
osobité dramatické metod¢ a form&, keerd se pres nékteré styéné body zterelné a novérorsky
odchyluje od konvenén{ dramatické techniky lbsenovy a neupadi pii tom do literdrnosti
Maeterlinckovy. Cechov rozklddd dramatickou fabuli, ale nikoli proto, aby ji nahradil
jednotnym principem nefabulaénim. Naopak: z fragmentti dramatické fabule, z jednotlivych
fabula¢nich vzorkd, nenaplnénych nebo naplnénjch neuspokojivé, buduje komplexni
dramatickou strukturu s bohatymi moZnostmi vyznamovymi i vyrazovymi. Cechovovy hry
jsou zaloZeny na komplikované propojenych systémech lidskych vztaht, jejichi jednotfci
linif je urcity spole¢ny d&jovy fakt (prodej visfiového sadu) nebo spolené téma a spoleény
zivotni pocit (hledédni Zivotniho smyslu a $tésti, touha po lepdim Zivoté). Konvenéni fabula¢ni
prvky (manzelski nevéra, milostny trojahelnik, namlouvéni, milostné soupcteni} d4vaji
individudlnim lidskym ptibéhiim vnéj$i dynamiku, ale nenapliiuji se do té miry, aby nesly
zdkladni napéti dramatu. Za drobnymi rodinnymi spory a nesrovnalostmi, ptedstavujicimi
toliko dil¢i konflikty dramatického. déni, se skryvd rozpor zdkladni, do dramatického déje
ptimo a vnéjiné nevitlitelny: rozpor mezi lidskou touhou, snem, jdedlem a neuspokojivou

spoledenskou-situaci (dialektika - zoufalstvi-a -nadgje) — rozpor, ktery je hybnou pikou
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lidskych mysli a pfi tcom se neproménuje v dramaricky konflike ve smyslu ptimého stfetdvani
protichidnych zdjmu. Lidé se pfou o jednotlivosti, ale pravou pfi¢inou jejich nestésti je néco
mimo né&, s ¢im jsou nespokojeni, co tusi, ale nedovedou poznat a zménit. Tento rozpor je
ve své podstaté velmi vdZny, podmifuje fadu drobnych, tichych lidskych tragédii (v tom se
Cechov blizi Maeterlinckovu pojeti kazdodenni tragiky, ale traktuje ji bez mysticismu), aviak
jejich obéti jsou v zajet! omyli a sebeklama, jsou htitkami frustrujictho principu ,nezapadéni

véct do sebe®, ¢imZ dostavaji punc jakési trpké komiénosti.

10. Mont4Zz a montaini princip

Pojem montéze zdomdcnél v modern{ estetické terminologii zdsluhou sovéskych filmovych
umélcti a teoretikil - Sergeje Ejzenitejna, Vsevoloda Pudovkina, Viktora Sklovského. Podle
pojetd Ejzenstejnova, jez je pro teorii uméni nejprodukiivnéjii, nejde u montéZe o pouhé
mechanické spojovani, ,slepovani® obrazd, scén, zdbérd, ale o princip ,dramaticky®: ., Podle
mébo ndzory je viak montdz p;r‘"'ed.rmm, Jez vyvstdvd ze .rm'z.‘ky na sobé neza’vis[jc/a zdbéri ~
dokonce navzdjem protichidnych zdbéri.” Zvlainost tohoto druhu spojovani &dsti v celek
je skutecnost, Ze ,dva jakékoli kousky, polotené vedle sebe, se nevyhnutelné .jednoéujz’ v novou
predstavu, jez poustala z tohoto srovndni jako novd kvalita“? Princip montdZe, jeho? nejvlastnéjsi
doménou je oviem film, lze aplikovat i na uméni divadelni, kde pfedstavuje jednak prinéié
dopliiujici fabulaéni vystavbu d&je, ale v n&krerych ptipadech i princip samostatny, jenz mite
dramatickou fabuli Gplné nahradir. '

S prvni mognosti se setkdvime u? v Shakespearovych historickych kronikdch, kde jsou
napt. vileéné scény fefeny nikoli souvislym obrazem boje, ale pomoci ,filmovych® stfihi —
kritkymi z4béry z bojisté, zlomkovitg, durzkovité sledujicimi, jak si jednotlivé dramatické
postavy v boji po¢inaji. Taro tcchnika byla sice vynucena omezenymi moznostmi alZbétinského
jevité pti zpodobovdni masovych vyjevii, ale vn&j$i omezeni se zde uk4zalo jako uméleck)_?
podnétné: vybérové zpodobeni piineslo dalcko ostfejdi, ndzornéj$i a vyznamové vimluvnégjsi
fefeni nez by poskytl mechanicky celostni pohled. Shakespeare spojoval s optimilnim
vysledkem montiiné diskontinuitnf, pretrfity postup s kontinuitnim, souvisiym postupem
epizujici dramatické fabule. ' | ' '

Montdini princip se v pozdéjiim vyvoji divadelniho uméni uplatiuje rozmanirymi
zpiisoby. Nejjednodud$im je mechanické spojovani riznorodych svébyinych &4sti v celek,
jehoZ spoleénym jmenovatelem je pouze zdkonitost urditého divadelniho druhu & Zdnru

— takto jsou komponoviny rizné volné divadelni nebo alespoii divadlu pibuzné zdbavni

38 Ejzenitejn, S. M.: Kamerow, tutkon i perem, Praha 1961, s. 238.
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produkce, napt. kabaret, music-hall, revue, estrdda. Ndrocnéjsim zptsobem je soucinnost
fabulaéniho a montiniho principu uvnité dramatického dila. Shakespearovsky postup je
princip P postup )

jen jednim z mo#nych, vedle ného? existuje fada daldich. Napt. Bertolt Brecht vybudoval na

v Iy

montdznim principu svou hru Strach a bida Treti #43e, sestdvajici ze 24 scének, kreré nepoji

spoleénd fabule, pouze spoletné dgjisté o spolecnd spolecenska situace (Ttet ifSe). Scénky
jsou riizné dlouhé, rizného charakteru a Zdnru — od nékolikatidkového dryvku dialogu,
momentky, z4b&ru pfes anekdoticky pointované vjjevy at k uzavienym ,minidramatim®.
Viechny tyto relativné samostatné &sti maji spoledné $irdf téma, nazfrané (na rozdil od
fabulaéné syntetizujictho pojeti podobné litky napt. v Kulatolebych a spitatolebych)
analyticky: pfedmét je podrobné a zevrubné zkoumdn, obhliZen z riznych stran diléimi, ale
pronikavymi pohledy. Syntetizujici aspekt neni viglen piimo do dramatické strukeury — je
ponechan hodnoticimu postoji divéka.

Nejvy&im stupném aplikace monténiho principu na dramatickou formu je nahrazeni
dramatické fabule dramatickou monté¥i, montiZnim principem organizace dramatického
ddje, jak se to poprvé vyrazne projevilo v vorbé Brechtova soucasnika a souputnika Erwina
Piscatora, tviirce dokumentérniho politického divadla. V nedévné minulosti k tomuto typu
montée tthnou Brechtovi a Piscatorovi ndsledovnici, tviirci povaledného tzv. dramaru fakeu.
Jako piiklad zvi4§t& vyhranény posloui ‘dramatické ,oratorium“ Petera Weisse Pfeliéeni.
Vné&j$i ramec hry ot soudni proces, ale struktura hry neni podtizena jeho zdkonitostem
a jeho ceremonielu. Weissovi jde o systematickou rekonstrukci Zivota a smuti ve vyhlazovacim
tibote. Evokace minulosti se sice d&je skrze vypovédi svédki a konfrontace vézii s taborovymi
funkcionafi, cilem viak neni podat prabéh soudntho fizeni (jez v sobé vidy chovd potencidlni
zdrodek dramatického konfliktu a dramatické fabule), ale podar zprivu o vyhlazovacim
tdbofte, zvefejnit otfesnd fakra, jeZ se postupné slozi v celkovy obraz. Stavba a f4d dramatu
jsou analogické stavbé a i4du tdborového mechanismu. Staci se podivat na nzvy jednotlivych
zp&viy, do nich je ,oratorium® rozd&leno: Zpév o rampé, Zpév o tabote, Zpév o houpadce ...
a% po Zpév o cyklonu B, Zpév o spalovacich pecich. Je to typicky cyklus tdborové ,existence™:
piijezd do tabora, ivot v tibote, likvidace. Jako kdybychom provideli exkurzi v néjakém
vyrobnim podniku a sledovali jeho chod od piisunu surovin pies jejich opracovévani a2
k hotovym vyrobkiim. Technologie organizovaného vraidéni; vraidéni jako pramysl.
Weissovo drama nedojimé sledovdnim pohnutlivych individudlnich lidskych osudd, ale
varuje netiprosné vécnou rekonstrukef nelidského primyslu, jehoz vyrobnim materidlem jsou
bezejmenni lidé. Struktura dramatického dgje je podiizena struktufe skuteénosti: montdini
princip se osvéduje v tomto piipadé jako adekviméjsi nez uméld, fiktivni fabulace.

Montézni princip jakoZto princip organizace faked je stejnou mérou principem dramatickym
jako principem inscenaénim. V montéinich divadelnich kompozicich Jana Schmida ve

studiti Y’p§ilb"ﬁ';""i"‘nic’h’i’Vrchﬁl"p'i"edstavuje'Micbelangelo Buonarotti, voii predem (ij. pted
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zapodetim zku$ebniho procesu) dany text pouze vychodisko, pocate¢ni impuls ke kolektivni
improvizaci a tvorbé, k hleddn{ obrazovych, so$nych, pohybovych ekvivalentis k jednodivym
fakuim dramatické latky, jiZ jest nejen malif, sochaf, stavitel, bdsnik a ¢lovék Michelangelo,
ale téz jeho Zivorni prostor — renesance. Zivot Michelangeltiv by se oviem dal pojmout
do tradi¢niho fabula¢niho schématu; ale pfi dirazu na vztah 'Michelangelo—renesancc-my
»2de a nyni“ se jevi daleko vyhodnéjsi technika montise (nebo ,koldze®, protoZe tento
‘pojem vystihuje Schmidiv vytvarnicky zpiisob tvorby divadelnich obrazii), krerd nahrazuje
jednosmérnou asové-piicinnou néslednost mnohosmeérnou strukturou zalozenou na hledani
souvislosti. Scénické déni zahrnuje informace o udilostech i jejich herecké rekonstrukee,
imitace ,mrtvych® sochafskych dél v Zivém, hereckém materidlu, ale i obrazové zndzornéni
védeckych teorii a hypotéz (herci predvadéji zlidstény svét planet, otdéejicich se kolem slunce).
V epickém poddni Michelangelova zivotniho pi"ibéhu nicméné trvd jakdsi chronologie, plynuti
Zivota v toku ¢asu, ale spi$e proto, aby se ukdzala nedostateénost této jednosmérné orientace
v slozitosti a mnohosti jinych subjektivnich &ast, v hojnych souvislostech objektivniho &asu
renesancéni epochy. ,

Montdin{ princip se uplatiuje, jak bylo naznadeno, v makrostruktﬁfe dramatického
a divadelniho dila, ve spojovéni vétsich vice méné samostatnych &4sti v dramaticky a divadelni
celek na zdkladé paralely, kontrastu, protikladu, na zdklad¢ souvislosti racionilnich,
asociativnich, vytvarnych aj. Techniku montiZe lze viak pousit i uvnitf jednotlivych &sti
dramatického a divadelniho dila, v jejich mikrostrukrute. Ejzenstejn ukazuje ve stati Montdz
1938, jak se montdZni princip projevuje v metaforické vystavbé napf. Puskinovy poezie
a dospivd k poznatku o analogi¢nosti montdini mikrostruktury a makrostruktury: ,neni
rozporu mezi metodou, kierou tvori bdsnik, merodon, s jejiz pomoci tjE herec ztélestiuje tilohu
uvnits sebe, metodon, s jejic pomoct tyZ bevec jednd uvniti zdbéru — a tou metodou, kterou
bercove jedndni, hercovy iny, jakoZ i tiny jeho okoli a prosifeds (a viibec viechen materidl filmu)
zd¥, jisk#i a prelévaji se v reisérovich rukou s pomoci montdéni interpretace a vystavby celého
Jflmu "% Pojem film lze tu snadno nahradit pojmem divadelni inscenace.

Jak funguje montdZ v mikrostruktufe dramatického textu, lze ukdzat na simultdnni montdZi
scén (,zdbérd") v hrich A. P Cechova. Ve Trech sestrdch je béiné pouiivino kontrastni
konfrontace projevi. Kontrasty prameni z toho, Ze jednodivé dramatické postavy jdou
disledné za svymi osobnimi tématy, aniZ slysf a chdpou, co fikd a jak se na véc divi partner.
Zatimco bratr tff sester Andrej teskni po Moskvg, s niZ spojuje jiny Zivot v podobé profesorské
kariéry na univerzité, nahluchly Ferapont vyprévi nesmyslné historky o kupci, ktery snédl
eyticet nebo padesdr livanci a zemiel, nebo o tom, Ze pies celou Moskvu je nataZen provaz.
Podobnou ,shazujici“ funkei maji i cynické repliky jiného ,,kl_auna“ hry, doktora Cebutykina.

z

Tato tragikomickd konfrontace osobnich témat vrcholf v zdvéru hry, kdy sestry predndieji

39 TamZe, s. 276.
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své monology, rekapitulujici a shrnujicf jejich Zivotni problémy a nadéje: ,Musime Zit:
»Pracovat musime! Pracovat je ndm tiebal® ... ,A zdd se, Ze to nebude dlouho trvar a budeme
viichni védet, proc Zijeme, proc trpime... " zatimco Cebutykin si broukd nesmyslny popévek
wlarara, chasnikeu, sedim na patniku..." a opakuje sviij nihilisticky refrén , Viecko je jedno.
Viecko je jedna. “*° - ' '

MontéZni princip, at u¥ funguje v mikrostruktufe nebo makrostrukrute dramaru, at u3
je principem dopliujicim nebo nahrazujfcfm dramatickou fabﬁli, obohacuje dramatickou
strukruru o nové vyznamy, keeré vznikaji mezi tadky slov a d&jovych faktli, umoZiuje pojmout
do vyznamové sféry dramatu bohaty materidl mimofabulaéni a nadfabulaéni, Z hlediska
fabulaéni logiky, z hlediska logiky dramatického piibéhu jsou celé scény a celé postavy
Cechovovych her postradatelné jako bezvyznamné epizodické prvky, nitim podstatnym
nepfispivajici k rozvoji déje. V souvislostech jemného situaéniho a vztahového, tematického
a motivického pfediva viak tvofi nezbytnou souédst vyznamového kontrapunktu, samotnou
svou existenci, svou fakticitou vyosttuji zédkladni rozpory Cechovova dramatického svéta.

Poznatky o montdinim principu, ale i o ostatnich meroddch viélovini mimofabulaéniho
mareridlu do rdmce dramatického textu, nutl doplnit zdvéry o hierarchizaci dramatickych
sicuaci, k nimZ jsme dosli ve 3. kapitole. Jestlize u zdpletkového dramatu je pro stupen
dillezitosti té které situace rozhodujici jeji dloha v rozvoji dramatické fabule, v ptfpadech
jakkoli uvolnéné dramatické stavby platf vlastni vyznam jednotlivyich dramatickych situaci
vzhledem k tématu hry. Ve 4. obraze Brechtovy Matky KurdZe se setkévi pted distojnickym
stanem markytinka s mladym vojikem, ktery se velice roztiluje a chce si stéZovar na svého
rytmistra, Prchavost vojikova vzteku a jeho tstup poté, co Kurai rozebrala jeho situaci, pfivede
iji k rozhodnuti upustit od vlastni stiznosti. Z fabulagniho hlediska je tato scéna postradatelnd,
nijak neposunuje d¢j kuptedu. Ale z hlediska tématu je tento rozhovor, inspirujici Kur?
k slavné Pisni o velké kapitulaci, jednou z kli¢ovych scén hry: pHimo vyjadiuje filozofii
pfizptsobivosti, onen zdkladn{ smér, jim? je nesen KurdZin bezvychodny lidsky adél.

Vedlejéi se stdvd hlavnim: fabule ztrdci v modernim dramatu své absolutni panstvi.

11. Dramaticka postava a jevistni postava

Zcela zdmérné se dostdvdme k problematice dramatické a jeviStn{ postavy teprve ke konci
tivah o vztahu divadla a dramatu — teprve tehdy, kdy? byly analyzoviny pojmy dramatickd
sitvace, konflikt a d&j v riznych svych modifikacich. Jak logicky vyplyvd z pfedchozich
vykladdi, dramatickd postava tu je chdpéna nikoli jako fiktivni lidskd konstanta (postavend

do prostoru dramatu, aby tam jednala a vytvifela dramarické vzwahy a déje), ale jako

40 Cechov, A, B: Hry, Praha 1952, 5. 319, 320.
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vnitini dramarticky proces a zdroveit vysledek vnéjdich dramarickych procesti. V' déjindch
divadla nejsou sice vzicnd obdobi, kdy se pracovalo s ustdlenou typologii a charakterologii,
s hotovymi a statickymi, pfedem danymi dramatickymi typy a charaktery, jimz dramatick4
fabule umoznovala rozvinout ptizna¢né povahové rysy a vlastnosti (napt. italskd komedie
masek komedie dell'arte, ale v prohloubeném 'pojen’ i moli¢rovskd komedie charaktert); ale
moderni divadlo (jehoZ inicidrorem je i v tomto smyslu William Shakespearé) zfetelné tihne
k dynamickému pojeti dramatické postavy a dramatického charakteru.

Dramatickd postava je pojem po vytce technicky: rovnd se souhrnu promluv a ¢ind
dramatického subjektu. Dramatickd postava je ddna partem dramatické postavy. Jeji obsah
je zcela objektivni. Podle toho, co dramatickd postava déld a mluvi, jak mysli a citi, jak se
chovi k druhym, jaké md k nim vzuahy, jakoz i podle toho, jak se k ni chovaji, co k ni citf,
co si o ni mysli a jaké vztahy k ni maji ostatn{ dramatické postavy, vytvitime si predstavu
0 jejim charakteru. Dramaticky charakter uZ neni oznadeni technické: vyjadtuje povahu,
zpiisob mysleni, temperament a eticky postoj dramatické postavy. Na rozdil od epického
dila, kde autor mize svou postavu charakterizovat pfimo (muze fict, ie pan X je lakomy
a on vskutku je lakomy, protoZe je stvofen pouze autorovym slovem), dramatickd postava se
charakterizuje pfevdiné svymi projevy (pfimé charakreristiky ve valné &dsti, zejména stardich,
dramatickych textii vitbec chybéji, u véwiny zbyvajicich jsou velmi struéné a nepodstatné:
napie-li. dramatik, Ze pan X je lakomy a on se takio v dramatickém dé¢ji neprojevi, m toto
tvrzeni mizivy vyznam). Dramaticky charakter neni v dramatickém textu prosté dan jako
objektivné uréitd hodnota (objektivné ddna je jen urdicd kontinuita, ndvaznost, dramatick4
logika v projevech dramatické postavy); pojem dramatického charakteru si teprve ex post
vywvéiime ~ zobecnénim, zaloZzenym na interpretaci a smysluplné syntéze projevii dramatické
postavy ve vztazich k ostatnim dramatickym postavdm a v kontextu dramatického dila jako
celku. Je tedy pojem dramatického charakteru vidy do jisté miry subjektivni: zdvisi na vykladu
interpretove.

Dramatickd postava m4 v systému hry uréitou funkei (skrze ni, skrze jeji ¢innost vznikd
dramaticky déj a vyjadiuji se dramdtické vyznamy), ale md i uréitou svébytnou, samostatnou
psychologickou hodnortu. Jsou dramata, v nich? dominuje funkce nad psychologif (zejména-
v d&jové hybnych kusech, napk. v sicuadnich nebo intrikovych komediich); v jinych Zdnrech
(napt. v charakterové komedii) zfetelné dominuje psychologie nad funkci. Dramatické postavy
muZeme hierarchizovat podle podobného klice, jak jsme diferencovali situace a konflikey
dramatu (tj. podle vztahu k hlavnimu témartu hry a podle toho, v jaké mife motivuji pohyb
dramartického déje): postavy hlavni (kli¢ové), postavy vedlejsi a postavy epizodické. Zpiisob
organizace dramatického déje muaze byt oviem rozmanity a s tim souvisi sloZitost hodnocen{
dramartické postavy v systému hry: v krajnich ptipadech se setkdmes dramatick)’rmi postavami,

jejichicharakeeristika je minimélni, ale d&jovd funkce viznamnd (napt. ve fraice), a na druhé
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strané s postavami funkéné postradatelnymi, ale charakterové pomérné bohatymi (napt.
epizodické postavy v realistickém dramartu, jejichZ funkce je pouze charakterizaéni — ilustrace
prostiedf apod.).

V dobrém dramatu (kromé piipadii, kdy by charakter byl pfepychem: éisté funkéni
pomocné postavy riiznych sluhd, posld aj.) nerou funkce a svébytnd hodnota dramarické
postavy rozpojeny: dramatickd postava plni svou funkci ve hfe skrze svou osobitou
charakterizaci. Smys! dramatické postavy se tak napliiuje jediné v kontextu celku hry a hra se
realizuje smysluplnym vzdjemnym jedndnim jednotlivych dramatickych postav.

Polsky filozof a estetik Roman Ingarden se zabyvd v I. kapitole knihy O pozndvini
literdrniho dila otizkou konkretizace piedstavenych ptedmétd: , Literdrni dilo je vjtvorem
schematickym ... Nékteré jeho vrstvy (a zvldsté vrstva predmétovd) obsahuji totit fadu mist
whedourienosti®. Tato mista se objevuji viude tam, kde na zdkladé souboru vét pasvicich do dila
nelze Fici, ani Ze urlity predmét P mé z jistého blediska viastnost V, ani e tuto viastnost nemd.
Pokud napt. v vextn Pana Tadedse neni Zddnd sminka o tom, zda byl Tadeds svétloviasy nebo
ne, tato postavy je po této strance nedourcena, ricbate implicite je jasné, e jeho viasy néjakou
barvu mit musely; neni viak nijak rozhodnuto, jakd barva 1o byla ... A pravé tuto strinku nebo
aspekt, vzhledem k némug neni na zdkladé textu pfesné zndmo, jaky dany predmet je, hazjvdm
mistem nedourcenosti. Kagdd z véci, osob a procesii predstavenych v dile md mnoho takovych
mist. Pledeviim osudy predstavenych predmétit jsou popsdny pouze fragmentdrné. Obuykle celd
obdobi jefich existence nebo Zivota nejsou viibec v literdrnim dile explicite predstavena a eo ipso
Jsou z toho nebo jiného aspektu nedouréena.“ Z téro mezerovitosti plyne, e .k tomu, aby étend?
zkonstituoval pokud mozno tiplné svét predstaveny v literdrnim dile, musi — vytaduje-li to text
— Cist mezi #ddky a intenciondiné vyznadit i ty strdnky nebo stavy predstavenych predméti, které
explicite nejsou urieny, ale maji vyznam pro kompozici dila. Na tomto dourlovint a dopliiovdni
predstavenych predmétis je mezi jinym zaloZeno to, co nazyvdme konkretizovinimsvéta predméti
predstavenych v literdrnim dile. V ném se projevuje étendfova viastni tvirdi cinnost: must nejen
Jormou rozuméni proniknout k tomu, co je vyjddieno implicite (mezi adky?), ale kromé toho
musi viastni iniciativou a divvtipnosti vyplnit mista nedourcenosti v mezich toho, co text sugeruje
nebo pipousts, “4!

Pro crendte je konkretizace predstavenych piedmért piedpokladem estetického vniméni
literdrnfho dila a odehrévd se v jeho nitru. Pro divadeiniho umélce, ldtkou jeho# tviuréf éinnosti
je svym zptisobem hotové literdrni dilo — dramaticky text (je tedy aktivnim konzumentem,
iaktivaim tviircem zdroveit), je to sdm obsah jeho prace: piedstavené predméty se konkretizujf
nejen idedlné — v pfedstavivosti, ale i hmotné — na jevidti, kde se z nich stdvaji smyslove
ndzorné jevi$tni fakey. Piitom je dramaticky text casto jeSté schemati¢téjéi ne? text epicky,
ktery v daleko vétii mite disponuje pifmymi popisy a charakteristikami. Proces dopliiovini

1 Ingarden, R.: O pozndvdni literdrnibo dila, Praha 1967, s. 45-46, 47.
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mist nedouréenosti koné{ a vrcholi v tvorbe herci, ket davajf schematickym dramatickym
postavim v daném piipadé definitivai podobu.

Pii inscenovdni, 1. ztélestiovini dramarického textu na jevidti, dochdz tedy k proméné
schematické literdrni dramatické postavy v-postavu- smyslové konkrétni; v postavu z friasa
a krve — v postavu jevistni. Vztah mezi dramatickou a jevi$tni postavou neni jednoduchy
a ptimy, ale sloZiry a zprosttedkovany: mezi dramatickou a jeviitni postavou stoji jako
wviaréi prostiednik ~ herec, konkrétn{ umeéleckd osobnost s osohnimi danostmi, s vlastnim
psychofyzickjm apardtem, s vlastnim osobitfm zevngjikem, temperamentem, inteligenc,
svetovym ndzorem. Herec, ktery ¢te Hamleta s védomim, 4e v ném bude hrér titulni roli, &te
text jinak ne? bézny étendt. Pojim4 part dramatické postavy jako roli, 1j. dkol, svitj ttkol. Cre jej
vzhledem k sob¢, vztahuje dramarickou postavu k sobé, k svym mo#nostem, k svym vnéj$im
a vritinim lidskym a hereckym predpokladiim, k svému myslen{ a citéni, k své pfedstavé
o divadle, k svému hereckému nézoru a stylu, k svym vyrazovym prostiedkiim. Jeho pfedstava
bude viemi témito okolnostmi determinovéna, co} znameni zdrovesi konkretizovina.
Jeho piedstava o dramarickém charakteru bude orientovdna smérem k jevistni postavé,
k hereckému vykonu role Hamleta. V prab&hu zkouek pak bude dile determinovdna
pozadavky reZiséra, jeho predstavou o postaveni a funkci Hamleta v celku inscenace. Slovem:
herec wsilujici o tvorbu adekvitniho jevidtniho charakteru se snasi uvést své vnittaf | vnéji
ptedpoklady a moznosti do souladu s charakterovymi rysy dramatické postavy. Orientaénimi
body jsou mu pii tom: 1) &iny dramatické postavy (co dél4 a co #ikd), 2) jeji viastni pfedstava
o sobé (korigovand pfedstavami ostatnich dramatickych postav o ni), 3) zplsob, jak jednd
a jak se chovd (charakteristickd mluva, charakreristické ,tiky* apod.) a konecné 4) ptimé
charakieristiky dramatické postavy v autorskych poznimkich nebo komentatich (jejichz
funkee je oviem jen pomocni — m4 smysl pouze tam, kde neodporuje tomu hlavnimu,
tomu, jak se dramatickd postava skute¢né, ve svém vlastnim partu, projevuje).

Nejdlezicéjsi scrdnkou hercovy price s textem je interpretace vyznami dramatického
partu: uréen psychologickych motivaci jednotlivych dramatickych ¢int (pro¢ dramatickd
postava jednd tak, jak jednd). Ale tu je tieba si uvédomit, %e morivace psychologické jsou
piimo zdvislé na motivacich estetickjch — na zpiisobu zpodobeni skutetnosti ve hie:
Jednotlivé Zinry maji svou osobitou ,psychologii®, tj. vnitini logiku dramatického jedridni
dramatickych postav: jinak jsou motivoviny dramatické &iny v situaéni komedii, ve fradce
(diiraz na fyziologickou strdnku lidského jednéni), jinak v klasicistické charakterové komedi
(kde je dramaticky charakter redukovin na jednu urcujic{ charakterovou vlastnost — napt.
lakomstvi), jinak v satirické komedii (pouivajici komické hyperbolizace charakeeristickych
znakd), jinak v patetické tragédii (vysokd stylizace a heroizace projevt), jinak v psychologickém

dramatu (hluboky a sloity vnitini #ivot dramatické postavy, skryté psychologické motivace),

jimak v-brechtovském ,epickém* divadle (kde se kiade diiraz na spoledenské podminéni
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dramatické akiivity — rozhodujicf vyznam md spoledenské postaveni, tiidni zatazeni, profese
dramatické postavy). Tzv. psychologickd hodnovérnost, pravdépodobnost, pfirozenost je
tedy kvalitou relativni a proménlivou, majic{ riizné odstiny v riiznych dramatickych 4nrech,
typech i konkrétnich dramatickych dilech. Casté piezirdni zdvainosti estetickjch motivaci,
dotykajicich se zakladntho umélcova ptistupu ke skuteénosti, vede k nivelizaci jevi$tnich tvar
a snizuje G¢innost zejména takovych dramar_ick)’fch"‘forem, které jsou vzddleny konvenéni
metodé starorealistickych ,obrazé ze Zivora“.

Tvorba jevistn{ postavy, spocivajici ve vice nebo méné adekviini konkretizaci dramarické
postavy v inscenacnim procesu, nezaéind mechanicky tam, kde dramaticky text kondi — jde
s nim ruku v ruce, interpretuje ho, vyklad4 jeho smysl a motivy, objevuje jeho gesticky ziklad.
Textovy part dramatické postavy je v procesu tvorby jevistni postavy dotviten, konkretizovin
partiturou scénickych akci (vznikajici zpravidla v soutinnosti herce s partnery a re¥isérem),
doplijici 2 domyslejici misto nedourdenosti v textu a hledajici pro jednotlivé situace, vztahy
a déje smyslové nzorny jevistni vyraz. Partitura scénickych akei se rak stavd souddst! role,
soucdsti hercova jevistniho tkolu: k tikoltim, které predepisuje dramaticky text, ptibyvajt
tikoly, které si herec uklddd sim (nebo mu je ukldd4 rezisér), pfiemsz tyto inscenaéni dkoly
jsou vlasin¢ feSenim (at uspokojivim nebo neuspokojivym) tkolt danych dramatickym
textem. Vysledkem téro tvorby je jeviStni postava a jevistni charakter, krery je sice zakofenén
v partu dramatické postavy, ale nenf jedinou moZnou odpovédi na otizku, krerou poloZil text
hry: rtzné doby, riznd divadla a rizni herci riizné interpretuji riizné dramatické postavy, jak
se milzeme poudit napf. na inscenaénf historii takového Hamleta.

Jevidtnipostava neni pouhou hereckou reprodukci dramatické postavy nebo znovustvotenim
dramatické postavy v jiném materidlu. Dramatickd postava je zdrojem moznosti pro vznik
jevidinich postav. Jeviini postava je vysledkem setkdni herce s roli — vysledkem préce na
roli. Toto setkdni md dramaticky charakter, je v ném obsaZen rozpor, ktery se nikdy nezdati
zcela pteklenout: herec vykondvd tikony, které nejsou jeho osobni, ptisvojuje si je, ptejimd
je jako tdkol. Je tviréim subjektem i materidlem procesu, jeji nazyvime jevi$tni postavou,
protoze i jevidtni postava je proces, nikoli konstanta, a neexistuje jinak a jinde ne ve svych
konkrétnich jevistnich projevech. Jevidtni postava je soubor hercovy scénické aktivity v roli: je
t0, co dél4 herec v roli. Kli¢ k fedeni rozporného vztahu dramatick4 postava — herec — jevidtni
postava nespocivd v mystickém ,previélovdni®, ale v prosté lidské ni¢asti, to jest schopnosti
chdpat druhé, jiné, ostatni lidi, jejich starosti a problémy, ptesdhnout své tizce osobni mysleni
a cfténi, divat se na véci z jiného hlediska, vcitit se, vmyslit se, vZit se do situace druhého.

Ale jeviStni postava na jevidti nejen existuje a jednd, ale té7 néco zna&f, znamen4. Jevistni
znak se realizuje teprve v soudinnosti herecké aktivity s vnimaci aktivitou divaka.

Proto bylo nutno vytvofit (analogicky k dramatickému charakteru) dal§f termin pro

vnimatelskou-vjznamovou interpretaci jevidtni-postavy — jevistni charakter. Podobné jako
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dramaticky charakter je zobecnénim projev dramatické postavy pii Cetbé dramatického
textu, je jevi§tni charakter zobecnénim hereckého vykonu role na jevisti: znamend tedy vic
ne? dramaticky charakter (to vic je hercova konkretizace), ale zdroveni mif, protoZe herec
realizuje v jeviStni postavé jen jednu z Cetnych moznosti danych dramartickym textern a ostatni
eliminuje. Vychodiskem tohoto zobecnéni je opét uréitd kontinuita, ndvaznost, jevidtni logika.

jednodivych jevistnich projevi.

12. Hereckd postava

Terminologie, kterou jsem pouzival v minulé kapitole,” se li§i od zndmé terminologie
Otakara Zicha (Estetika dramatickébo uméni). To ma sviij dobry diivod v odlisném chdpani
vztahu divadlo — drama. Podle Qtakara Zicha znamen4 ,dramatické umé&ni® ptiblizné totéz,
co dnes nazyvime divadlem, divadelnim uménim (viz tvodni kapitolu tohoto dilu - Divadlo
a drama).-Nade terminologie vychdzi z pfesvédéeni o dvojim uréeni dramatu: jde o literdrni
text uréeny k jevidtnimu provedeni, ale majici téZ svou literdrni svébytnost, Volba terminu
odpovidé ptirozenému pozadavku, aby obsah byl co nejvice zfejmy ze samotného ndzvu, aby
byl co nejvice nasnadé. Proto utivim terminologickych par: drama ~ divadlo, dramatické
dilo — divadelni dilo (inscenace)}, dramatickd postava ~ jevistn{ postava, dramaricky charakier
— jevidtni charakter. C

A piece je nutno porusit tuto piehlednou terminologickou sestavu a doplnit parovou dvojici
dramarické postava — jevi$tni postava o novy, vlastné staronovy termin hereckd postava.®?

Je pravda, %e se pojmy jevitni postava a hereck4 postava do znaéné miry kryji. Ale pece.
jsou tu dva rozdily, kreré zavedeni dal$iho terminu ospravedlnuji, ba vynucuji si je. Piedné:
rozsah pojmu jevistni postava nemusi byt vidy totoZny s rozsahem pojmu hereckd postava,
protofe #ivy herec mie byt ve vyjimeénych pipadech nahrazen jinym jevistnim prvkem.
Napt. obrovsk4 mechanicks Ruka v Mrozkove aktovce Striptyz je nesporné jevistni postavou,
dokonce velmi daleZitou: jeji zdsahy determinuji aktivitu Zivych postav, Mute I a 11 Jindfich
Honzl rozdifuje pojem ,herectvi® na nejriznéj$i neivé pledstavujici ptedméry: ,Zdlezi-
li pouze na tom, aby néjakd skuteinost predstavovala dramatickon postavu, mite bjt hércem
nejen clovék, ale i dievény panik (loutka), miZe byt hercem stroj (naps: Lisického. Schlemmerovo,
Kieslerovo mechanické divadlo se strofi), miize byt hercem véc (nap#. propagaéni divadlo belgickych
nakupnich drusstev, kde byly dramatickymi postavami balik litky, pavoudi noha, mbjnek na kdvu
atd.). 4

42 Z¥4sti byla v tomro smyslu pfevzara do pHsludnych hesel (viz: dramatick4 postava, dramaticky charakter)
Slovniku literdrni teorie, Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1977.

43‘"""Viﬂi?tﬁd'ifjiﬁﬁiﬁtﬁi Honzla Hereckd postava zkmhyf( novému wyznam uméni.

44 Honzl, ].: Pohyb divadelntho znaku, in: K novému viznamu uméni, Praha 1956, s. 246-247.
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Domnivdm se, Ze v takovych .ptipadech lze pojem ,herec”, ,herectvi® chdpat jenom
v pteneseném smyslu slova. MizZe jit o neZivé jevidtni postavy, ale nikoli o postavy herecké,
jejichz subjektem je vidy Zivy herec.

Druhy dtivod pro zavedeni pojmu hereckd postava je méné zietelny, a.le piitom zdvaznéjsi.
Dvojice dramatick4 postava-jevidini postava je vytvotena vzhledem k zikladnimu vztahu mezi
dramatickym textem na jedné a jevi$tni realizaci na druh¢ strané. Vytviii dvé kontextové
fady: ‘ '

1. fadu dramatickych postav v rdimei dramatickych textd — v téro fadé lze napt. srovndvat
Moliérova Harpagona s podobnymi ~ star$imi i novéj$imi — typy v déjindch dramaru;

2. fadu jevitnich postav v rdmci riznych inscenaci téZe hry — lze napt. srovndvat, jak vyrvirel
dramatickou postavu krile Leara herec A v inscenaci reZiséra B v porovndni s vykony
jinych herct v jinych inscenacich téze hry.

Pojem jevistni postavy akcentuje vztah divadelniho dila (inscenace) k literdrni (dramarické)
ptedloze a herce uvaiuje. toliko druhotné jako inscenaéni prostfedek, pomoci néhoz se v rimci
uréité inscena¢ni koncepce dramatickd postava ztélesiiuje na jevisti. Ale herec neni pouhym
prostiednikem, herec je té% autonomni uméleckou osobnosti, krerd m4 svij vlastni umélecky
sivot, své dispozice, svou techniku, svitj osobity tviird{ zptsob a styl, své charakreristické
vyrazové prostiedky, svou vlastni umeéleckou historii (danou pfedeviim souétem ,roli).
Ka#d4 jeviStni postava, vytvofend Zivym hercem, je z tohoto hlediska téi hereckou postavou,
tj. svébytnym vykonem hereckého uméni. Pojem herecké postavy mé akcent na hereckém
subjektu, ktery dramatickou postavu ztélesiiuje, a pati{ tedy do jiné fady neZ jevidini postava.
Pojem herecké postavy je tieba chdpat jako prise¢ik horizontdlni a vertikdln{ roviny —
dobového a historického kontextu. Herecky vykon patii do fady hercovy umélecké historie,
do fady jeho roli, jevi$tnich postav, které vyivotil, ale pati{ téZ do kontextu dobového herectvi
a jeho historie. Kazdy herec tvoii v uréitych podminkdch, v kontaktu s ur¢itymi dramatickymi
texty, s urditymi refiséry a herci — kolegy; kaidy herec byl formovan uritymi historickymi
okolnostmi (m4 urdité herecké $koleni, piisobily na ného uréité spoletenské a umélecké vlivy
ard.). To vie vytvafi relativnf autonomii hereckého uméni, jeho formovin{ a jeho promén,
jeho vivoje. _

Hereckou osobnost a jeji jevistni projevy (herecké postavy) utvdteji nejen dramatické texty
a role v nich obsaZené (jako tkoly pro herce), ale podileji se na nich velkou mérou i vrozené
dispozice hercovy i jeho ziskané schopnosti a ndvyky. Tato konkrétni, osobnostni strdnka
hereckého umén{ se uplatfiuje v rimci konvenéni dobové herecké techniky. Herectvi md
vedle své jedineénosti i jistou setrvaénost, jak ve své hluboké analyze herecké postavy prokizal
Jind¥ich Honul: , Hereckd postava — jak je vidét — pretrvd epochy uméleckych revoluci a pordzek,
md tusl Zivot nef dramatikova postava.” Tato setrvalnost — ples svilj oblasny negativni

- (i¢inek v-rozvoji-divadelniho uméni = je nicméné dokladem autonomnosti herecké tvorby.
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Honzl odhalil i pticinu téro setrvacnosti: , V herecké postavé odoldvd zméndm uméni Femesind
stranka hereckébo vykonu, tj. pravidla hereckého pohybu, hevecké mhuvy, hereckych konvenci
Pp¥i vytvdrent postav. P

Na herecké postavé se podili fada Ciniteld, kreré lze zcela schematicky rozdélit do dvou
skupin: vnéj$i (vzhledem k jednotlivym hereckym tviircim) a vnicini. Vnéj$imi ciniteli jsou
pro herce:

1. dramaricky texca v ném konkrétn& dramarickd postava (role) jako literdrni materidl herecké
tvorby;
2. dramarurgicko-reZijni koncepce — inscenaéni pojeti dramatického textu (konkretizované

v reZijni partituke); _

3. konvenéni hereckd technika — zdédéné, naulené herecké femeslo jako soubor béiné
uzivanych uméleckych postupti a vyrazovych prostiedkii.

Tito ¢initelé jsou pro herce impulsem, inspiraci, materidlem, ale téZ determinaci, omezenim.
Role v urditém dramatickém textu a v urdité drématurgi cko-rezijni koncepci umoziuje tvorbu,
ale ziroven ji omezuje (nedovoluje délat cokoli, ale jenom to, co md v danych podminkich
smysl, el a (¢in). Konvenénf hereckd technika pomdhd zviddac herecké L’lkoly, ale zdroven
omezuje tvard{ moZnosti osobité herecké prace.

V rdmci téchto vnéjsich omezen{ se uplatiinji vnitini ¢initelé herecké tvorby:

a) herecka osobnost jako soubor osobitych, jedine¢nych dispozic konkretniho herce;
b) individuilni herecka technika.

Herecki osobnost zahrnuje vrozené danosii i nabyté schopnosti: herciv zevnéjsek,
temperament, hercovy pohybové, dikéni a jiné dovednosti, intelektudlni, volni a emociondln{
moznosii. Pojem individudlni herecké techniky je ddn aktivnim vztahem herce k herecké
tradici — vznikd v napét ke konvenéni herecké technice, v niZ hereckd osobnost hled4d svou
individudlni osobitost, své vlastni nezaménitelné misto. _

Riznymi vzrahy a riznou hierarchizaci téchto <diniteld jsou urlovény historické
a individudlni herecké metody a styly. Zvldse¢ dalezity pro vnitini vyvoj hereckého uméni je
vztah mezi konvendni a individudln{ hereckou technikou. Jednostrannd pievaha konvenéni
herecké techniky (zdédéné tradice hereckého uméni) vede k vytvdren{ usedlenych hereckych
typd, ,masek®, obord, jak to nejmarkantnéji v evropském divadle ¢inila italskd komedie
dell’arte, ale jak to v méné markantni podobé trv4 jesté na konci minulého stoleti a latentné
prakticky dodnes. ,Na konci 19. stol. — v dobé Prozatimniho divadla (1861-1883) i pozdéji —
angazuji se herci a rozdéluji se dloky podle prisnich pravidel obord, jez jsou jen jinym oznacenim
staroddvnych typi a postav. Tak je soubor szatimnszo divadla chrinén pred zdkulisnim
a ume’leckjm rozvratem tim, Ze abary da’vajz’ pevnou kostru jevz'ftm’/zo rozestavent, Ze p. Bittnerovi

ndlezeji postavy saldnnich milovniks, p. Chramastovi postavy otci, p. Chvalkovskému Sarse’,

45 Honal, J.: Hereckd postava, tamie, s. 241.
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1] Kolzz'rovi role hrdini a intrikdni, p. Moinovi vlohy zpévnich komikil, 3e p. Seifert dostdval
smilovniky’ a Ze p. gimanowkj byl urien pro obor hrdinsky. “*
Divadeln{ reforma K. S. Stanislavského (i paralelni snahy realistickych reZisért

francouzskych, némeckych, skandindvskych aj.) spoéivala v rozbit{ starych oborfi a v nahrazen{

typového herectvi herectvim konkrétnim a jedine¢nym, keeré oviem podtizovalo individudln{
herecké zdjmy pozadavkiim novych dramatick)?éh textd (Ibsen, Strindberg, Hauptmann,
Gorkij). Bylo by ovSem zrakovym klamem domnivar se, Ze tim je hereckd otdzka jedhou “pro
vidy rozie$ena a Ze novy, psychologicky zptisob herectvi definitivné a na vé&né &asy odstranil
staré herecké tradice. Ne ndhodou se mezivdletnd divadelni avantgarda, pfedstavujici
bojovnou oporzici proti iluzivnimu, psychologicko-realistickému divadlu (Mejerchold, Tairov,
Vachtangov, Brecht, Piscator, Honzl, Frejka, E. E Burian aj.), obraci zpét ke starym vzor(im,
at uz evropskym (lidové divadlo, komedie dell’arte, stiedoveké divadlo) nebo vychodnim
{japonské a ¢inské divadlo), pro néZ bylo pravé typové herectvi ptiznaéné.

- Protiklad typu a individudlntho charakteru neni absolutni, ale dialekticky: v typu je
obsaZen zérodek individudlniho charakreru a individudlni charakeer v sob& skryvd schéma
ypu. V typovém herectvi se nuiné uplatiiuje individudlni pifstup k jednotlivfm typtm:
i tradiéni masky komedie dell’arte predstavovali jednotlivi herci svym osobnostnim,
jedineénym zphsobem. Na druhé strané, i kdy% si to bojovni ptedstavitelé antitypového
herectvi neptizndvaji, jistd ,oborovost* latentné funguje vidycky: vrozené dispozice, dany
zevnéjiek a vék predurcuje herce k rolim uréitého typu (mlady sliény jinoch bude hrir role
milovnikit daleko spiSe a astéji neZ obtloustly statik komického vzezteni). Obory byly
v typovém divadle pfidélovany podle vrozenych osobnostnich dispozic a osobnostni dispozice
vedou v netypovém divadle k oborovému obsazovini. Rozdil je oviem v tom, 7e v typovém
divadle je oborovost fixovéna, v divadle netypovém se uplatiiuje volnji a s vétéi proménlivost.
Rozdil viak neni v Z4dném pfipadé absolutn{ a hranice nen{ neptekrotitelnd.

V soucasné herecké vorbé se nuné uplatnuji stejné staré tradice hereckého femesla jako
individudlné psychologicky piistup k feeni konkrétnich hereckych tkolt. Akcent na prvni
nebo druhou strinku souvis{ s inscenaénim tkolem — s Zinrovym druhem dramatického textu:
u komedidlnich a vysoce stylizovanych dramatickych textd bude zpravidla ptevazovat strdnka
prvni, u text psychologického zaméfeni strdnka druhd. Domnivat se viak, Ze realistickd
likvidace hereckého femesla je koneénym Fefenim herecké otdzky, je-iluzi: bylo to pouze
bojové, programové heslo jedné divadelni epochy. Dialektika divadelniho vyvoje se odehriv4
v polarité obou téchto tendenci. |

Abstrahujeme-li od riznych odli$nosti, podminénych dobovymi metodami, konvencemi
astyly, najdeme spoledného jmenovatele herectvi ve specifi¢nosti jeho spolecenského ptisobent,

keeré uz pesahuje tvorbu individudlnich jevi$tnich a hereckych postav. Skrze magické , kdyby*

46 Tam?e, s. 241.
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lidské Giéasti (a tedy i herecké psychologie) se dostdvame k magickému ,jakoby” divadelni hry,
jejimZ poslinim je pfedvadér fikeivni lidské osudy, piibéhy, déje na jevisti pro skuteéné lidi

v hledisti.

13. Divadelni dilo

Na konci divadelni tvorby stoji divadelni dilo (inscenace dramaru), predvidéné formou
piedstaveni lidem v hledisti, divikiim, publiku. Pojem koneéného produktu umélecké
wvorby nenf v divadelnim uméni tak jednoznaény jako ve slovesném nebo vytvarném uméni.
Romidn ve chvili, kdy je vyti$tén, nebo obraz ve chvili, kdy je vystaven, ma zafixovanou
a neménnou podobu. Divadelni dilo ukonéenim zkusebniho procesu takové definitivnosti
nikdy nedosahuje: jsouc stile znovu realizovdno souborem uméleckych a technick}?ch
pracovaiki pred stdle novym publikem, nutné se v jednotlivych realizacich (ptedstavenich)
vice & méné& odchyluje od t¢ podoby, které nabylo v zdvére¢né fizi zkudebniho procesu.
Nekrerd divadla této proménlivosti zdmérné vyuzivaji a veéluji do systému svych predstaveni
prvek néhody a improvizace, ale vétdinou je snahou divadla tiroveti jednotlivych ptedstaveni
co nejvice stabilizovat. Af uz je tvar inscenace pevnéjsi nebo volnéjsi, neopraviiuji nds odchylky
jednotlivych predstaveni k zdvéru, e kazdé pf'éds"t'aveﬁ'i'j'e “nov')'fm divadelnim dilem. T viak
vznik4 problém, které ptedstavenivlastnév plném smyslu reprezentuje divadeln{ dilo. Divadelni
praxe obvykle za takové pfedstaveni povazuje premiéru. Podle ni byvd inscenace hodnocena
v tisku; ona do znaéné miry ovliviiuje dal$i repertodrovy osud dila. Ze zkudenosti vime, Ze
premiérové nervozita nevede vidy k bezvadnému vysledku. Na nesnadnou otdzku lze tedy ddt
jen milo uspokojivou odpovéd: divadeln{ dilo nejlépe reprezentuje optimdlni pfedstaveni, tj.
zdafilé predstaveni bez zdvainych chyb, odpovidajici v nejvy$$i mife inscenaénimu zaméru.

Vychodiskem divadelniho dila je zpravidla dramaticky text. Divadelni dilo je vysledkem
eviirdiho setkdnf s dramatem. Ve své knize Na drogach dwudziestowicznej mysli teatralnej
vypolitivd polskd teatrolozka Jolanta Brach-Czaina ¢tvero pojeti divadelniho dila v soucasné
teorii:
1. divadelni dilo ztotoZiiované s dramatem,
2. divadelni dilo jako setkdni dramatu s kolektivnim vnimatelem,
3. divadelni dilo jako setkdn{ dramatu s hercem,
4. divadelni dilo jako setkdni dramatu, herct a divaka.

Domnivdm se, Ze nejblize k vy&erpdvajicimu vymeéru m4 pojeti évrté, které je viak tfeba
doplnit a upfesnit: divadlo je setkdnim dramartu s divadelnim souborem (ij. souborem umélcé

pracujicich pod vedenim reZiséra na.inscenaci dramatu), které se realizuje v soucinnosti

s kolektivnim vnimatelem (divdky). Tento vymér samoziejmé nevyluéuje riiznou hierarchizaci
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slozek. V' nékterych typech divadla.zietelné dominuje slorka literarni (dvorské divadlo
francouzského klasicismu), v jinych slozka hereck4 — at uz chdpand kolektivisticky (komedie
dell’arte) nebo individualisticky (bulvdrni ,divadlo hvézd“, v ném% 1-2 herecké hvézdy
podrobuji viechny slozky jedinému zdjmu: exhibici viastniho_kouzla osobnosti), v_jinych.
slozka rezisérskd (mezivile¢nd divadelnf:avantgarda — divadlo silnych refisérskych osobnosti:
Mejerchold, Tairov, E. E Burian aj.}, vyjime¢né i slotka vytvarnd (barokn{ dvorské divadlo se
svymi scénickymi efekty — stroji, ohfostroji, nidherné malovanymi prospekry, ale i pozdéji
— vypravné féerie apod.).

Divadeln{ dilo je syntézoun jednotlivych divadelnich sloZek: literdrni (d:amatick}? text),
herecké, reZijni, vytvarné (scéna, kostymy, masky, svédo), piipadné i hudebni a tanecni.
Tato syntéza se uskuteciiuje jako sloZity systém cinnosti, na némi se podileji uméleéti
a techniéti pracovnici divadla. Soucinnost jednotlivych divadelnich slozek mize sméfovat
k harmonickému splynuti v jednolity celek (krajnim vyrazem takové syntetizujici tendence
je Wagnertv program ,Gesamtkunstwerku®, dila, v némz se jednotlivé uméni rozpoustdj
v uméni nové a vyiii), nebo se milfe realizovat jako dialektické napéti mezi jednotlivymi
slozkami, jey si zachovévaji vlastn{ svébytnost (krajnim vyrazem je brechtovskd divadelni
struktura, v niZ jsou jednotlivé slozky vzdjemné zcizovdny). S touto dvoji zakladni tendenci
souvisi i otdzky estetické &istoty ¢i nedistoty, stylové jednotnosti ¢ mnohotvdrnosti divadelniho
dila.

Z hlediska sémiotického znamend inscenaéni tvorba zprostfedkovéni mezi dvéma systémy
znak(. Setkdn{ dramatu a divadla je setkdnim dvou riznych znakovych systémii: systému
graﬁc.lq'rch znakii (psané ¢i tiS€né slovo dramatu) a systému divadelnich znakd (mluvené
slovo, gesto, mimika, pohyb, scénické ptedméty, svétlo, hudba, zvuky). Zbigniew Osinski
nazyvé toto zprostiedkovéni piekladem.?”” Domnivdm se, Ze vyrazu pieklad lze poutit toliko
pienesend: pii inscenaéni tvorbé nejde totiz o hleddni ekvivalentd v rimci znakovych systémi
téhoZ druhu (rtiznych jazyki), ale mezi znakovymi systémy zcela rozli¢nymi, pfi¢em? na jedné
strané stoji znakovy systém jediny a jednotny (jazyk dramatu), na druhé strané znakové systémy
rozmanité, riznorodé (vyrazové prostiedky divadla). Zrélesnéni dramatu na jevidti je vice nez
piekladem: je svébytnou uméleckou tvorbou, pro niZ je dramaticky text pouze vychodiskem.
V déjindch divadla se oviem setkdme i s jakousi minimaln{ inscenadni tvorbou, pfi ni% jde toliko
o to, adekvétné reprodukovat vyznamy dramatického textu jevistnimi prostiedky — hereckou
mluvou a akei (napf. deklamatné zameétend francouzskd klasicistickd tragédie). I v takovém
pifpadé je viak v inscenaci proti dramatu néco navic: pfinejmen$im konkrétni osobitost
jednotlivych hereckych pfedstaviteli s jejich osobnimi, v dramatu neobsaZenymi vlastnostmi

a nivyky. V souasném divadle viak zietelné pievaiuje tvofivy, aktivn{ a vynalézavy vztah

47 Viz Interakeja sciny § widowni w teatrze wspdlezesnym, in; sborntk Worowadzenie do nauki o teatrze,
tom 111, Wroclaw 1978.
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k dramatické ptedloze: nad strukturou textu reisér v soucinnosti se svymi spolupracovniky
a s hereckym souborem buduje jevidtni partituru divadelnich akei a znakd. Protikladem
»adekvitni reprodukce” jsou pak takové piistupy, které se textovému vychodisku zdmérné
a zna¢né vzdalujf, maji k nému vztah kriticky, polemicky, ironicky, parodisticky — text jim
slou?{ jako podklad nebo zdminkak né¢emu jinému. Jako piiklady rakového inscenaéniho
plistupu lze jmenovar Grotowského Divadloilaboratof, jeho# inscenace pouiivaji raznych
klasickych, zejména romantickych, dramatickych dél ke konfrontaci tradi¢niho, mytického
nazirini s mentalitou, emocionalitou a zku$enosti moderntho ¢lovéka. Rozpor mezi literdrné-
dramarickou a inscenaéni tvorbou se dafi optimdlné fedit v autorskych divadlech, krerd si
sama tvoii texty pro sviij program a ddvajf jim definitivni podobu az v procesu inscenacni
tvorby. Zde dochdzi k naprostému souladu mezi dramatickym textem a divadelnim dilem,
ani? se tim viak moZnosti divadelniho vyrazu textovou slofkou spourdvaji a omezuji.

O vztahu drama-divadelni dilo plat v zdkladu totéZ; co bylo feteno o vzrahu situace
dramatu-jevi$tni situace (viz5. kapirola), dramatickd postava-jevi$tn{ postava (viz 11. kapitola):
schematické danosti literdrniho dila (dramaru) obsahujici ¢etnd mista ,,nedourcenosti®, se
v tviiréim procesu konkretizuji a materializuji, pfi¢emz zplisob této konkretizace a materializace
je historicky podminény, zévisly na dobovych spolecenskych i uméleckych podminkich (na
divadelnich konvencich, zahrnujicich i urdity historicky podminény zplsob zpodobeni
skuteénosti v uméleckém dile) i na subjektivnich moznostech a zdmérech divadelnich
tviircti, Jednotlivé slozky divadla jsou s dramatickym textem vézdny riznou mérou a riznym
zplisobem, tésnéji mebo volnéji, ptimo nebo neptimo. Nejtésnéjsi a nejpiiméjsi je spoj mezi
psanym a mluvenym slovem (text dramatické postavy — hereckd deklamace, slovni jednani):
dramatické (tj. potencidlné gestické) slovo naznatuje i urdity mluvni gestus. SloZitéjii je vztah
text-fyzické jedndni (mimika, gestikulace, pohyb). Mimicky a gesticky vyraz je do jisté nﬁry
nesen zptisobem slovniho jedndni, tésné spjatého s textem dramatické postavy (s odchylkami,
podminénymi dobovou hereckou konvenci a osobitou interpretaci smyslu jednotlivych
promluv). Mimo to d4v4 dramaticky text uréité zdkladni dispozice k tcelovému a funkénimu
fyzickému jednani (jednak vyplyvajici z kontexw, jednak vyslovné formulované v autorskych
pozndmkich), kreré je tieba bezpodmfneéné respekrovat {(dramatické ¢iny tvorici dramaticky
déj). Veina herecké aktivity (tfeba i navzdory nepodstatnym, ilustrativné-charakrerizatnim
autorskym poznimkdm) je viak vynalézavé tvofena inscendtory vzhledem k soufadnicim
dramatickych a jevi$tnich situaci. Je$té volnégjii je (nebo alespon mitze byt) tento vztah u slozky
vytvarné, kde text zavazuje jen potud, aby vytvarné feleni scény a kostymi umoiiiovalo
scénické pojedndni danost dramatického textu.

Perspektiva celku ddv4 konkretizaci a materializaci jednotlivyich dramatickych prvki novou
orientaci, podfizujici jednotlivé &sti celku inscenace. Mieme mluvit o tfech strinkdch

[Oh'O'l'O"Sdel'lOCOVéIIl’Z' T
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1. celkovy ideovy smysl — vyznamovi interpretace jednotlivych situaci, postava déjt vzhledem
k vyznamu celku; '

2. vzdjemnd soudinnost jednotivych prvkd v rimci celku — jejich ndvaznost 2 hierarchizace
podle funkce, krerou v celkové struktufe zaujimajf (tyk4 se zejména postaveni a vzraht
jevistnich postav v dramatickém déji);- ) ‘

3. celkové zanrové a stylové ladéni a zaméfeni. B
Dialogicky princip, ktery byl poi”édéjl’cim, strukturnim principem dramatu, se konkrétné

a plné realizuje teprve v divadelnim dile, kde je jeho nositelem herec jako ptimy pfedstavitel

v divadelnim uméni. Za&ina-li proces vorby divadelniho dila setkdnim herce s rolf, realizuje-li

se setkdnim jeviétnich postav v souhte na jevisti, pak se dovriuje teprve setkdnim lid{ na jevist

s lidmi v hlediéti. Herec si neije v iluzornim vaitfnim svété dramatického charakteru, ale

realizuje se hrou v nékolikerém piesahu sebe: presahu ve sméru k roli, ptesahu ve sméru

k jevi¥tnim partneriim a koneéné ptesahu smérem k partnerovi na druhé strané rampy,

proto¥e hledi§té neni temnd dira, ale mnohohlavy partner, jeho smich, vzruSeni, slzy nebo

nuda spoluuréujf charakter uddlosti mezi jeviétém a hledi$tém, jiz jest divadelni ptedstaveni.

14. Dodateéni kapitola o praxi antorského divadla

Dosud byla otézka dramatickéa divadelni tvorby pojedndvana previzné tak, jak se jeviv béZném
srepertodrovém® divadle, tj. v instituci, kterd derpd sviij repertoir z hotovych a vicobecné
pouitelnych dramatickych dél. V divadlech tohoto typu je respektovina délba price mezi
dramariky (literdrnimi autory) a divadelniky (inscendtory). Obé sféry jsou oddéleny (toto
rozdéleni ,roli* v podstacé platilo i pro autorské divadlo brechtovského typu, i kdyZ se zde
dramatik stival &asto re¥isérem vlastniho dramartického textu).

V soudasném divadelnim uméni je vak rozéifen i zcela odlisny druh divadelni price, pii
ném? se zminéné role prolinaji a oddélené sféry dramatické a inscenaéni tvorby nahrazuje
kolektivni autorsko-inscenadni préce. K nizorné demonstraci takovych nckonvenénich
tvitréich postupti, keeré lze normdlnim kritickym popisem a hodnocenim téZko postihnout,
bude nejvhodnéj$i pohled zevnitt — pohled do technologie autorského divadla pracujictho
metodou kolektivni tvorby a improvizace. Takovy pohled si oviem vyZ4d4 omezeni na jeden
jediny soubor, ktery mél autor pifleZitost poznat osobné a dikladné. Volba Studia Ypsilon
(psobiciho pitvodné v ramci libereckého Naivniho divadla, od roku 1978 v Praze) m4 viak
své znaéné vyhody: toto divadlo funguje u nékolik desetilet! a mélo za tu dobu pfilefitost
dostate¢né rozvinout a provéfit své umélecké postupy; piedstavuje v nasich podminkdch

ptipad mezni, tak’e skyt4 materidl dosti nizorny pro vyklad a dosti podn&my pro zobecnén;

metoda kolektivni tvorby se tu uplatiuje v irokém rejstifku vyznamovych a vyrazovych
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moznosti. Po strince dramaturgické predstavuje jednu krajnost tohoto rejstitku piedbéini
existence viceméné hotového, napsaného dramatického textu (tak tomu bylo napt. u ptivodni
hry umeéleckého vedouciho Y-u Jana Schmida T#indet viiné nebo u Schmidovych dramatizaci
nékterych epickych predloh — Dostojevského Vééného manzela nebo Ilfovych-Petrovovych
Dvandcti kfesel); druhou krajnosti-je pfedbéind existence pouhého ndmétu, vyjidteného
napt. nékolikastrinkovou liter:irné—v;}tvarnd:ﬁ synopsi (Michelangelo Buonarotti). Mezi
témito krajnostmi lei celd fada daldich mo¥nosti, lificich se p¥pad od ptipadu (u Obra
Gargantuy byl na poditku pracovni text — zkrdceny vybér nékterych pardii z prvnf a druhé
knihy Rabelaisova rozmérného romanu — krery se vak béhem zkuebniho procesu k nepoznani
proménil; u Qutsidera ptedchdzel hotovy epicky text, ke kterému bylo tieba teprve najit
odpovidajici formu dramatickou).

Atjsou determinanty dané vychozi textovou podobou 2 domluvenymi pravidly hry ptesné&jsi
nebo volnéjsi, vidy skyraji dostatek prostor pro iniciativu vytvarnika a hudebnika (pohybova
spoluprice vstupuje teprve do vlastniho zkusebniho procesu zdroveti s reZif v uZ$im smyslu).
Ani tviréf rozhovory kolem pripravované inscenace je nemanipuluji k tomu, aby vytvételi
pouze to, co rezisér potfebuje. Miroslav Melena, jeho? vytvarna price je s ¢innosti Ypsilonky
nejtésnéji spjata a nejlépe odpovidd jeji specifi¢nosti, se snazi vytvaret pro herce hraci prostory,
kreré jednak maji svou nezaménitelnou konkrétn{ charakteriza¢n{ funkci (srovnej hranatou
dievnarou selskost Kovdre Stelziga s pytlovitou amorfnosti a bludiitovitosti Dvandeti
kresel), jednak vywvétej{ podminky pro hru hercti — vitvarnikem stvofeny hraci prostor herce
determinuje, ale zdroveil jim svou nehotovosti, nedefinitivnosti, variabilnosti, otevienosti
nabizi moinosti k herecké, hravé aktivitg. Klade jim piekdzky a tim provokuje ¢inorodost.
Hraci prostor nen{ beze zbytku raciondlné vypoéitin podle rezisérova inscena¢niho plinu -
tedy pro uzdity predem rozvdZeny zpisob scénického jedndni, pro uréité ,aran¥mi* apod.
Obsahuje i prvky tajemné zbyre¢né (osobni hra vytvarnikova), s nimi? si herci poradi, jak
chtéjf a uméji. Reisér se tedy ocitd do jisté miry v podobné situaci jako pozdéji herci — i on si
musi poradit s prostorem, ktery neni ptedem plné pfizptsoben jeho pofadavkiim.

Podobné spolupracuje pied zahdjenim zkufebniho procesu i v jeho pribéhu hudebnik
Miroslav Kofinek. Zhudebfiuje pishiové texty ncbo piislusné partie dramarického textu dle
dramaturgické potteby, ale pfindsi z vlastni iniciativy i ,neobjednani® &sla, pavodni nebo
vypijéend, keerd se pak umisti podle toho, kde se hodi, pfipadné nehodi. Refisér inspiruje
hudebnika, ale i hudebnik inspiruje retiséra.

Cinnost retisérovych nejblizéich spolupracovniki, reZisérova tymu, nckon&{ v p¥pravném
stadiu, ale pokratuje v celém pribehu vlastni inscenaéni tvorby — béhem zkousek a asto i po
premiéfe. |

Specificky charakter divadelni tvorby vyzaduje v rémci toho, co nazyvim kolektivni

‘tvorbou;-uréitou hierarchizaci- Proto-rozli$uji tymovou prici (zahrnuje soulinnost reziséra
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s jeho nejbliz§imi spolutviirci — s dramaturgem, V)?tvarnfkem, hudebnikem, choreografem)
od kolektivni tvorby ($ir${ pojem zahrnujici vedle tymové price i vlastni inscenaén{ tvorbu
s hereckym souborem). Z hlediska vysledku je tymova price jenom fdzi, souddsti kolektivni
wvorby, to jest: spoleéného vywvdteni divadelnihodila. -

Ve véding divadel se préce na jevi$ti zadind tzv. arantovinim. Aranfovaci zkoutky se
pti kritickém ohleddni musi jevit jako néco absurdnfho (herec je umistovin a pohybovin
retisérovou vili v prostoru dffve, neZ potidné vi, co tam hled4 a déld), ale presto si— z diivod
po vytce provoznich — udriuji své postaveni. Praxe Y-u je odli$nd. AranZovaci zkousky zde
neexistuji. Casoprostorové vzrahy hercii na jeviiti (to, co b&2né nazfvime aranims) se utviteji
postupné a spontdnné béhem inscenaéniho procesu a dostévaji relativné ustdlené formy teprve
na jeho konci. Prvotnim zdrojem jevidtnich pfedstav a konceptii nejsou psychologické vzeahy
mezi dramatickymi postavami, jez by se daly pfimo promitnout do vztahi jevistnich, ale $iroké
zdzem{ témartu: charakreristicky zptsob mysleni a citéni; z né¢hoZ dramatické déni vyristd,
v ném# jsou dramatické redlie zakotenény. Pii Michelangelovi, Gargantuovi nebo Mdchovi
se nevychdzi z Zivotnfho ptibéhu skute¢ného nebo fiktivniho hrdiny 2 jeho psychologickych
soufadnic, ale ze svéta, do néhoi byly tyto Zivotni piibéhy situoviny a v ném? se rozvijely,
z urcitého zphsobu bytf a védomi, ktery oznatujeme v déjindch schematicky jako renesanci
a obrozeni. Préce na jevisti zadind v Ypsilonce zpravidla etudami: re¥isér ptedklidd hercim
k fefeni néjakou modelovou situaci, keerd miiZe byt klitem k témaru, ukazatelem cesty do
hry. - _

Bezprostfednim podnétem tvorby je nékdy text, pro krery se hled4 scénicky ckvivalent,
éastéji situace, zejména takovi, jeZ klade maximalni piekézky, ptfpadné je podle konvenénich
méfitek scénicky nerealizovatelnd.

ZkuSebn{ proces je permanentni improvizaci, jejiz plody jsou zpravidla &etné, ale co do
hodnoty rozmanité: vét$ina ndpadd je zamitnuta, zapomenuta, zahozena, nékteré ihned,
nékreré ¢asem. Co v kolektivni a reZijni provérce obstoji, je podrieﬂo a postupné rozvijeno
a obménovano, ¢asto aZ k nepozndni, a posléze fixovdno. ReZijni funkce spodiva v poskyrovini
impulzd, ndmérd, tkold, v usmérdovin{ akrivity, ve vybéru poutzitelnych prvkii. Rdmcovs,
oteviend inscenaéni koncepce tedy herce nemanipuluje formou direktiv, pouze je orientuje,
navozuje urcitym smérem. Pifmy vztah mezi textovym vychodiskem jakoZto tviréim impulzem
a inscendtory, jimiz jsou vsichni, zlstdvd otevien v co nejvédi iifi. Reijn{ pohled nefunguje
jako prizma jednoho uréujiciho pohledu, pouze jako regulace toku inspiraci. Zaroven s funkci
rezijn{ uplatiiuje se funkce dramaturgickd, priibézné hodnotici nardistajici material z hlediska
ptedlohy, tématu a rimcové koncepce.

Ve zkusebnim procesu se hled4 inscenacni, ale v nékterych ptipadech paralelné i rextovd
podoba dila. V ptipadé Oussidera Jana Schmida byl relativné hotovy part hrdiny a vypravéde

piibéhu-—Qutsidera (a svym zptsobem i part jeho tichého— co do slov, ale stile slySitelného
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co do hudby — préivodce situacemi a pisnémi, part muzikanta). Part Outsiderovy ptitelkyné-
druzky-manZelky a part od ptibéhu distancovaného, ale jim plné zainteresovaného, védeckého
pracovnika byly na poitku ddny jako pouhé prézdné ,role®, ,funkce® a jejich textovd ndpln
vznikala az béhem zkousek pfevdiné slovai improvizaci na misté.

Nekteré improvizované texty se +ychle zafixuji, protoie to jejich charakter vyZzaduje, jiné
viak nikdy definitivai zoéni neziskaji a uchoxiéjf si onu labilni existenci ,ve stavu zrodu“.
Predstavitel Outsidera a spolurefisér pfedstaveni v jedné osobé — Jan Schmid — sim dbi pti
jednotlivych reprizdch hry, aby ani v relativné zafixovanych partiich nedochdzelo k hereckému
ustrnuti, a vyvad{ spoluhréée z navyklého chodu riiznymi neéekanymi vpédy, poznamkami,
ndmitkami, otdzkami, které nuti reagovat a pfizptsobovat se zménéné situaci.

Zkusebn{ proces Qutsidera zcela zdkonité vedl k dramatizaci a dialogizaci plivodné
epického a monologického textu ptedlohy (vyprévéni Ouisidera o vlasmim zivoté).
Dramatické situace a vztahy potencidlné obsaZené v epické pfedloze nutné vyvolvaly situace
a vztahy divadelni, jevi§tm'. Zvladte zietelné je to ve spontdnnim zrodu dramatického partu
Outéideroyy piitelkyné-druzky-mantetky, kter jako dcastnice vyprivénych uddlosti nemohla
trpné piihliZet Qutsiderovym subjektivnim exhibicim. Jeho pravda ji provb‘kuje a nuti, aby
pfidala pravdu svou, svédectvi zkouené a zkudené Zeny, kterd byla u toho a zakusila pfi
tom své. Je to ptedeviim ona, kterd vndi do pivodni monologi¢nosti Outsiderova vypravéni
prvek rudivy, polemicky, konflikni.

Ale proces dramatizace a dialogizace probihd i ve sméru opa¢ném: ze situaci a vztaht
jevistnich se vyvijeji situace a vztahy dramatické. V tom je vymluvnd ambivalentni funkce
tif divek. Tento minichér zkousi od poddtku sviij fixni part zpévné-taneéni pod nendpadnym
vedenim a za stdlé doprovazedské i zpévni asistence muzikanta. Tato nacvi¢end jevidtni akrivita
nemiize pochopitelné uspokojit dravy eldn cfi mladych energickych Zen. Jejich vzéjcrﬁné
soutézivost a vnitini pfetlak ,kolektivaiho télesa” se neuspokoji s funkcf kabaretniho pozadi
a dobové kulisy pfibéht a situaci Outsiderova Zivora. Stdvaji se postupné samostatnym
jeviStnim ¢initelem, ambivalentnim d¢astnikem hry, zeélesiujicim epizodnf role i kolektivni
atmosféru déni: jejich obdivovatelské i agresivai vztahy k Outsiderovi, ale i k védeckému
pracovnikovi, jejich exhibicionismus, chtivost, zvédavost a klepavost ozvla§tiuje a aktivizuje
jejich jeviStni existenci, kterd se stdvd nositelem proménlivych dramatickych vyznamii.

Postupné béhem zkousek (ale tento proces pokraduje i béhem jednotlivych repriz) je princip
nézorové konfrontace stile vice nahrazovan ptimym dialogem: Outsider ve snaze obhdjit sviij
fivot a své &iny doZaduje se pravdy a spravedlnosti, piitelkyné-druika-manielka (a z jinych
dil¢ich hledisek i trojice divek) vyslovuje své ndmitky ve snaze ospravedlnit svou roli v tomto
%ivoté, védecky pracovnik nedstupné hdji sva dogmatickd hodnoceni Outsiderova dila atd.

Ptiklady by mohly pokradovar ad libidum a znovu a znovu by dokladaly funkci hravého

hled4nf; improvizace; fixovéni nalezeného-a naopak narusovan{ piili§ zafixovaného, spontdnni
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zrod ndpadi a stdlou snahu obnovit, uchovat ono klima improvizace, spontinnosti, hravosti.
Ale vrden{ ptikladd by mohlo byt zavédejici, mohlo by zastiit to podstatné: jak z mnohosti
&dstf vznikd #4d celku. Je zfejmé, 7e nemize povstat pouhou ndhodou z neztizené iniciativy
a improvizace viech, vidy a v§ude. I kolektivita vyZaduje hierarchizaci. Herci jsou zpravidia
piili$ ,v tom®, nez aby mohli v plném rozsahu plnit funkei sebekontroly, zpétné vazby,
ideologického a stylového korekdivu. Uz kolektiv — tvitréi tm — nutné uplatiiuje svou vide
roli pH koncéném tvarovani inscenace. Ale i sdm herecky kolektiv se vnitfné hierarchizuje dle
schopnosti, disponovanosti a ochoty k tviiréimu dialogu: kazdy herec ziskavé posléze takovou
pozici, jakou si béhem tviirtiho procesu vydobyl a zaslouzil.

Postihnour reZijni metodu Jana Schmida nebo Evalda Schorma je nesnadné, protoze
chybi ona zierelnd rozdélenost Fzeni a realizace, ptikazovin{ a vykondvéni pfi tvorbe. Dilo se
nekonstruuje v plinovitém postupu, jehok fize jsou prehledné ndvazné a smétuji od hrubého
nistinu k detailnimu propracovini a vyrazovému upfestiovini; dilo se jakoby organicky rodf
— ze zdrodku nékolika vychozich néméti a ndpadd vyrist4 vysledny organismus pfedstaveni.
Kazdé ptirovninikulhd. V¥voj neni ptimocaryjako pti cesté od zdrodku k hotovému organismu,
ale zékrutovif)?, s mnoha odbockami, slepymi uli¢kami a névraty, realizuje se v neptchledném
zmatku podnécovini, navrhovani, zkouseni, hleddni, tizeni a kritizovini. Diouho pievlada
kvantitativn{ vr$eni ndpadd a provéfovini riznfch moinosti, aby teprve v zdvéreéné fizi
definitivné prevlddlo ptisné méHtko kvalitativni — zavrhovan{ nevyhovujicich feSent, vypustky
a Skrty, vybér feSeni optimalnich, vyvazeni a vyrovndn{ &sti, nastoleni inscena¢niho fidu,
rytmizace a stylizace celku. Ale ani vysledny tvar neni koneény a definitivni, rezijni veden{
pokracuje: rezisér, at u} z hledise¢ piihlizejici nebo herecky Géastny na jevidt, trpélivé sleduje
produkei i reakee publika a d4vd herctim ptipominky pted ptedstavenim, po predstaven, ale
i béhem ného. (Krajnim ptipadem takové retie ,za chodu® jsou improvizované tzv. velery
na ptidanou nebo velery pod lampou, kde refisér na jevidti nejen samostatné vystupuje
v pisitovych ¢islech a v improvizovanych hovorech, ale téz #di pfedstaveni: klade otdzky,
provokuje odpovédi, pterusuje promluvy kolegii, kdyz citi, %e rytmus poklesd, narufuje
vypravéni, kdyZ pfili¥ snadno spéje k rozuzleni nebo pointé, snazi se destruovat hereckou
zabéhlost ustdlenych &sel atd.)

a) Funkce rezie pii kolektivni tvorbé: Za optimdlnich podminek (protoze jde spite
o umélecky cil a idedl neZ o dosatenou realitu) dostivi pti kolektivni tvorbe. piilezitost
k uplatnéni kaidy &len divadelniho kolektivu, ktery je ochoten plistoupit na pravidla
kolektivni hry, kolektivntho hledani, kolektivni improvizace, Re¥isér nicméné neztrici
v téchto podminkich své vedouci postaveni v divadelnim systému. Méni se viak jeho vztah
zejména k ,,vykonnym" slozkdm. Herec u neni nistrojem reZisérova sebevyjidteni, ale jeho
wviircim partnerem, herec neztélestiuje reZisérovy apriorni predstavy, herec v kolektivu, v parté

improvizuje,-hled,. tvoti v permanentnim dialogu s ostatnimi. Hlavn{ kvalitou refijni price
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pestdva byt velitelskd viile. Na jeji misto nastupuje schopn=05t vyvolart tviiréi ovzdusi, inspirovat
kolektivni tvofivost: byt katalyzétorem tvotivych hereckych sil, podnécovat je k prekondvini
individudlnich omezeni a k obohacovani osobnich moZnosti; organizovat jeviétni soudinnost
a nendpadné, nenisilné, organicky ji ¥dic k cili, jenZ je v souladu s postupné se. utvifejicim
dramaturgicko-rezijnim zdmérem+Od ,,vykonnych uméleckych slozek, tj. ptedeviim od
hercti, se oviem 74d4 ochora k tvorbé a spoluprac1 otevienost k dialogu a ne profesiondlni
samolibost spojend s tekdnim na spésu od reZiséra s velkym R, ktery stejné nikdy neptijde.

b) Pojeti herectvi pfi kolektivni tvorbé: ReZijni price vychazi pii kolektivni tvorbé
z individudlnich i kolektivnich moZnosti jednotlivych hercd i hereckého souboru jako celku.
Jde ptedeviim o danosti osobnostnt. Je jasné, Ze tento zptisob tvorby #4d4 od jednotlivel nejen
hereckou disponovanost, tj. schopnost hrét a hrét si, ale i citlivé mezilidské vzeahy. Jediné
z nich se mitZe zrodit atmosféra dobré party, duch kolekrivity, jehoz slozitou jednoduchost
Ize vyjidtit poiadavkem: slySet a respektovar druhého. Ale jde i o dispozice zcela konkrétni
a specidlni: uplatiuji se vrozené individudln{ schopnosti, znalosti, sklony a zajmy jednotlivych
hercti, at u? estetického (pévecké, hudebné instrumentélni, tane¢ni, pohybové, mimické,
pantomimické) nebo mimoestetického charakteru (od vafeni pies jazykové znalosti aZ po —
feknéme — stoj na hlave). Cilem viak neni a nemiiZe byt pouhé piedvidéni toho, co kdo umi,
ale rozvijeni a estetické povySovini danych dispozic pfirozenou cestou hravého pfekondvani
piekdzek a zdbran — aby ¢lovék nendsilné piesdhl sdm sebe. |

Metoda kolekrtivni tvorby a improvizace s sebou nese i ptiklon k progresivnim tendencim
herecké techniky. V souvislosti s montdZnim charakterem dramatickych text a2 montd#nim
zptisobem inscenaéni vystavby (viz kapitolu MontdZ a montéini princip) se i v hereckém
poddni uplatiiuje technika montéze. Proti pfisné kontinuitnimu, linedrnfmu, ptimodarému,
jednoplidnovému herectvi, které sleduje souvisly vyvoj charakeru jako kauzilné-chronologicky
proud plynouci paralelné s rozvojem fabule, se usiluje o herectvi viceplinové a vicesmérné,
v némi momenty diskontinuiry znamenaji odbotky od fabula¢ntho tidu a umoZiiji
zahrnovat do sféry postavy i takové vyznamy, které piekratuji intimné psychologicky okruh
hry a odkazuji k realit¢ historické, socidlni (viz vztah Zivotntho piibéhu Michelangela
Buonarottiho k historickému prostoru renesance). Toto herectvi pracuje s ostrymi
pfechody a ,stiihy”, s prudkym stfidinim v§znamovych, emociondlnich a Zdnrovych poloh,
s odbo¢kami, komentdfi, citacemi, demonstracemi, parodiemi atd. Herectvi Studia Ypsilon
v tomto sméfovin{ védomé navazuje na tradice zahrani¢n{ (B. Brecht), ale zejména domici
divadelni avantgardy (E. E Burian, Jindfich Honzl, Osvobozené divadlo).

3

¢) Princip autorského divadla: V meznich piipadech (tam, kde relativné koneénd
podoba textu vznikd kolektivn{ improvizaci béhem zkuSebniho procesu) ptekondvd tviir¢f
metoda Studia Ypsilon rozpor mezi sférou dramatické a inscenaén{ tvorby. Herec se stivi

- do-jisté-miry-spoluautorem nejen-divadelniho, ale i dramatického dila. Aurtorsky princip
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uplatnény pii kolektivn{ tvorbé nikterak neznamend, Ze divadelni soubor nepfijim4 estetické
a mimoestetické podnéty zvenél. Dramaturgie Y-u i v extrémnich pi{padech pracuje s bohatym
inspiratnim mareridlem daleko pfesahujicim oblast ¢inoherni dramarické literatury. Obsahuje

dila stard i nov4, klasickd i okrajovd, z nejriiznéjdich Zdnrovych oblasti (klasickd operaiopereta,

vyznamni dila epické literatury, ale i literatura fakcu, dokument, faktografie) véetné umélecké
wvorby hudebni a vytvarné. "“

Autorsky princip v $ir$im smyslu se I;rojt:vuje v tom, %e snahou inscenaén{ tvorby nenf
s vychozim dilem nebo nimétem dokonale splynout nebo do ného nendpadné vplynout,
ale nazift jej z hlediska soudasného Zivotniho ndzoru, postoje a pocitu tviircd. Na jevisti
dynamicky pisobi (analogicky k dualismu: herec-role) dramaturgicky dualismus: literdrni,
ptipadné literdrné-hudebni, literdrné-vytvarnd piedloha, tj. ptivodni dilo, ptvodni{ autorsky
zdmér a ndzor — proces dramaturgického uchopeni a scénického realizovdni vychoziho dila
nebo materidlu.

d) Dialektika zdmérného a nezdmérného: Konvenéni zpiisob inscenovin! vétdinou
spéje k vylouceni prvku nezimérnosti ze hry. Vie se md zdkonit¢ vyvijet k dosaZeni pfedem
stanoveného cile. Kolektivnf tvorba tim, %e jednotici refisérsky thel pohledu dopliuje fadou
dil¢ich osobnich pohledt ostatnich tviired, s sebou nutné pfindéi i prvky nahedilost,
nezamérnosti. Dochdz{ k viznamovému stietdni, které je vyrazem rozporného kolektivniho
osvojovdni ldtky. Dialektika pozndvactho a osvojovaciho procesu se odehrdvd na hranici
zndmého a nezndmého, zfejmého a tajemného, dosazitelného a nedosazitelného. Inscenaéni
proces smétuje od zmatku, nejasnosti, problemati¢nosti k postupnému, byt nikdy aplnému
zvladnut, ujasnéni, fefenf, poznini. Smysl neni nikdy din pfedem, ke smyslu se spéje
s védomim toho, Ze nikdy nic neni vyifeseno beze zbytku a s kone¢nou platnosti: vidy zfistdvd
néco nedopovézeného, vidy zistdvd néco jako kol pro aktivniho partnera na druhé strané
divadelni rampy ~ pro divika. Inscenace nenf uzavienou subjektivni vypovédi jediného autora

inscenace, ale otevienou kolektivni vypovédi souboru.
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II1. DIVADLO A DIVAK

1. Slozitd komunikace

Setk4nf divadla s divikem pfi udélosti, kterou oznadujeme jako divadelnf ptedstavent, se nékdy
chdpe jako pienos (vysilinf a piijimani) informac. Srovnejme pro nézornost jednoduchy
pfenos informace, odesildni a piijimédni telegrafické zprivy, s ,pfenosem® divadelnim.
U telegrafické zpravy je jeden odesilatel (kdo zprdvu sestavil a posild), kiery zpravidla pouzivd
sluzeb vysilatele — osoby obsluhujici telegrafni piistroj. Zprdva je odesilatelem napsina
béznym jazykem a vysilatelem pfevedena do jiného, paralelniho kédu telegrafickych znagek,
tj. kritkych a dlouhych signdlit. Na druhé strané vysilaciho procesu piijemce (opét telegrafni
trednik) dekéduje zpravu, tj. ptevede sestavu dlouhych a krétkych signdli zpét do béiného
jazyka, a v této podobé ji pred4 adresitovi telegramu. PH vysilini a piijimani mize dojit ke
komplikacim, které vysilanou informaci znéjasm'. Maze to byt nejasnd formulace v jazykové
stylizaci zpravy, jeji nesprévné pievedeni do telegrafického kédu, nesprévné piijiméni
a dekédovini ncbo koneéné nespravné precteni adresitem. Nejasnosti mohou vzniknout i ze
vztahu samornych dvou znakovych systémil. (,,Otec”, fekl stryc, ,je osel.” — Otec rekl: LOUYC je
osel.“ — Takové jemnosti se na telegrafu nesnadno diferencujf.) Ale v podstaté (abstrahujeme-
li od riiznych $um, které mohou ohrozit kaZdy pienos) jde v daném pnpadc o informaci
}ednoznacnou Tato jednozna¢nost plyne ze skutecnosti, Ze je jeden oclcsﬂatel chen adresat
a pomérné jednoduchy zpiisob pfenosu.

Jak vypad4 pienos informaci na divadle? Se znaénym zjednodusenim (kreré bude pozdéjli
uvedeno na pravou miru) lze fici, Z¢ odesilatelem je autor dramarického textu — dramarik.
Vysilatelem informaci obsatenych v textu neni pouze herec, keery pravé mluvi a jedns,
dokonce ani pouze skupina hercti, kterd hraje hru, vysilatelem — af pf{mym nebo nepfimym,
zjevnym nebo skrytym — jsou vdichni vykonni uméleéti i techniéti pracovnici zGcastnént
na pfedstaveni. Jejich vyrazovymi prostfedky, jejich ,,kc')dy“'jsou viechny slozky hereckého
projevu {jevistni fe¢, pohyb, gestika a mimika, pifpadné zpév a tanec), viechny mimoherecké
scénické projevy vizudlnf a auditivni (jevitni prostor, scénické predmeéty, kostymy, masky,
rekvizity, osvétleni, scénickd hudba a zvuky).

Zkrétka: informace, krerou ,vysili“ divadeln{ ptedstaveni, neni jednoduchou zprivou,
ale vyrazové sloZitou a vyznamové hierarchizovanou strukturou informaci v raznych kédech,
pisobicich na riznéstrinky ptijemcovy osobnosti, a tedy i riiznym zptisobem dekédovatelnych.
Herctiv mluvni projev pfisobi na pHjemciv sluch a je pfi dostatedné slydirelnosti snadno
pochopitelny. Tato snadnost je viak jen zddnliva: rozumime sice jednotivym sloviim a vétdm

v ]ej1ch ob}ektwmm, vécném vyznamu. Ale slovo zprostredkovane &ovékem uZ nemd jenom

vécny, objektwm vyznam hercova artikulace, i mtonace, akccntovam, frdzovan{, hlasovy témbr,
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rytmus a tempo mluvy - to ve je virazem subjektivni interpretace textu a ptidévé k zékladnim
vyznamiim slov fadu t&zko postiZitelngch druhotnych vyznam, které se k vyznamim hlavnim
poji jako alikvotn{ tény. Herecké jednani fyzické ptisobi na zrak i sluch pfijemce, ktery si skrze
napodobivou (mimetickou) funkci hereckého projevu uvédomuje i jeho funkei znakovou (co.
fyzické jedndni vyjadfuje, znamena, evokuje, naznacuje, Symbolizuje). Pievod do piesnych
pojmi a logickych vztahi je mozny jen ¢dstecné, coz nenf v daném piipadé nedostatck, protoze
funkce fyzického jedndn{ znakovou sféru piesahuje — jeho ptisobnost je nejen ,logickd®, ale
i fyziologicka. Vytvarné tedeni scény, rozmisténi herci ve scénickém prostoru a jecho promény
(aranimd), obleteni herc (kostymy) atd. jednak konkretizuje okolnosti déje (situovanost
vnéjsi — dobu, prostfedi, socidln{ zafazeni jevistnich postav; i vnitini — vzrahy mezi postavami),
ale md i funkci ryze estetickou (plastické ¢lenéni jevi§tniho déni, barevnd a svételnd kompozice
— 1o vie spoluvytvili rdz, Zdnrové ladéni, atmosféru, ndladu déje). Podobné hudba miize
urtovat dobu a misto (zvuky, hudebni ¢isla, melodické citace charakeerizuji urdité prostiedi
nebo urdité historické ob.dobl') nebo emociondlné ,,podmalovdvat” dramatické déni (hudebni
doprovod pfi milostné scéné, bitvé, honicce).

Viechny tyto dil¢] informace se mohou syntetizovat ve sloZité celistvy divdcky zdZitek,
samoziejmeé s nutnou hierarchizaci vyznama (tak pracuji umélci usilujici o syntetické divadlo —
nejdislednéji, byt ponékud utopicky, Richard Wagner se svym idedlem ,Gesamtkunstwerku®).
Nebo mohou byt k sobé fazeny analyticky, ,zcizené” (jak ¢ini ve snaze o pfesné vyznamové
sd&lenf Bertolt Brecht, st¥{dajici dramatické vijevy s epickymi“ komentati).

Ale vratme se k textu, ktery je nejlépe disponovidn k tomu piendset piesné informace.
Telegrafuje-li vysilatel: ,Mdfia porodila syna. Albert®, ne¢ini gramotnému adresdrovi, ktery je
Mininym bratrem a Albertovym $vagrem ?4dné potiZe pochopit obsah sdéleni. I v dramaru se
ovéem setkdme s rak jednoznaénym informacemi: nemdme vétsinou pochybnosti, e Othello
uskrtil (nebo alespoti zavrazdil) Desdemonu, ale motivace Jagovy intriky je tak problematickd,
ze se stdvd pfi kazdém novém nastudovdni inscenatni hddankou. Motivy &inli nejsou vidy
v textu ptimo formulovany a pokud jsou, pak neodpovidaji vidy pravdé (pfipad Jagiiv), nebo
jsou podvédomé zahaleny i samotné jednajici postavé. Uméleckd fec spiSc neZ jednozna¢nymi
a piesnymi formulacemi védeckych pojedndni pracuje s vyjadfovinim neptimym, ndznakovym
a obraznym, tj. s vyjznamy latentnimi a prenesenymi (metafora, metonymie, podobenstvi,
symbol) a podobné zalifrovani je i fe¢ lidského jedndni a chovini, fe¢ dramatickych, &inti.

Bylo-li zkraje naznadeno, ze umélecti i mimoumeélecti ¢initelé pfedstavent jsou kolektivnim
vysilatelem informaci obsaZenych v dramatickém textu, vyplyvd nyni, Ze nejde o mechanické
vysildn{ jako u naSeho telegrafisty, exponovaného trochu parodisticky kvili kontrastu, ale Ze
vysilatel je rovnéi z¢isii odesilatelem neboli feceno po lopaté — hranf divadla neni pouhou
reprodukéni &innostl, ale skuteénou uméleckou tvorbou, keerd k informacim obsazenym

v dramatickém-textu pfiddva celou fadu-informaci specificky divadelniho charakteru.
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Celd slozitost jeviStniho vysildni se pfenddi i do hledi$té, kde nesedi jeden kvalifikovany
pi"ijemcé (tclegrafni zaméstnanec dokonale ovlddajici kéd, v ném? se vysild i pfijim4), ale
cel4 skupina osob (pfijemcd i adresdch zdroven) rizného socidlniho postaveni, véku, pohlavi
a vzdéldni, riznych z4lib-a-dispozic, rizného charakteru-a-temperamentu, které se-tu-vice &
méné nahodile setkaly. Takové kolektivni vafmén{ kolektivniho vysilani je oviem semeniétém
nejriznéjdich Suma na obou strandch rampy: slys1telnost aviditelnost toho, co se d&je na jevisti,
je z4visld nejen na tom, jak jasné, disté, srozurmitelné se na jevisti mluvi, zpiva, fyzicky jednd,
ale i na tom, jak pozorné soustiedéné, kvalifikované se to z hledideé sleduje. Pojem piijemce
je stejné sloZity jako pojem vysilatele. Kazdy jednotlivy divik sleduje divadeln{ podivanou-
z jiného zorného dhlu, vidi scénické déni ponekud jinak, pfi¢emz rudivou okolnosti mize-
byt stejné ptilisnd vzdilenost, kde neni vidno a sly§no vie, co by vidno a sly$no mélo byr, jako
piilisnd blizkost, kde je zase vidno a sly$no i to, co by vidno a sly$no byt nemélo (od potu az
po nipovédu).

Navic na divaky nepiisobi jenom to, co se déje na jevidti, ale i to, co se soucasné déje
v hledisti;; Pii predstaveni vznikd kolektivni vnimatelskd atmosféra, zndsobujici kladné
i zdporné reakce jednotlivého divdka. Tato atmosféra hledise®, vyjadiujici postoj pfijemcii
k tomu, co se vysild, ovliviluje zpéiné atmosféru na jevisti, tj. rozpoloZent vysilatelit. Existuje
tu sloZitd zpétnd vazba, krerd u tak jednoduchého procesu pfendseni informaci jako je telegraf
zcela chybi {postoj pifjemce telegramu nemd na fake, Ze se Mdné narodilo dité, sebemendf vliv
~ bohudik!). Formy této zpétné vazby jsou riizné podle charakteru jeviini podivané: u her
viZnych json optimélnimi reakcemi publika soustfedénd pozornost, protoZe vykiiky dojeti,
hrizy, hlasité vzlyky by mohly, a¢ zd4dnlivé adekvdini, ptsobit rudivé; u komedif je smich od
hlu¢ného tehotu az po tichy, sympatizujici Gsmév reakef Zidouci a povzbudivou. Zejména
u komickych produkei je tfeba vzit hlasité reakee do hry a plizplsobit podle nich i rytmus
a tempo jevistniho déni.

Divadlo m4 opravdu daleko k telegrafu. Piedstava, Ze teorie informace beze zbytku vytesi
tajemstvi divadla, je jenom. jednou z pfiznaénych modernich iluzi. Divadelni »vysildni®
nen{ jednoduchym, jednoznaénym a jednosmérnym pienosem informaci mezi odesilatelem
a ptijemcem, ale procesem obousmérnym, v némi obé strany jsou svym zpiisobem aktivni.
Vzrah divadlo — divék je tieba nazirat v tomto smyslu jéko slozitou komunikaci (jako vzdjemné
plsobenf a sdileni, vzdjemnou Gi¢ast), v némz kazd4 strana md svou specifickou roli. Popfeni
tohoto rozdéleni roli, byt by pramenilo ze sebe vétsi angaZovanosti jedné ¢i druhé strany,
neni Zddouci: divdk, krery se at uZ z jakychkoli diivodi vméSuje do jevisentho déni, je stejné
nepatfi¢ny jako herec, ktery okfikuje divika pro neslu$né chovani a zapomene hréit. Charakeer

jevistni a hledisini aktivity je podstatné odlidny; hranice mezi nimi je véak kolisavi.
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2. Jevisté a hledisté

Mezi jevistém a hledistém soudobého divadla leii dosud v&tdinou rampa, ndzorné oddélujici

prostor hran{ a prostor vnimdni.. Rampa je zhmotnélym vyrazem zikladni divadelni. -

konvence, kterd spocivd v tom, Ze se v urditou dobu na uréeném misté sejde skupina divaka,
aby shlédla ptedstaven{ ptipravené skupinou divadelnich umélci. Rampa m4 smysl divadelné
esteticky (podobné jako rim obrazu vydéluje spolu s portdlem ze svéta skutezného umély svét
uméleckého dila), i prakticky — umoziiuje nerudeny pribéh pfedstaveni (podobné jako rdm
umoznuje zavéseni obrazu na sténu).

Rampa je oviem vysledkem uréitého historického vyvoje. Vyvinulo-li se divadlo z obtadu,
nebyla vychodiskem oddélenost aktivaich-aktérii od pasivnich divikd, ale naopak jednota
viech dcastnikd, i kdy? jejich podil byl diferencovin co do zplisobu akrivity a hierarchizovin
co do vyznamu. Divadélni uméni ve vlastnim smyslu vzniklo teprve tehdy, kdy? rozliseni
(¢inkujicich a pﬁhliiejfdch bylo kodifikovino, kdyZ se oddélil hraci prostor od prostoru
divického. - ‘

Ale kodifikovand hranice, zpfedmétnénd dnedni rampou, stile znovu provokuje k romu,
aby byla zpochybfiovina a piekratovina. Souvisi to se specifickym charakterem divadeln{
podivané a se specifickym charakterem divdckych reakei: divadlo provokuje lidskou aéast,
lidské slzy i lidsky smich, odvoldva se na zkuSenosti; myslenky a city lidf v hledi$ti. Herec se
nepfimo nebo i ptimo obraci na divdka, ktery na tuto vyzvu neptimo nebo i ptimo odpovida.
Hranice mezi hrou a jejim plijimdnim se stdle zachvivd timto obousmérmnym proudem
vzdjemné komunikace, stdle hrozi nebezpedi, Ze jevistni apel ptekrodi konvenénf miru a vyvold
nekonvenén{ reakci v hledisti. Stdle hrozi nebezpedi, e hranice bude prekrotena. Toto
nebezpei je piirozené vétd{ u lidovejsich, méné formdlnich divadelnich produkci (jako bylo
napt. stfedovéké jarmareéni divadlo hrané v bezprostiednim dotyku s publikem na nizkém
pédiu) nei u reprezentativniho divadla dvorského nebo méétanského, jehoZ honosné, dobfe

zatizené sily s oponami, orchestfiiti a dobfe obletenymi a vychevanymi diviky zarucovaly
sluSny a patfitné ,odcizeny” priibéh divadelniho predstavent.

Jestlize iluzivnikonvence divadla 19. stoleti spoéivala na ptsném a bezprosttednim oddéleni
obou zdkladnich sfér: divéci jakoby tajné, slidivé nahlizeli prithlednou ,&tvrtou sténou” do

kvaziredlnych médtanskych salénti, selskych jizeb i prolerdiskych brloht a herci predvidéli

ptibéhy dramatikd, jako by divdké nebylo; pak divadelnici neiluzivniho zaméteni od konce

19. stoletd, zejména pak p¥isluénici mezivileéné avantgardy i riiznych soudasnych novitorskych
trendd, védomé navazuji na staré prakeiky stfedovékého, alibétinského, orientilniho aj.
divadla i na postupy riiznych obfadnich forem a sna#i se opét udinit z pomyslné &ry mezi

jevistém a hlediStém nikoli pdsmo striktniho oddélent, ale akéniho napéti.
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Jednim z osvédéenych prosttedki, jak divadlo obnatuje svou fiktivni, umélou, hravou
podstatu a porusuje jednoznaény vztah jevisié-hledisté, je prastary princip ,,divadla na divadle®
— hry ve hfe. Tento jev zasluhuje zvld$tni pozornost, protoze divadlo se tu stivd nimérem
divadla. Dé¢j probihd ve dvou pasmech: hra vnéjsi, rimcova a hra vnitfni, vloZena.

Nejjednodussi technikou je epizodické pojeti vlozené hry: past na krdle v Hamletovi
~ uspofddand pode Hamletova ndvihu tlup(;ﬁ kocovnych komediantd — nemd z hlediska
fabule piimé pokradovinf; nicméné jeji role v chodu zdpletky je nepostradatelnd — definitivné
usvédéuje Klaudia z krdlovrazdy a raciondiné motivuje Hamletovu pomstu.

Vlozend hra ve Snu svatojdinské noci — femeslnickd produkce o ldsce Pyrama a Thisby — je
co do samostatného vyznamu zddnlivé méné zévaind (rozuzleni milostného zapletence by bylo
moiné i bez ni), zato je diimysin¢ zaélenéna do vyznamového kontrapunktu jako poklesly
protiklad vznefeného svatebniho obiadu athénského vévody Thesea s kralovnou Amazonek
Hipolytou (mezi témito pély se odehravd hleddni, mijen{ a nalézani ¢tyt athénskych milench
i manzelské spory rozhddané kouzelné dvojice Oberona a Titanie). Svym nidmétem je piibeh
Pyrama a.Thisby jedinym skute¢né tragickym déjem komedie. Ale nepfiméfené basnické
i scénické provedeni z ného ¢ini déj nejkomictéjii: toto paradoxni vyznéni stupiiuje milostné
$aleni a Sileni, jeZ je tématem Snu, do nejabsurdnéjiich disledki.

Krajni polohu hry ve hte pfedstavuji tzv. spd&ské hry a komedie. Klasickou ukdzkou je
Holbergiiv Jeppe z Kopedlen. Velky spi¢ a ochlasta Jeppe. usne na hnoji a probudi se ve
Slechtické posteli. Baron Nilus totiz zorganizoval pro své potédeni damyslny Zert: nechal
Jeppa za spanku proménit ve velmoze. Po probuzenf pfesvéddi baronovi lidé chuddka; e
ten nuzny zivot, ktery povazoval za skute¢nost, byl jen blouznivym snem. Jeppe po jistém
zdrahén{ pfijme svij novy dél a podind si coby vlddee neurvale a kruté. Po fadé komplikaci
s¢ mu dostane trestu: ve spanku je ,0b&en® a po probuzeni zbit. Ubohy Jeppe je timto
manipulovinim pfiveden na hranici zmatku, kdy nedokdZe rozeznat skuteénost od iluze,
pravdu od $alby. Stfiddnim skutetnosti redlné a fikeivni vznik4 fabulaé¢ni spletenec, v némz
se hranice mezi vnéj${ a vnitini hrou smazivd. Rimec ptestdvd byt rimcem, vloZend hra
epizodou: hra ¢lovéka s ¢lovékem jako ndmér divadelni hry.

Podobné, byt ve vdiné poloze, se uskute¢iiuje ,,zkouska“ prince Segismunda v Calderénové
hte Zivot je sen. Radikilni promény princova Gdélu, reirované jeho otcem a maskované
jako snové pfeludy, ptivedou prince k pochybnostem o redlnosti pozemskych realit,
k filozofickému iluzionizmu typicky barokni raiby: , Viichni sni, snim i jd sdm, Ze v Zaldfi
prebyvdm... Co je Zivor? Prelud, klam... Dnes uz vim: Zivot je sen. .. “*® Prosticek Jeppe se sice
tézko orientoval v proméndch osudu, ale byl nakonec ochoten pfijmout kazdé vysvétleni.
Nestastny Segismundo neni opilec ani primitiv, je filozof: ani $tastny konec mu nedovoli

zapomenout na $alebnost lidského ddélu ve svéré.

48 Calderén de la Barca, P: Zivotje sen, Praha 1981, 5. 104-105.
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Ve hte Franti$ka Langera Duvaasedmdesdtha se v rimci vézeiiského prostied{ kond
ptedstaveni hfy, pomoci nf? se vézeiikyné Marta, Gdajné vrazedkyné vlastntho manela,
snaii rekonstruovat svij ptipad, aby se osvobodila od pocitu ktivdy, jez na ni byla spichdna
nespravedlivym rozsudkem. Jeji verze je korigovéna spontinnim zdsahem vézn& Melichara,
z ného? se vyklube skute¢ny pachatel: Vlo¥eni hra vede nejen k upfesnéni tho, jak se
uddlosti skutetné odchrly, a k ptesvédéeni predstaviteli préva o neviné Marty, ale vyjasni
se i jeji citové vzrahy s Melicharem. Vlozena hra vykond funkei psychodramaru: poznéni
a sebepozndn{ isti do odisty vnittnich postojit obou protagonistd, z niZ se zrodi nadéje pro
dal$i smysluplnou existenci.

Hra ve hie vytvdi dvoji divadelni pldn: dvoji rovinu divécevi (publikum skute¢né v hledisti
a publikum na jevisti, jeho? charakter je dvojznaény: divici vnitini hry jsou zdroven herci hry
vnejsi, rimcové) i dvojf typ herectvi (herci hry a herci hry ve he). S tim souvis{ i dvoji rovina
divadelni reality nebo — co? je 1otz — divadeln{ fikce: realita hry na jevidti a realita hry ve
hfe. Vysledné vyznéni je rozporné: hra vioend do organismu hry sugeruje autenticitu tohoto
organismu, Cinf ho jaksi redlnéjiim; zdrovess se vak touto cestou divadio prozrazuje jako
divadlo, hra ]ako hra. _ '

Hrave hie je zdroven podobenstvim svéta i podobenstvim divadla (odtud piizna¢nd inverze:
chdpdni svéta jako podobenstvi divadia — Calderénovo ,velké divadlo svéta®, Shakespearovo:
~Cely svét Je scéna, a mugi, Zemy vsichni jsou jen herci‘). Soudinnosti vnitdn{ a vnéjsi hry se
odhalujf obé strinky divadelniho zpodobeni skutetnosti: vytviteni scénickych iluzi (rdznych
zpodobeni, podobenstvi, modelt svéta) i jejich rudeni deziluzi (ptizndnim umélosti, fiktivnosti
téchto zpodobeni, podobenstvi, modeld). Divadlo piedvidgjici na scéné divadlo poukazuje
pfimo nebo nepifmo na specifické funkee divadelntho uméni:

1. zdbavnd funkce (viz Sen svatojinské noci) - poskinim divadla je jist¢ bavit, ale absolutizace
tohoto posléni vede k degradaci z4bavy na pouhé rozptyleni a kratochvili, kter je zdbavna
jen bezdétné a jinak, nez bylo zamydleno;

2. pozndvaci funkce — at uf ve smyslu poznani objektivni pravdy o vécech a vztazich
-~ (usvédéujici moc hry — past na krilovraha v Hamletovi) ncbo ve smyslu sebepoznéni
(uvédomeni si vlastniho Gdélu ve sviété — —Jeppe z kopecku, Zivot e sen);

3. otistnd funkce (katarze) — skrze poznani a sebepozndni, skrze emocionalni Géast se stivi
hra prostiedkem odreagovini a odi¥téni Skodlivych a nebezpeénych sklond, viini a pocitt
(Dvaasedmdesdtkha).

K pochopeni téchto funkci divadelntho uméni plispivé divikovi v hiledisti divik na jevisi,
krery se v tomto st4v4 divikem vzorovym, y. ptikladné, patfi¢ng, spravné reagujicim na déni
ve hfe. Hra ve he je svérdznou scbereflexi divadla. Nastavuje zrcadlo publiku jako lidem,
jichZ se divadelnf zpodobeni skute¢nosti wykd, i jako divdkim, keeff jsou fyzicky piromni

piedvédéni tohoto zpodobeni. Hra ve hie odhaluje a zcizuje divadeln{ konvence, zvefejiiuje
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a ozvlastiiuje hravou a fiktivaf podstatu divadelniho uméni i jeho skutetné poslint. A to tak,
te problematizuje délicf ¢dru mezi herci a diviky. Hra ve hie pfedstavuje nizorny prizkum,
vlastné sebeprizkum divadelniho ptisobeni: oné vzdjemné komunikace a interakee, kterd se

d&je mezi jevi$tiém a hlediStém.

3. Aktivizace hledisté

Princip divadla na divadle, hry ve hie zkomplikoval jednoznaény (zddnlivé jednoznacny)
vztah jevisté — hledisté tim, Ze vywvotil v rimci jevisté nové, fiktivni jevisté a z jeho hercii ucinil
fiktivni diviky. Ptiklady dosud uvedené (Hamlet, Sen svatojdnské noci, Jeppe z Kopecku,
Zivot je sen, Dvaasedmdesdtka) pti tom viak plné respekrovaly hranici- mezi skuteénym
jevi$tém a skutednym hledistém. Ale v modernich forméach hry ve hie se projevuji tendence
k prekrotent i této hranice. Na prvnim misté tu tfeba jmenovat italského dramatika Luigiho
Pirandella,; velkého novétora dramatické techniky a relativizdrora dramatického zpodobeni
svéta, jeho? Sest postav hledd autora mize byt prototypefn moderniho pojeti hry ve hfe.
Predvidi se geneze a technologie dramaru s cilem zrelativizovar vzrah uméleckého dila
k neuchopitelné a nepoznatelné skute&nosti. Na jevisté, kde se zkous{, vnikne est postav ,ze
Jivota“ a doméhajf se, aby jejich Zivotn{ osudy byly divadelné ztvrnény. Namdhavé, s cetnymi
odbodkami a vysvétlivkami, za pomoci i za protesti divadelnich profesiondlt odehrajf svou
rodinnou tragédii. V¥sledny obraz je problematicky: interpreti jsou osoby divadelné neskolené
a pro sviij tkol vinou ptili¢ného osobniho zaujeti mélo zpisobilé; kazdy z hercii-tcastniki
pibehu vidi situace a udélosti ze svého tzce subjektivniho hlediska, ,,ka?dy ma svou pravdu®,
jak znf titul jiné Pirandellovy hry. |
Ale Pirandello udélal jegté dalif krok — pokusil se pfenést spoluticast na tvorbé dramaru i do
hledi§té. Ve hte Kasdy podle svého je salénni drama ldsky a Zirlivosti propojovino mezihrami,
predvidgjicimi divické reakce na piedstaveni. Ve druhé mezihie dochdzi k prolnut jeviste
a hledi$t&: vnitini hra zpodobuje skuteénou uddlost, jejiz piimi ucastici sedi v hledisti.
Jeden z nich vnikne na jevi$té, znemo#ni sice dal$f pribéh piedstaveni, ale ziroven svym
zdsahem pisp&je k rozuzleni zdpletky. Byla-li hranice jevité-hledi$té skutecné ptekrocena,
nestalo se tak autentickym zdsahem divéka, ale pfedem piipravenou a domluvenou hereckou
akci, providénou z hledisté. ,,Kus“ jevi$té byl na chvili pfenesen na druhou stranu rampy;
herec byl jako kuka¢i vejce podstréen do hledidté. Je otizka, do jaké miry mohla a méla
takov4 neodekdvand akce oklamar diviky. Domnivim se, Ze skute¢ny klam (vzbuzeni dojmu
autentické nahodilosti) nebyl ani autorovym dilem. Spife nabidl autor divikevi konvenci

improvizace (berte to, jako by to bylo improvizované), aby dosti bandln{ melodramaticky

piibeliprosttedky neobvyklé divadelni techniky ozvld$tnil.
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Od takové nepravé, zddnlivé improvizace je véak uZ jen krok k improvizaci pravé,
k vyvoldni skute¢né aktivity hledist¢ a k jeho skute¢nému zapojeni do hry. Takovy pokus
podnikl $vycarsky dramatik Paul Portner ve hie Scherenschnitt (v teském prekladu Josefa
Balbina Mdte alibif). Hra pfedvidi pomérné jednoduchy detektivni ptibéh s tizce vymezenym
okruhem podezfelych. Po obvyklém detektivnim vydetfovini je provedena rekonstrukee
vraidy a po nf hlasovini publika, které mé4 rozhodnout o tom, kdo je vrahem. Vyrok divikd
je plné respektovdn: v zdvéreéné f4zi hry f)olicejn'l’ komisaf usvédéi z vrazdy toho podeztelého,
jehoi publikum ,zvolilo® vétinou hlasti. Autor vypracoval pro ten Géel tfi varianty, z nichz
kazdd kon¢i usvédéenim a ptizndnim jiného ze tf podeztelych. Aktivita publika je tu
nefalfovand, a pfece manipulovand. Divici sice rozhodnou formou ankety o tom, kdo je
vinen, ale okruh podezieljch je autorem ptedem uréen a pro viechny tti varianty je pfedem
vypracovina argumentace usvédéeni. Danosti zédpletky jsou umeéle tak uzpisobeny, aby troji
pravdépodobné feseni ptipoustély. Jednotlivi divici, maji-li k tomu odvahu a chut’, mohou uz
béhem rekonstrukce vyslovit své domnénky, p¥ipominky, nizory, podeztent, mohou kerigovat
herce, upfesiiovat jejich stanoviska, klast jim otizky apod. Ale i tato aktivita m4 své pevné
meze. Autor dévd ve scénické pozndmce piedstaviteli komisafe ndved, jak reakce publika
usmériiovat, fidit, jak se vypotddat s nespravnymi a zavddéjicimi nézory, prosté se v¥im, co
by mohlo vnést do hry zmatek. Ve stanoveném rémci, na jeho? pevnosti a zivaznosti nic
neméni ani trojf varianta vydsténi piipadu (i tato zd4nliva ,libovolnost, ,,nahodilost“ byla
autorem pedem zakalkulovina do hry), se mitte diléim zpasobem projevit skuteénd aktivira
publika, z niZ pak vyplyvé proménlivd aktivira herci, zejména komisate, jenz figuruje nejen
jako tradi¢ni detekriv, ale té3 jako organizitor, potadatel hry, vedouci diskuse a rozhodéi.

Porincrova hra piedstavuje sice originilni zpiisob aktivizace hledifté a provokuje #ivel
improvizace na obou stranich rampy, ale &inf tak zpsobem pfili§ vyspekulovanym, ne?
aby mohl mit obecngjdi platnost. V&t vyznam maji proto metody méné rafinované, kreré
sice nedini na aktivité publika zdvislé samo fabula¢ni vyisténi, ale zato &% z divické Gdasti
nefalfovany emociondlni a mySlenkovy Gtin. Zvld$té zptisobilé je pro takovou akrivizaci
détské publikum, které nemd takové z4brany a zdrovet: takovy sklon k nedtvéte a'skepsi jako
publikum dospélé.

Ve wroclawském loutkovém divadle inscenoval refisér Kazimierz Braun Homérovu Hiadu
s organickym a efektivnim vyuZitim détské hravosti. Déti tu pochopitelné nerozhoduji o tom,
kdo zvitézil v tr6jské vélce, ale aktivné se pod vedenim herct zapojuji do valeéné &innosti obou
bojujicich stran. Maluji viletné $tity, buduji coby Rekové povéstného tréjského koné a coby
Tréjané sestavuji 2 krabic hradby obleZeného mésta. Jako titoénici i obrénci jsou pak svédky
dobyti Tréje. Jejich aktivita je nasmérovéna v naprostém souladu s charakterem détskych her
a zcela spontinné je zatafena do nebezpetného podindni dospélych. Protivaledny apel dila
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se tak realizuje praxi — praktickou i¢asti ve hfe na vilku —, pfesahuje tedy rovinu pouhého
slovniho varovédni, pouhé didaktické nabddavosti.

Déti jsou naivai, tedy ptirozené a bez pfedsudkd, a proto ochetné ke spoluprdci. ObtiZnéjsi
je vyprovokovat k aktivni soudinnosti dospélé divaky. Dafi se to pochopitelné lépe na malych
scénich studiového typu neZ ve velkych divadlech, kde odstup divékid od herct je védi. Mald
divadla maji ptipravenu piidu uz samotnymi vychozimi podminkami — komorn{ divadelni
prostory (sl prazského Divadla na okraji je tak malf, % Mercutio v Potutilové inscenaci
Romea a Julie doslova $§imrd diviky pod krkem svym kordem a umifd jim tak ikajic pod
nosem) i jejich uméld dprava (rtizné pojedndni divadelniho prostoru v Divadle na provizku
— napt. ve hfe Mistero buffo Daria Fo je jeviSté situovino do hledi$té, herec se pohybuje
mezi divdky a zcela v duchu tohoto prolnuti se pfimo obraci svymi texty i fyzickymi akcemi
na jednotlivce z publika a &inf je tak svymi ,spoluhrdéi®). Scénické prosttedky (mezi nimi
zejména zpiisob herectvi) jsou ptizptisobeny tésnému vnéjiimu kontakwu herca a divaka.
" Herci nepiedvidéji ptib&h v uzaviené krabici jeviité, nehraji jenom mezi sebou, hraji té%
pfimo s divikem, demonstruji mu probthajici déje. Vznikd tak dvoji pldn dramatického ‘
déni, v ném? se kiiZi dialog mezi jevi§tnimi partnery s dialogem mezi jevi$tém a hledidtém.
Tato polarita ztrdci charakter brechtovskych ,zcizovacich efekti, nejde ui o jednorizovi
x;ygadévénf ze hry, pferuSovini je{riétni iluze, jde o pribéiny proces pfimého oslovovini
divdka, kieré oviem mii¥e mit nejrivznéj$f podoby a funkce.-

Na principu piimého osloveni bylo vidy zalozeno ,nedivadlo® Ivana Vyskodila ve viech
svych obméndch a proméndch. Vyskodil setrvdvd v pfimém intimnim kontakeu s hledi$tém,
at uZ svymi promluvami vypravi pifbéh (funkce epickd), pouduje a vysvétluje (funkce
pedagogickd) nebo piesvédéuje a Grodi (funkcee apelativni, kierd nabyvd nékdy aZ stovné
agresivni podoby — ztraphovani publika v Meszéfecich). Princip pHimého osloveni, slovniho
apelu do hledisté se bohaté uplatiiuje v divadlech kabaretniho a textappealového. typu, jako
 je bratislavské Radosinské naivni divadlo nebo praiské divadlo bratif Justii (z nichs zcjména
Vladimir se Istivym tdsmévem vemlouvé do pizné i neptizné diviki jedovatostmi svych
absurdnich pfedndsiek). Piimé osloveni je tu nositelem satirického Gtoku proti ndrodnim
nectnostem a je namifeno pimo do tvéfe téch, keeff se na nich tak & onak podileji.

Souhraspublikemssebou ptindéiizbytnély momentimprovizace, doddvajiciptedvidénému
punc divadeln{ autenticity, vznikdni zde a nyni (Vyskoéilovy variace vypravénych piib¢ha,
hra s odbo¢kami a ,na pokracovdni®, vytvétejici z jednotlivych piedstaven{ jakési nesouvislé
»seridly®), dimyslného nebo naopak zdmérné chatrného maskovini ptipravenosti divadelni
podivané. V takové atmostéte a pii takovych pravidlech hry se maze pfedsfavitel zchudlého
waristokrata® v Jiftkové vidéni (tento a dal$i piiklady jsou ze Studia Ypsilon) obracet na
divdky s prosbou, aby mu pfispéli na Zivobyti a dokonce mezi nimi s kloboukem vybirat

drobné (kdyz nesméld Zddost o ,papirové” nedojde zpravidla vyslySeni — jsme pfece ndrod
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Setrny!): v takové atmosféte se mize dokonce stdt, %e kdyz Hana Hegerovd potutelné vyzve
,outsidera®, aby ,udélal gesto a zaplatil sklenicku’, a dostane se ji odpovédi: ,,/d udélim gesto
a vy si to zaplatze! — ptijde z hledifté zcela nedekané nezndméd mladd zena se sklenickou vina
a nabidne ji #znivé zpévadce. Zvl43d Zivnou pidu vyrviiejf pro podobné divické projevy
Tzv. velery na ptidanou a Vedery pod lampou (s riznymi hosty nejriunéjSich profesi, kecif
s sebou pfindieji nejrizngjsi prekvapwe zdzitky, vzpommky zkuSenosti, znalosti), v nichi
pravé spontdnn{ rozvoj jevistni akrivity je s to vyprovokovat ke spolupréci i nékoho z diviki.

Nejiastdji je oviem dotyény divék ,vyvoldn®, aby odpovédél na otdzku, ¢im chtél byta zda s
tim stal (zpravidla se mu to nepodafilo — s vyjimkou feditele Ndprstkova muzea, keery se cheél
 stér Indidnem), nebo aby dokézal, co umi. Nepfijde-li dobrovolné, maze byt donucen lsti.

Napt. kdyz Miroslav Kotinek vezme sle¢né v prni fadé z ruky kabelku a ptiméje postizenou,
aby si pro ni pfidla na jeviété. Nedostane ji samoziejmé zpatky, dokud nezahraje na housle,
na.n&’. pravdépodobné hrit neumi. Divdci védinou tyto vyzvy ptijimaji, protoze charakter
produkce jim zaruéuje, Ze nebudou hrubé zesmésnéni.

Divicka akrivita, podporovani nebo uméle vyvoland pii téchto meznich produkc1ch
(1j. takovych, které svou volnou skladbou, absenci souvislého dramatického déje podobné
kousky pfipoutji), neni oktikovina a znisiliiovina, ale je citlivé sledovdna a nendpadné
usmériiovana. Na jevidti pfitomny principal Jan Schmid, hrajici reZisér a rezfrujici herec, ji

“Hdi stejné jako improvizace hercii. Pledéasné ukonéi nezdatilé, vleklé, nudné projevy, po
chvili trapného tipéni vysvobodi bezradné dobrovolné i nedobrovolné akeéry.

* Improvizace vytvét odbocky, extempore, variace, stovem: mista nahodilosti, nezdmérnosti,
ale nemiize se stt &initelem uréujicim, utvifejicim t4d divadelniho dila. To plati o akiivizaci
hledisté vibec.

Hranice mezi jeviétéin a hlediétém (ne ve smyslu prostorovém, ale ve smyslu délby ,,roli®,
funkei) je i v téchto piipadech (z hlediska béZného divadelniho provozu vyjimeénych) sice
demonstrativng pickratovdna (zdkladni divadelni konvence se stdvd pfedmétem divadelni
hravosti), ale nen{ zdsadné zrufena. Odstranéni této hranice by znamenalo poédrek konce
divadla. K tomu dochdzi v parateatrdinich produkcich happeningového typu, kde organizitoti
dévaji impuls, ndmét, pravidla a zdkladni rémec k akei, ale jeji daldi pritbéh pfenechdvaji
svobodné aktivicé viech Géastniki, tedy koneckonct — ndhodé. Happening znamen4 ptechod

od divadla k nedivadlu, od uméni k — né¢emu nepojmenovanému.

4. Phisobeni divadelniho dila

Po namdtkovém prizkumu nkeerjch vyjimetnych a meznich forem vztahu mezi jevidtém

a hledidtém je na lase se zamétit na formy b&né, normélni, pravidelné. Ten prizkum
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nebyl zbyte¢ny: vyjimky nejen porvrzuji, ale téZ ozfejmujf pravidlo. Napt. princip divadla
na divadle, hry ve hte ndzorné a nadsazené, jakoby ve vypouklém zrcadle demonstruje, jak
divadlo pisobi na smysly, city, védom{ a podvédomi, jak zasahuje celou psychiku divika, nuti
ho k uvaiovéni, probouzi v ném akuivn{ vztah k pievadénému déji. Ukazuje, jak by ,vzorny*
divik mél ptedvidénd feSent apliEoVat na svij vlastni Zivot, jak by mél skrze fikei jinych
sivotd bilancovat realitu svého vlastniho ¥ivota a ¥ivota své spole¢nosti.

Podivejme se ted na vztah jeviité-hledisté z hlediska zimérného piisobeni divadelniho dila.
Nejjednodussi, ale zdrovens neproblemati¢téjii formu divadelniho pisobeni pfedstavuje hra &
la thése (hra na tezi, tezovitd hra) a ji odpovidajici inscenadni prosttedky. V tezovité hte jsou
dramatické udélosti, vztahy a charaktery autorem tak aranZoviny, aby dramarické dénivyustilo
do jednoznatné poucky, vyzvy, teze. Pojeti reality je nutné schematické, protoze abstrakeni
vysledek je ddn pfedem a dramatickd konkréta jsou pouhym prosttedkem, ndstrojem jeho
vyjédient. Tezovitd hra pisobi zcela jednozna¢né (bliZi se manipulaci divikovym védomim)
av diisledku toho je té2 zcela srozumitelnd — tim spile, Ze vysledn4 teze byvé zpravidla nékterou
dramatickou postavou (mluvéim autorovych nézord) vyslovné formulovéna. Dovedeno do
nejradikdlngjsich disledkd znamend divadlo 2 la thése pop¥eni samotné podstaty a samotného
smyslu divadelniho uméni. Kvili spravedlnosti je tieba ptiznat, e sviyj cil (dtisledné podiizeni
reality tezi) nikdy beze zbytku nedosihne a pravé diky tomuro ,nezdaru®, téro nediislednosti
(dramatickd realita vidy tezi v nékrerém sméru, ve vét¥f nebo men$i mife ptesahuje) miize
tento Zinr dosdhnout alespoii &istetné piisobivosti. Divadlo 4 la thése miZe za uréitych
okolnosti (v obdobich zjitteného, a proto snadno ovlivnitelného spole¢enského védomi) plnit
propagacni a agitacni funkci, ale nemie se stét zdkladem konsolidované divadeln{ kultury. -

Tezovitd hra je extrémni formou, nejradikdlngj$im vyrazem $ir$i a obecnéj¥i tendence
v umélecké tvorbé — tendence podtizovat dramatické redlic (dramarické situace, postavy,
vztahy a uddlosti) raciondlnim a voln{m schématiim, apriornim ideovym koncepcim, tendence
podtizovat dramatickd konkréta mimodramatickym abstraktéim. Zcela logicky inklinuje tato
tendence k uméleckym vypovédim v podstaté monologického charakteru — dialogi¢nost
redlii je druhotnd vzhledem k monologi¢nosti autorského (byt vielijak maskovaného)
stanoviska. _ '

Opakem a protikladem této tendence je snaha o dramatickou objektivitu. Je to oviem
pojem velmi vagni, s bohatou vnitin{- diferenciac{ moZnosti, jejichi spole¢ny jmenovatel
spotivd v tom, Ze pravda a smysl hry neni pfedem dén, ale vyplyvi ze vzdjemného ptisobeni
dramatickych sil ve hte, tj. dramatickych postav, jejich ideji a vdini, jejich sporti a konflikns,
slovem: jejich vzdjemného jedndni v dramatickych situacich. Kazdd postava md sviij zdmér,
zéjem, a tedy svou , pravdu* a ka?d4 postava dostane piileZitost uvést prosvou pravdu své nejlepsi

argumenty (at uZ rozumové nebo citové, etické nebo politické, osobni nebo spolecenské).

Ideové a emociondlni bohatstvi objektivniho dramatického dila zdvisi ovéem na vyznamové
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sloZitosti dramatické struktury a na uméleckém mistrovstvi, s nim? je rato sloZitost poddna.
Jako vrcholny vzor dramatické objektivity mitZe poslouZit drama Shakespearovo, zejména
jeho zralé komedie a tragédie. Letmy pohled do teoretické a praktické shakespearologie

ukazuje, jak bohaté interpretatni moZnosti se skryvaji v textech jako Hamlet nebo Kvdl

Lear. Ale toté: plati i o autorech méné odlehlych, napt. o dramatech A. P. Cechova, kterd
za pouhd 3/4 stoleti prodélala ve scénickych realizacich cestu od naturalistické popisnosti
a impresionistické ndladovosti az k deziluzfvnf krutosti a neiluzivni modelovosti.

Mistrovstvi objektivniho dramatika tkvi v tom, %e dokédZe stejné ptesvédéivé zpodobit obé
strany dramatického konfliktu a neptipusti ke slovu své osobni sympatie. Autorské stanovisko
se rozplyva v celkové koncepci dila (autor potladuje metodicky svou subjektivitu), nezasahuijic
rusivé do imanentnich zékonitosti dramatického organismu. Uméleck4 vypovéd je bytostné
dialogick4: pravcla.dﬂa vyplyva ze stfetdni protikladnych nebo aspofi rozpornych pravd
jednotlivych sil dramatického svdru.

Protikladnost zminénych tendenci koresponduje se znimym Marxovym vymérem
schillerovského,a shakespearovského 2piisobu tvorby. V dopise z 19. 4. 1859 pise Karel Marx
E Lassallovi na okraj jeho historického dramatu: ,,Samo sebou bys to pak musel délat vic po
shakespearovsku, a privé za tvou hlavni chybu poklddim, Ze to délds po schillerovsku, délds
z jednotlivcii pouhé hlisné trouby dobovjch myslenek. “*°

Mluvil jsem hlavné o dramatu, ale vie, co bylo fe¢eno, plati analogicky o inscenacni
prici.. | zde mdZeme rozlidit na jedné strané reZiséry »monologizujici®, tj. podfizujic
jevistni redlie abstrakinim schémattm, apriornim vnitinim modelim, reZiséry manipulujici
herce i publikum, — a na druhé strané refiséry, kteii chtéji skrze dialog jevitn{ vést dialog
s hledistém.

S polaritou téchto tendenci souvisi i ¢asto omilany problém, zda divadlo m4 pouze kl4st
otizky nebo té; ddvat odpovédi. Nezdd se, Ze by tento problém byl $tastné formulovan.
V piisném a pfesném smyslu umélecké dilo neklade #4dné otdzky a neddvd odpovédi, pouze
predvadi urtité umélecké fakty, v nich? jsou ukryry uréité problémy, kreré v konkrénich
podminkdch konkrétnim zpisobem fe¥i. Toto feSeni méZe (ale nemusi) mit obecndjii
poutitelnost (1j. dd se aplikovat i na obdobné situace). Pojmy otizky a odpovédi tieba tedy
chdpat ne v doslovném, ale v pfeneseném smyshu. Pouze za téro podminky lze pokradovat
v livaze na toto téma. ' _ C o ‘

Kazdd odpovéd ptedpoklddd existenci otizky. Otdzka (problém, spor, svir, konflikr) je
prvotni a nezbytnd: je conditio sine qua non dramatu. M4-li mft dramatické dilo spoleensky
dosah, musi byt otdzka nejen spoledensky, ale i dramaticky relevantni:

a) musi jit o problém zévainy a nikoli o pseudoproblém (otdzka musi klast pii zodpoviddni

odpor — odpovéd nesmi byt nasnadé);

49 Marx, K. - Engels, B.: O uméns, Praha 1949, 5. 130,
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b) musf se vychdzet 2 otdzky a hledat k nf odpovéd a ne naopak (jako &ini hra 4 la these, kerd
vymysli otdzku k ptedem dané odpovédi);

<) musijit o otédzku, jejiZ zodpovézenije vsilich a kompetenci p¥islu$ného 24nru. Proti posledni
zdsadé se ¢asto prohteduji tzv. vyrobni hry a televizn{ seridly s vyrobni tematikou, sna¥ici
se fedit specidlni problémy technického rdzu. Jejich feSeni je pak nuwné pseudofeenim,
protoze autor neni k nému kompetentni a divdk ve své vésiing nemd mo?nost si evéfit jeho
spravnost.

S odpovédmi je to daleko sloZitéjé nez s otdzkami. Predem tfeba oteviené Fici, e uméni
nemiize skuteéné rozicsit #dny problém, keery cxistuje ve skuteénosti. Mirse pouze na
fiktivnim ptipadu (ktery koresponduje s nékterymi skutednostnimi jevy) naznatit nekteré
z moinych feleni: tim, %c dd urtitym postavim, reprezentujicim uréité spolecenské sily, za
pravdu. A to zase nikoli vyslovng, ale podle toho, jak kter4 z nich obstoji v dramarickém
svéru, jak v ném prokdze svij charakrer, jak se osvéd¢f jeji spoletensky postoj a jejf takrika.
Odpoved uméleckého dila je tedy zcela konkrétnf: ma-li obecnéjdi platnost, pak ne proto,
ze byla obecné formulovina, ale %e svdr dramatickych sil byl rozvrzen velkoryse a sméfoval
k velkorysému fedeni, které piipousti velkorysé pousiti (srovnej velkorysost oné véené otdzky
a touhy, jak ji klade Goethav »Faust®, s onim ,véénym ¥enstvim®, které zazni v zévéretné
hidankovité odpovédi!). S

Dilo, které zodpovid4, miife ve svém divickém tiéinu daleko méné aktivizovat nes dilo,
které se toliko tdZe. Vzpomefime, jak aktivizujici Ginek mély bezvychodné, zoufalé otazniky
BezruCovy poezie, kieré jako by fedeni vyluovaly, nebo ve zcela odligné sféfe temné groteskn{
satiry N. V. Gogola, M. ]. Saltykova-Séedrina, A. V. Suchovo-Kobylina. .. Naproti tomu
ucinek zcela jednoznainé a adresné schematické agitky mize byt nulovy, nenajde-li se nikdo,
kdo by vyslovné vyzvy uposlechl. Métitkem apelativnosti neni chvilyhodny autortiv zdmér,
ale skute¢nd odezva dila.

Otdzky a odpovédi nelze oddélovar: zptisob polozeni otdzky ui naznatuje odpovéd.
Iv negativnim pohledu groteskni satiry (napt. Gogolovy) je neptimo vyjadien klad: deformace
charakterti a spoletenskych  vztahii poukazujf k pozitivnimu spoledenskému a etickému
idedlu, 2 hlediska n&ho je kritika providéna. Otézky a odpovedi tvo¥ dialekickou jednotu
uméleckého zpodobeni a jenom v této jednoté m4 tento problém a vztah smysl.

Je-li kladen( otdzek vyhradn{ doménou divadelntho dila (autora a inscendtort), je hled4ni
odpovédi zdkonitosti komunikativni soudinnosti jeviité s hlediftém. Takovd aktivizace
divického védomi, pii niz je divik akdvnim spoluhledadem, piedstavuje samoziejmé

efektivnéjii zpasob nez jednostranné poudovin{ a nabdd4ni,
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5. Polemick4 kapitola o dramatickém hrdinovi

Jednim z nejmocnéjdich prostiedkd ptisobeni divadelntho dila je nesporné &lovek v dramatu

— dramaticky hrdina. Toto bé2né oznalenf je ponékud matouci; protoze NESpravie sugeruje
ptikladnost; dramatickym hrdinou je viak stejné uslechtily Hamlet jako zlo&inny Richard
1. Dramaricky hrdina (jehoZ nesmime ztotoZiovat s pouhou dramatickou postavou: jde
o osobu, jejiz funkce ve hfe je kli¢ova a urujici) miife by stejné vzorem (kladny hrdina) jako
odstradujicim piikladem (zdporny hrdina), mize byt postavou autorem privilegovanou, ale
i znevfhodnénou apriornim odsudkem nebo posméchem. Takové schematické hodnoceni
dramatickych hrdint je pizna¢né pro dila, v nich# je zdiiraznén moment vychovny (od
pohddek a2 po rizné hry pro mlddez): nezkuseny divék mé byt jednoduchymi ptiklady eticky
sprévné orientovin, md mu byt ddno jasné najevo, co je hodno nésledovini a co hodno
odsudku. V' dramatické tvorbé pro dospélé je takovy schematismus pravem pocitovin jako
nedostatek (s vyjimkou nékterych specidlnich #4nrd, napt. nékterych druhii satiry, kreré se
nezaméfuji na hlubs{ pohled do lidské psychiky, ale jde jim o kritiku obecnych spoletenskych
nesvar®). S timto nedostatkem se pravidelné setkdvime ve zminéném u¥ dramatu 3 la thése.
Drama, jeho ctitddosti je dramatickd objekrivita, pracuje nejéastéji s postavami problémovymi
a problematiclefmi, v nichz se lidsk4 hodnota spiie hled4 neili proklamuje.

Otdzka dramatického hrdiny (a zcjména otizka kladného hrdiny, jeho Zivotnosd
a vérohodnosti) je v divadelnim umén{ scile znovu ptedmétem diskus{ a sporti. Je to otézka,
kterou nelze jednoznaéng vyfeit jednou pro vidycky. Proto zcela zédkonité¢ bude mit rato
kapitola charakter polemicky.

Pii pokusu o pochopeni specifického charakteru hrdiny v dramaru je tfeba vychszer ze
specifické podstaty divadelniho uméni. Kazdy umélecky druh m4 svtj viastni, zvl4stni zplisob
zpodobeni skutecnosti. Specifi¢nost dramaru jakoito literdrniho textu uréeného k inscenovéni
plyne pfedeviim z osobitého charakreru divadelntho piedstaveni, z jeho podminek a zaméfeni:
sctkajf se dvé skupiny lidf, herci a divaci, aby se zéastnili- pfedvidéni néjakého ptibéhu,
udilosti, d&je, pro co? maji k dispozici uréity (zpravidla velmi omezeny) prostor, urcitou
(zpravidla velmi omezenou) dobu a urdité (zpravidla velmi omezené) prostiedky. Z téchto
okelnosti se daji odvodit zdkladni, obecné platné rysy dramatu: kondenzace a koncentrace
ltky, ndznakovost vyrazu, vysoké napéti jako predpoklad poutavosti dramatického déje.

Kritéria, jimiZ byvd posuzovino nafe soudobé drama, a poradavky, kreré na né byvaji
kladeny, mnohdy nerespekuuji specifitnost divadla a dramatu, ptedhazujice mu skutedné
nebo jen domnélé vysledky jinych disciplin. Televizni seridl naptikiad ptedvidf na $iroké
plote bezmila kronikéfskym zpiisobem pravdépodobné obrazy ze fivota nékteré spolec":eﬁské
vrstvy nebo instituce. Pracuje s lidskymi typy. primérnymi, mirn& nadprimérnymi a mirné

 podprimérnymi ve vice méné b&nych %ivotnich situacich a celkem mii¥e dosshnout jakési
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reprezentativnosti. Takovy zptsob zpodobeni skute¢nosti je v televizi nikoli sice nutny, ale
mozny; kldst podobné poZadavky na divadlo, kreré se samotnou svou hravou podstatou pHi
pouhé dokumentdrnosti, je viak nedorozuménim. Doménou divadla a dramaru nenf svét
primérnosti, ale svét protikladd, extrémi, svét-meznich-situaci,-to jest-problémovych
uzld, v nich? jsou redlné existujici rozpory a konﬂlkty nahuitény a koncentrovény nebyvalou
(wv reilu®) mérou. Zpodoben{ skute¢nosti v dramatu je ve srovnini s romédnem nebo
televiznim seridlem vidy jednostrénné, ale of ziZendj$l, o to moznd hlubsi, pronikavési.
Z tohoto hlediska (z hlediska extrémniho zptsobu zpodobeni, jei pracuje spi¥ typi¢nosti
vyjime&ného nez praimérného) je tieba nazirat i to, co je v divadelnim umén{ nejduleziréjii
— ¢lovéka ve hie. - 7

Skute¢ny dramaticky hrdina neni tedy ziélesnénim primeéru, ,normality®, toho, co se
nejcastéji vyskytuje. Hledisko priimérnosti m4 své hluboké koteny v ¢eské dramarické tradici
a je jednou z pficin, pro¢ je v Cechéch skutecné velké drama tak vzécné. Zakladdmessi asto na
tom, %e n4$ typicky dramaticky hrdina je neokézaly, civilni, nepateticky. Absence patosu viak
neni pfednosti dramatu. Patos v pravém (a ptvodnim) smyslu neni bombastem prézdnych
slov a gest, ale hlubokou véini, strdzni, pohnutim, s nim? dramatické sily bojuji o své Zivotn{
zdjmy, se svymi Zivotnimi problémy, za své Zivotni ideje. Opravdovy patos je neomylnym
znakem velkého dramatu. Je vyrazem toho, %e se dramaticky konflikc odehrdv s vynalozenim
viech sil, za kazdou cenu, do krajnich dasledkd. Neni snad divodu, aby divadlo pfehrivalo,
ale je je$té méné davodd, pro¢ by mélo podehrivat. Vyrazové prosttedky maji odpovidat
véci, o ni? jde. Jde-li o véc velkou, pro¢ by vyraz nemél byt velky? Civilismus je estetika
polovitatosti a ptizemnosti.

V &eském povéleéném divadle hraje dileZitou roli proud tzv. &echovovského dramatu.
Zahrnuje dila lepsi i hordi, ale veelku je ptiznacné, jaké promény doznala sloZitd cechovovskd
dramaticki struktura v geském kontextu. Cechov byl kruty i néiny, nemilosrdny i soucitny,
tragicky i fraskovity, stavél do ostrého, neuhlazeného protikladu polohy vysokych mravnich
tu¥eb a hlubokych existencidlnich frustraci, nadenych nadéji i zoufalych beznadgji, jemnych
lyrickych nilad i cynickych denunciaci zdkladnich lidskych hodnot. Smysl jeho dél spodiva
ne v pHimém pisobeni vybranych pasiii, ale v kontrapunkrickém vyznéni celku. Nase
Cechovizovani® je proti tomu metodicky ochodené, tu $rimkovsky zlyri¢télé, tu popisné
zzénrovélé. Podrextovi metoda, kterd u Cechova osciluje mezi vyslovenym a nevyslovenym
v situacich, kdy dramatické postavy stanou na hranici svych moznost, a tudiZ na hranici
vyslovitelnosti, se stala u nds pfevdZné pouhym technickym prostfedkem, slouzicim k vyjadieni
téch, kteti se vyjddfit ostychaji, prostfedkem nedosloveni, mluveni napil, podehrdvini
(typickych to znakd civilismu).

Neméné problémii s sebou nese i pojet{ dramatického hrdiny jako ztélesnéného idedlu.

© Tii'je tiebd kofigovat neadekvitng formulovany pofadavek tzv. kladného hrdiny v dramatu.
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Staticky pojatd predstava kladného hrdiny jakoito souboru obdanskych i soukromych
ctnosti, jakoZto vzoru (s ptipousténim drobnych, nepodstatnych chyb a nedostatkt: jakozto
momentl ,zlid§tujicich®) stéii mdze byt nositelem opravdového dramatického svéru. Je-li
takovy soubor pozitiv vrien do_extrémni situace, dokonalou_rovnovihu jeho ctnosti_mite
zachrdnit jenom fabulaéni vile osudového strﬁjce — autora. Pfedvddén{ ctnosti je doménou
legendy, at uZ v ndbozenské nebo v sekularizované’ podobe (ale i legenda, je-li dobrd, predvach
dobro jako cil, jako vysledek boje, nikoli jako vychodisko). Drama nepiedvidi vlastnosti, ale
vasné a Ciny. Pojem dramatického hrdiny je tfeba chdpat jako dialektické sepéti charakreru
sc situacemi, do nich? je vrhdn, jeZ do uréité miry spoluvytvati, méni a jim? do urdité
miry podléhd a piizpisobuje se. Dramatick4 trhlina zptisobend extrémnosti situace nejde
zpravidla mezi hrdinou a okolnim svétem, ale zasahuje dramatickou postavu v samotném
jadru — vyurhuje ji z navyklosti jejiho zptsobu existence, z jejtho relativntho klidu, z jeji
relacivni stabilizace. Takovd postava oviem ztrdci stejné svou statistickou reprezentativnost
jako svou idedlni piikladnost. Sofokliv Oidipiis byl ve smyslu priiméru nebo vzoru stejné
milo pfedstavitelem své doby jako Shakespeartv Othello nebo Lear, Brechtiv Galilei nebo
Gorkého Jegor Bulycov. A piece dramata Sofoklova, Shakespearova, Brechtova nebo Gorkého
podévaji hluboky obraz doby a lidi v ni.

Z dramatického hlediska nejscestnéjsi je pak pojimani kladného hrdiny jako autorova
favorita. Autor, krery zachraiuje povést svého kiistdlové distého oblibence tim, %e odpovédnost
za jeho ¢iny piendsi na jeho spoluhride, dramaticky své postavé spite kodf ne’ prospiva.
Viimnéme si, jak krut{ dovedou byt ke svym hrdin@im bez rozdilu velci dramatikové: nideho
je neuletH, v nicem jim nepomidhaji, nechaji je napospas jejich vlastni slabosti a sfle, aby se
prokdzalo, co v nich skutetné je. To je zpiisob dramaticky. Strijci happyendi sc pti svém
nadrzovén{ favoritiim chovaji bezohledné viidi jejich okoli: co vie je tieba v melodramatech se
$tastnymi konci obétovat, aby favorit doséh! kyzeného cile. Myslim, 7e takov4 manipuldtorska
technika snovin{ dramatického déje je nejen zastaral, ale ve své podstaté i nehumanisticka: je
zaloZena na privilegovani jednoho &lovéka na tkor druhych. '

Promény soucasného divadla s scbou ptinadeji postuldt: nahradit individualistické hrdinstvi
minulosti nikoli mechanickym kolektivismem (protofe jevi§té nenf nejvhodnéjéim mistem
pro ptimé zpodobovdn{ masovych hnuti), ale rozpornou lidskou druinosti a koexistenci.
Ne uz piikladny jedinec, ktery stoji nade viemi a proti viem, ale bohat¢ diferencovany
dramaticky persondl, souhra a souboj rozpornych dramatickych sil, ne u# statickd dokonalost,
ale dynamicky proces jeji postupné realizace vyjadiuje lidstvi ve hte, lidstvi v jeho velikosti,
prostiednosti i malosti, v jeho ctnosti i netesti, v jeho rozumu i nerozumu. Kritériem lidskosti
dramatu nenf tedy ani primér, ani ve hte ztélesnény vzor, ale humanistické hledisko, z ného#

autor nazird lidské problémy, starosti, strasti a radosti v extrémnich situacich, je? lidské
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hodnoty netiprosné provéfuji. Jen tak miZe drama se zdatem plnit svou nejvy$$ funkei

apelativnfho dialogu s lidmi, s jednim katdym na druhé strané divadelni rampy.

6. Prostfedky divadelniho piisobeni

Divadlo zpodobuje na jevisd lidské jedndni a jeho okolnosti. Schematicky lze rozlisit
zpodobeni ptimé a nep¥imé. Pfi pfimém zpodobenf znamend jevistni fake ptimo a doslova
t0, co pfedstavuje. Napk. kouti-li herec na jevis, znameni to, e postava A v dany okamZik
a v dané situaci kouk. Ve vztahu k dramatickému celkn miZe byt i takové jednoduché
jedndni nositelem dal§ich vjznami: vybérem (u% sdm fake, %e byla zvolena ta a ne jind akee, je
vyznamovy), situovanosti (akce probihd za uréitych okolnosti) a provedenim (zptisob koufen{
miie osobu charakrerizovat, vyjad¥it jeji nervozitu, klid, pozitkdistvi apod.).

Pii zpodobeni nepfimém znamend jeviStni fakt vice nebo néco jiného, nel piedstavuje.
Mluvime o ,pojmenovini pieneseném”, ,obrazném® nebo _mertaforickém® v $ir$im smyslu
slova (zahrnujicim obrazné prosttedky). Zevrubnd a obecné pijaté klasifikace scénickych
obraznjch prosttedkit neexistuje. Proto je tieba si vypomoci terminologii literdrni poetiky,
keer sice pro jazyk dramatu plati doslovné jako pro ostatn{ literdrni #dnry (lyriku, epiku,
publicistiku a literaturu vécnou), kdeito pro uméni scénické pouze analogicky (scénické
analogie k literirnim ,obrazéim®, zvanym té2 ,tropy"). Toto analogické poutiti pojmi jé
opravnéno tim, %e na scénické obrazné prostfedky se pies odlisnost materidlu {na jedné strané
slovo — na druhé strané veskeré scénické prvky od hereckého jednén{ az po hudbu, osvétleni;
kostymy) vztahuji stejné zékonitosti jako na obrazy bisnické.

Demonstrujme si rozdil pfimého a neptfmého zpodobenf na konkrétnim piikladu. Chee-
li iluzionisticky divadelnik, omezujici své vyrazové prosttedky na piimé zpodoben, vyjadiit,
te d&j se odehrivd potmd, ztlumi reflekrory, ¢imz vytvoii iluzi (ovéem jen &dstecnou, protoze
v tiplné tmé se hrit nedd: vlastrié d4, ale neni to vidét), znesnadni viak divakovi piehled. To
je zakladni paradox divadelntho iluzionismu: ztstdv uménim jediné diky tomu, Ze svého cile
— dokonalé iluze — nikdy nemiize dosihnout. ‘

Divadelnik neiluzivniho zam&Feni zvoli v daném piipadé patrné feSenf obrazné. Napf.
v jedné Marceauové pantomimé (s d&jem prevzatym z &inského divadla) se snaii hostinsky
pormé oloupit a zavrazdit svého rosta. Skutednost setméni je vyjadiena obraznou ake:
hostinsky zhasne svicku, ale jevisté zistane osvétlent. Svitka zde funguje jako redlnd svicka
(zdroj konkrémiho osvétleni) i jako znak svétla viibec. Osvétleni redln& trvd i po zhasnuti
svicky (protofe redlnym zdrojem osvétlent je reflektor), v obrazném smyslu viak nastane uma.
Divik vi, %¢ je naprost4 tma a pii tom vidi a miZe sledovat zdpas, krery se v této fiktivai tmé

odehrajeJdeo pieneseni vyznamu®- na-zékladé vnitin, vécné ptbuznosti mezi svitkou
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a svétlem; proto miizeme tento obrazny postup klasifikovat jako obdobu literirni metonymie,
ptipadné jeji odridy synekdochy. Princip pars pro toto (&dst za celek), charakreristicky
pro synekdochu, je na divadle velmi produktivni. Je na ném zaloZen cely arzendl jeviStnich
vyrazovych prostiedkii, jimz fikime zjednodudené ndznak. Pfedmét nebo d&j nenf piedstaven
v lplnosti, pouze naznacen (na divdkovi je, aby naznak domyslel, aby se dovtipil) nebo
nahrazen charakteristickou ¢dsti (pii naznakove vyprave stfecha nebo sténa reprezentuje dim
apod.).

Stejneébéind je na divadle i metafora v uz$im smyslu, ,pFendSejicf” viznam nazdkladévztahu
podobnosti. V Grotowského ptedstaveni Calderénova Vytrvalého prince (Divadlo-laboratof,
Wroclaw 1965) &erveny pldst, v néms? hrdina pfidel na scénu, poslouzil coby sebemrskacské
datky, pak coby rudé sukno, jimz heretka provokovala své druhy jako byky v aréné, coby
sténa zpovédnice a posléze coby rub4s. Mezi pld$tém, diitkami, sténou zpovédnice a rubd$em
jsou toliko vnéjdf vztahy — spoleény jmenovatel vytvai{ teprve hereckd akce, kterd ex post
vnddi do déni i vnitin{ souvislosti. Tento zpiisob dynamického tazeni, fetézeni scénickych
metafor nebo jinych scénickych obraznych prostfedkd je pro divadlo charakteristicky. Jde
o scénické metamorfézy (pfemény, promény), pii nich? kazd4 véc mize byt pomoci herecké
akce zrusena ve své pfirozené funkci a maZe nabyt funkci novych, blizkych i vzdalenych. Veci
nemaji vyznam pouze samy o sob¢, ale ziskdvaji i vyznamy nové zpisobem lidského poutiti.

Metaforické prostiedky umozauji odpoutini uméleckych vyznami od piimych, vécnych
vyznami dramatickych fakud, umoziuji akeualizaci i zobecnéni. Calderéniv Vytrvaly princ
je vzornou. ukdzkou. tzv. mudednické tragédie. Historicky rdmec piibéhu tvoii boje mezi
Portugaléi a mohameddnskymi Maury v 15. stoleti. Portugalsky princ don Fernando je zajat
Maury a fezsky krédl poZaduje za n¢ho jako vykupné Ceutu. Portugalci jsou vyméné naklonéni,
ale zajatec sdm ji odmitne. NeZ by obétoval kiestanské mésto jinovérciim, radéji obétuje svij
zivot. State¢né sndd{ vitrapy zajetf a vytrvd ve cti az do mudednické smrti. Teprve mrové télo
je Portugalci vykoupene, aby bylo umisténo v chrimé. Grotowského na Calderénové hie
pochopitelng nezaujala ndbozenskd vilka, konflike dvoji viry. Zaujal ho osud ,vytrvalého
prince® jako postaveni osamélého, bezbranného ¢lovéka v nepidtelském obklieni. Podstata
této situace si uchovivd pro moderniho ¢lovéka nezmenienou naléhavost a aktudlnost. Co
mé délat ¢clovek, je-li nespravedlivé vyddn napospas moci a nésili, proti nému? neni zidné
aktivni obrany? Jak se md chovat tieba vézeni v koncentratnim tdbofe? Je mozné zachovar si
v takové situaci lidskou distojnost? Calderénovu ndboZenskou motivaci ptibéhu transponuje
Grotowski do polohy existencidlni. P¥ibéh vytrvalého prince je mu studii fenoménu vytrvalosti,
provérkou ¢lovéka v mezni situaci, za krajné neiiprosnych podminek.

Jakymi prosttedky dosahuje inscendtor takového posunu? P re_spektov:inf litery textu
modernizuje a aktualizuje jednotlivé situace a déje smyslové konkretizujicim a zéroven vyzna-

mové zobechujicim-fyzickym jedndnim: Nddak na zajatce m4d rozmanité podoby. ,,Vytrvaly
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princ” je polofen na prakrikdbl a podroben 1ékatskému ritudlu. Jevidté se stivd operaénim
sdlem: zvidavi a dychtivi ,dokrofi“ v éernych pldstich ho dotérné ohleddvaji a chmar4vaji,
jejich chladny ,odborny* z4jem navozuje ptedstavu pseudovédeckych, nelidskych vivisekef,
jaké byly providény na véznich koncentraénich-tdboré. ,Doktoti* se vzipéti-proméiuji ve
vyhruzné krouzici nelitostné dravee nebo zase v soldatesku dupajicf a skandujici kolem své
kofisti, Proces ovliviiovani{ se stupfiuje, stficiaji se formy ndtlaku psychického a fyzického.
Z operaéniho sdlu se vyvine aréna krvavého zdpasu a nakonec obétité, na ném? je ,vytrvaly
princ® mucen, bi¢ovdn a posléze ukfizovin.

Klasické dilo umoznilo Grotowskému konfrontovat starou ldtku myrtického piidorysu
se zkulenostmi, zdZitky, city a ndzory moderniho &lovéka. Pfi inscenaéni worbé dochdzi
k setkani, v ném jsou staré hodnoty provéfovdny novymi métitky a naopak moderni rozpad
hodnot souzen 2 hlediska toho, co 2 minulych hodnotovych systémti pretrvavd, co je v nich
nadcasového. o o

Vychozi dramaticky text znamend pfi takovém zpodobeni vice, mnohem vice, nef
pfedstavyje v prvaim, doslovném vyznamu. Jevistni dénf se stivd obecnym podobenstvim,
modelem lidského Gdélu. Ptedpokladem takového vyznamového povydenf je samoziejmé
dramaticky rext, kiery se nespokojuje s popisem Zivotnich banalit, ale mi#{ ke komplexnimu
vidéni svéta, byt v omezeni daném dobovou, historickou ideologif.

Vztahy mezi ,obrazy” bdsnickymi a scénickymi (mezi ,metaforikou® dramatického textu
a inscenace) jsou sloZité a proménlivé. Rozhodné ncjde o pomér piimé tmérnosti: holy
dokumentérni text lze inscenovat s velkou divadeln{ obrazivosti a naopak vysoce basnicky
text lze ptimodafe oddeklamovat, ale v zdsadé plati, Ze literdrni obrazivost dramatického textu
inscendtory inspiruje a umoziiuje jim rozvinout scénickou vynalézavost a fantazii. Extrémnf{
piiklad t€sného spojeni mezi literirnim a scénickjm obrazem skytd fantasticki komedie
Lubomira Feldeka Metafora (1977). Autor — ne ndhodou basnik — vybudoval celou zdpletku
hry na scénické realizaci literdrni metafory ,ztratit hlavu®. Hrdina hry — ostatné opét: Autor
— doslova ztrati hlavu (kvili Zené, jak jinak?): po vi$nivém polibku ,mucholapky” Brigity
se autorova hlava ocitne na klaviru, zatimco trup s Gdy zstane leet u jeho nohou. Celd
dalif zpletka se wf kolem rozdélenosti a odloudenosti hlavnich &sti lidského organismu.
Sledujeme absurdnf poeticky koloto¢ situaci a v ném izolované osudy hlavy a téla, keré
prochézeji rukama riznych ,majitelt” a manipuldtorti, aby se autorova hlava nakonec vrarila
tam, kam pati{. Realizace metafory dala pilezitost k rozpoutdn{ bldznivé zdbavného déje,
v ném se satiricky demaskovala lecktera lidskd nepoctivost a fale, ale ve vysledném smystu
se povysuje situacni mechanismus na podobenstvi vnitinich rozpori v lovéku.

Jak uz bylo naznateno, pfimé zpodobeni inklinuje k vytvifeni iluze. lluzionisticky

realismus a naturalismus 19. stoleti se svym kuk4tkovym prostorem, se svymi zarimovanymi

oZivenytii ,0brazy ze #ivota“, sc svou fikeivni, jevi$té od hledidte oddélujici ,étvrtou sténou”
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absolutizuje imitativné a ilustrativné chdpané piimé zpodobeni a sleduje jako cil ptivést
divdka do stavu, v némi by zapomnél, 7e je v divadle. To se nikdy dplné nezdafi, ale mira

iluzivnosti podivané muze byt mnohem veedi, nef je pro esteticky pofitek ze hry zdravo.

Takro chdpand iluze toti ochromuje vnimac{ aktivitu — divik musi pfijmous, co se mu ddv4,

jako danost. Af je oklamdn, okouzlen, strien nebo 3okovdn, vidy je zbavovin naziractho,
hodnoticiho a kritického odstupu, vidy je spiie pasivnim predmétem divadelniho piisobeni
neZ svobodnym partnerem divadelni Rom_unikace.

Formy nepfimého zpodobeni vedou k aktivizaci divického vnimdn{. Metafora nuti
k predstavovéni si, niznak k domysleni, podobenstvi k rozluiténi, model k interpretaci
a aplikaci. Obrazivost divadla kladenim pieki?ek a otdzek uvoliiuje divickou predstavivost
a obrazotvornost, emocionalitu a inteligenci. Co herec nezodpovédél, nedopovédél, nedoéinil
— to divik sim sobé zodpovid4, dopovids, uvédomuje si moZnost a nutnost ¢inu. Nepi{mé
divadelni zpodobenti tim, % nek{k4 vie do konce a doslova, vyvoldvd u divikd osobni ptedstavy
a asociace. Prostor, ktér)'r se takro divikovi nabfz.i, neni oviem neomezeny. Osobni asociace
individudlnich vnimatelti nemohou byt libovolné. Determinantou divécké ptedstavivosti je
divadelni konkrétnost a uréitost v zakladni — vécné — roviné dramatického déni. Pasobi zde, co
bych nazval ,patrovym principem®: skute¢né divadeln{ uchopenf litky je uréité a jednoznaéné
v nejniz¥im patte, v roviné elementdrnich faked, v roviné dramatického jednénf, lidskych akci
a reakci, v rovin¢ dramatické kauzality (pti¢iny a nésledky dramatického déni). Cim vyssi
patro, tim je dramatické struktura viznamové slozitéjii a mnohoznaénéjsf (rovina emociondlni
a psychologickd: motivace lidskych ¢infi, nalada, atmosféra; rovina ideovd: vy3di, obecné
vyznamy dramatického déni, transcendence dramarickych faked). Z tohoto hlediska je zcela
zdkonité, ze v divadelnich dgjindch zvitézila konkréin{ dramatick4 symbolika Cechovovych
her nad mlhavosti symbolického impresionismu Maeterlinckova — pti vif podnétnosti tohoto
zapomenutého divadelniho méga pro rozvoj modern{ dramatické techniky.

Mocnym korektivem divické predstavivosti je pak skutetnost, ze v divadle (na rozdil

od vnimdni hudby nebo poezie) pevatuji asociace spolecné, spolecenské, objektivni nad

asociacemi individudlnimi, intimnimi, subjektivnimi (zvid$té zfetelné je.to u pulsobeni

komedidlnich #4nri, kde vznik4 jakdsi pospolitost smichu a skrze ni jednota naziraciho hlediska
na piedvidéné jevy). To souvisi s bytostné dialogickou podstatou divadelniho uméni, keeré se
realizuje v n&kolikastupniové transcendenci: v ptesahu herce ve sméru k roli, v pfesahu hercit
ve sméru k jeviStnim partneriim a koneéné v pfesahu divadelniho dila ve sméru k partneréim
na druhé strané rampy — k divakim.

Protiklad pfimého a neptimého divadelniho plsobeni neni absoluni: absolutizace
ptimého zpodobeni v realistickych a naturalistickych ,,obrazech ze Zivota“ ochromuje potenci
divadelniho uméni stejné jako absolutizace vyjadfovini neptimého, obrazn¢ho (slozitd

- znakovd-feé-orientdlniho-divadla vedla nakonec k vysoce kultivovanému ustrnuri). Obraz,
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metafora, symbol apod. nemé byt pouhou ozdobou, oper_itlujici »obsah® (jak byvala kdysi
chybné chépdna funkce bésnickych tropti), ale prostfedkem, keery je s to vyjadtit dramarické
vyznamy Gcinnéji, elegantngji a hloub ne? zpodobeni pfmé. Nevyjédii-li se obrazné vice
a Iépe ne¥ ptimo, pak piijde skuteéné jenom o ozdobu nebo prdzdny efekt.

Optimdln{ je tedy vzdjemnd soucinnost a vzajemna polarita obou zpiisobti dwadelmho
zpodobenti, pii nf? piimé zpodoben jaksi autentizuje dramatické déni a neptimé zpodobeni
mu ddvd vyznamové piesahy. Tuto :z:isadu nejlépe dokumentuji excrémni pipady. Utinek
Grotowského experimentilnich inscenaci byl podminén privé spojenim radikélnich forem
obou zplisobli: na jedné strané $okujici télesnd autenticita hereckych akci, nefalSovand
ndmaha, pot, ndsili, utrpeni, na druhé strané hluboce promyslend a vysoce artistnf struktura
jevi$tnich znaki. Prévé timto kontrastnim spojenim ]e . dosahovana rovnoviha mezi strhujicim
emociondlnim zd¥itkem a niroénym myslenkovym obsahem divadelniho dila.

Tato dialektika prosttedkd poukazuje k samotné podstatné divadelntho uméni, keeré je
hrou na skuteénost a hravou skute¢nosti: mii vidy k iluzi, ale k iluzi hravé, divadelni, to jest
takové, v ni% nikdy nemiize skute¢nost s divadlem splynout, vidy se balancuje na hranici iluze

a védom{ hry.
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I1. STUDIE A ESEJE



DIVADLO JAKO HRA

L.
Johan Huizinga definuje hru-ve své knize Homo ltudens takro: ,,Hra je dobrovolnd-céinnost,
kterd je vykondvdna wvnitt pevné stanovenych Zasovych a prostorovjch hranic podle dobrovoiné
prijarfch, ale bezpodmineiné zdvaznych pravidel, kierd md cil v sobé samé a je doprovizena
pocitem napéti a radosti a védomim ,jiného byti* ne je ,vsedni Zivot”."!

K této definici je ticba pfipojit dvé pozndmky: 1. pojem ,pravidel“ je dosti Siroky
a komplikovany — vedle her s pfesnymi a piisnymi pravidly, jez je nutno bezpodmineéné
zachovévat, her ,kanonizovanych“ (karetn{ hry, 3achy, nékreré hry sportovni) existuje
i fada her s pravidly pouze rimcovymi, znadné volnymi, ba proménlivymi nebo dokonce
ad hoc tvofenymi — hry ,na néco, zaloZené na ,piedstavovani“ (napt. mnohé hry déiské);
2. autonomnost hry, pti ni% dochdzi ke vzniku jakési nové, fiktivni, umélé skutenosti,
nikterak nevylutuje druhotné funkce tigelové (napf. sport jako prostfedek k uruZeni zdravi,
k ziskéni i&lesné zdatnosti apod.) — dileZité je, Ze tyto praktické zfetele jsou druhotné, wn.
%e se bez nich hra mii¥e obejit (sport neprestdvd byt sportem ani tehdy, pasobi-li na lidsky
organismus $kodlivé). '

Titul mé prvn{ knihy zimé&rné nezni: Divadlo je hra, ale Divadlo jako hra. V principu
hry, v hravosti hleddm kii¢ k podstaté divadelniho uméni, naziraci hledisko, jeZ by umoznilo
jednak najit sty¢né body divadla se hrou ve vlastnim smyslu, jednak odlisit divadlo od jinych
forem spoletenského védomi a kondni. Nebo souhrnné: nalézt specifiénost divadelniho
uméni.

Praktickou definici divadelniho uméni lze formulovat asi takro: Divadlo je ¢innost, pfi niz
herci ptedvadéji na jevisti fikeivni lidské osudy nebo déje pro diviky v hledidti.

I tato definice vyZaduje nékolik vysvétlivek: 1. Zivého herce miie zastupovat herec nezivy
(loutka nebo pouhy stin) manipulovany %ivym voditem; 2. ,lidské” osudy nebo déje je tieba
chépat v $irokém smyslu — miiZe jit o projekci lidskych pojmi a vztaht do fantastického svéta
o¥ivenych véci, poliditénych zvifat nebo jinych tvord; 3. pojeni ,fiktivnosti“ rovnéz plati jen
s urditou rezervou: i kdy? fiktivni osudy a déje v divadle naprosto pfevlddajf, nelze vyloucit —
napt. v tzv. divadle faktu nebo v dramatu historickém — ani takové zpracovan{ niméuu, kreré
je na pfechodu mezi dokumentdrnostf a fikci. Cird dokumentdrnost je viak zfejmé divadlu
nedosazitelnd; potlatila by jeho uméleckou povahu.

Svét divadelni hry existuje pisné veato jen po dobu 1-4 hodin pfedstaveni a vznikd
vyd&lenim ze svéra, jemu? tkime skutedny. Existuje jen pro ty, kdo jej vytvitej (herci),
a pro ty, jim? je pfedstaveni adresovdno (Gastnici predstavent, divaci). Jakékoli piimé zdsahy

zvend{ do autonomniho svéra divadeln{ hry znamenaji tudiz prvky rudivé. Ale plati to i opacné:

! Huizinga, J.: Homo ludens, Praha 1971, 5. 33.
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rusivé plisobi i svévolné popien{ divadelni suverenity, opudténi thmce hry, ptimy apel z jevi§te
do svéta mimodivadelniho (piicem? zase této rusivosti lze vyuZit pro dely hry, lze ji pojmout
do hry jako néco zdkonitého, lhostejno, zda jde o rusivé momenty nahodilé nebo zimérné).

Cinnost zvand divadlo m4 prvotné smysl sama v sobé: v onom dvoustranném téastenstvi -
hrajicich a divajicich se, ktel se predvidénymi uddlostmi bavi, vzrusuji, dojimaji, rozveseluji
apod. Hra hercli nemd (nebo alespori nemusi mit a nepfestdvd byt proto divadlem) Zidny
véjdi, mimo divadlo lezici prakticky Géel: nesna#f se (nebo alespot nemusi se snaZit) divaka
k né¢temu piimér, néco mu dokdzat, o né&em ho ptesvédéit. Smyst divadelni produkee je

v samotném jevidtnim dénf a v divickém z4%itku z tohoto déni. Divadlo je projev umélecky.

11.
Kazd4 hra se provozuje podle urditych pravidel. Tato pfavidla mohou byt — jak bylo fedeno
— velmi ptisnd a neménnd (jak je tomu zejména u her v uZ¥im smyslu, pro n& platf vyrok
Paula Valéryho, e viii pravidlim hry nenf mo#ny #4dny skepticismus) nebo to mie byt jen
rdmcovd dohoda mezi i¢astniky.

I divadlo, které samoziejmé mezi hry v uZ$im smyslu nepatii, m4 sv4 pravidla, oviem
pravidla zcela zvla$tniho drubu. Mim na mysli sloZitou a proménlivou soustavu tzv.
divadelnich konvenci. -

Obé strany divadelniho procesu, &inkujici i vnimatelé, se museji ptedevéim shodnout
v urcitych vychozich pfedpokladech, mi-li dojit k dorozuméni. Karel Sabina zaznamendv4
ve svych Poldtcich éeského divadla pithodu, k ni? Gdajné dodlo pti predstaveni tragédic
O pddu Saulové a korunovint Davidové 19. z4ii 1562 na nédvo¥{ Klementina: , 2% tomto
predstavent doslo ke komickému intermezzu. Mesi diviky byl ponékud slabomysing vojik, ktery
dosud nikdy nebyl v divadle. KiyZ spatvil pichdzejicibo Saula, poklidal ho za skuteiného krile,
prodral se kupredu, vyskolil na scénu, poklekl pred Saulem a do latiny vpad teskou prosbou, aby
mu krdl pomobl, Ze je stary vojik, ktery krvdcel v mnoba bitvdch — ukazoval pFitom i své riny —
a Ze pry se na ného docela zapomnélo. Publikum bylo tim z poiitkn znepokojeno, ale Saici, htett
tenkrit hrili v katdé hte, ibmed vojdka obllopili a tropili si z ného takové jerty, e obecenstvo
propuklo v hlasity smich; ubohy zahanbeny vojik skryl se pak pod lesent jevissé a nevylezl, dokud
se divadlo neskonéilo a divdci nerozesls. “? Sadci zachraiujf hru. Prostoduchy vojdk muse| takro
dopadnout, protoze neznal prvotni konvenci divadla tkajici se samotného faktu predstaveni:
skupina lidi se schdz{ v ur¢itou dobu na uréitém misté s védomim, %e jim po urditou dobu
bude néco (nebo: néco uréitého) hrino.

Z vychozich ptedpokladii viceméné technického rizu vyplyvé zdkladni divadelni konvence
rizu estetického: konvence oddéleni jevidté a hledi&, jejiz podstata nespolivd v rozdéleni

prostoru (to je jen vnéjsi a ne vidy nuiny désledek), ale v rozdéleni éloh. Zkuseny divadelni

2 Sabina, K. Poldtky feskébo divadla, Praha 1940, s. 41,
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divak vi, Ze neni v divadle proto, aby Gdinkoval a vmé&oval se do produkece (pokud o 1o
nen{ pozdddn), ale aby se dival a poslouchal. Tato konvence miiZe byt rGzné modifikovdna
(napt. v lidovych ndboZenskych hrich se divici zdcastiovali pravoda a byli tak piilezitostné
zapojovani do hry, stivali se nakritko Géinkujicimi = oviem podlevile organizdtora.a v.mezich
piesné piidélenych dloh) a porusovdna (rizné pokusy o ,zruden{* rampy, prolnuti jevi§té
a hledi3té u Pirandella, provokace diviké v divadle futuristickém atd.), ale nemiiZe byt tplné
zlikvidovina, ma-li divadlo ziistat divadlem (alespoti v dne$nim smyslu).

V rdmci konvenci zdkladnich, spole¢nych viem druhiim a stupfiim divadla, funguje fada

“konvenci diléich, vzeahujicich se k riiznym Zinrim a typtim divadla (konvence zpévu v opeie,
konvence némého projevu v baletu a pantomimé). Divadelni konvenci je i urdity zptsob
inscenovani a hrani, v té které dob¢ platny a praktikovany — rizné divadelni slohy, styly,
sméry, Skoly. -

Akoneéné mitZedramatik nebo rezisérstanovit uréitou zvléstni konvenci pro jednotlivouhru
nebo pfedstaveni: napt. herci mohou hrit v imaginirnim prostoru s imagindrni{mi rekvizitami;
ve hie mohou vedle postav ,skute¢nych® figurovat i postavy nadpfirozené, neskutecné,
neviditelné, duchové neZivych; herci mohou hrdt stfidavé v maskdch a bez masek, maji-li
odliit dvoji tvaf dramarickych postav (v nékterych hrich Eugena O'Neilla) atd. atd. Takové
konvence odpovidaji individudlnimu stylu a zdméru urditého autora nebo inscendrora a plati
pouze pro danou hru nebo piedstaveni. Je pak nutné tuto specidlni konvenci srozumitelnym
zplisobem divikovi ,sdélit”, nema-li dojit k vnimani{ a chdpdni zmatecnému.

Pojem ,divadelni konvence® piedstavuje tedy cely svazek, celou soustavu, strukruru
proménlivych, hierarchicky uspofddanych a odstupiiovanych zdkonitost a pravidel, z nichz
muohd se vzdjemné dopliuji, zndsobuji, ale i koriguji, popiraji, vzdjemné rusi. Konvence
vyvoldvd v Zivot antikonvenci, kterd se stivd novou konvenci, novou normou... Podstata
divadla byla vidycky dialekeicka.

V rédmci divadelni konvence se manifestuje divadelni svoboda. Na jevidt je viechno
mozné, dokdZe-li dramatik s inscendtory divdka piimét, aby ,uvéfil®, tj. aby nabizenou, byt
sebeodvainéjdi a sebepfekvapivéj$i konvenci pfijal. Boufi v Shakespearoveé Krdli Learovi lze
zndzornit na holém jevisti bez pomalovanych kulis, svételnych a zvukomalebnych efeki,
jestlize herci uméji vichtici, déét a blesky presvédeivé zahrdy; Ariel v Boufi se mie klidné
pohybovat mezi bloudicimi vyvrZenci mofe na ostrové Prosperové a bude neviditelny, jestize
ho oni vskutku, tj. zfetelné a aktivné nevidi; na scéné vyroste neproniknutelnd zed mezi herci-
milenci, jestliZe jejich touha a zoufalstvi ji umi divikovi vsugerovat... .

Tvotivym vyudivanim divadelnich konvenci doki’e dramatik a inscendtor pozménit,

poptipadé ,zrusit“ plané fyzické a fyziologické, socidlni a psychologické, historické
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a geografické zdkonitosti a nastolit zdkony nové, divadelni. Vznik4 novy, umély, divadelni svét
s osobitymi, vlastnimi ¢asoprostorovymi soufadnicemi, vydéleny ze svéta tzv. skute¢ného.

V tomto ohledu existuji vyznaéné styéné body mezi divadlem a obfadem. Pii korunovaci

se kandiddt stévd krdlem. Redlné se vlastné nic nezménilo, nic sc nestalo. Hodnota obfadu je
pouze symbolickd a plné z4visi na spole€enské a prayn{ konvenci. Clovék se skrze obiad stav4
krilem difve, nez zatne vlddnout, ne? ma mozZnost zaéit viddnout, tedy: nez se jim skuteéné
stane.

Obfady maji oviem zpravidla — na rozdil od divadla — svij vn&jsi, prakticky téel.
K autonomnosti divadelni hry m4 dnes nejbliZe katolick4 liturgie, se krerou je ostatné nase
novodobé divadlo geneticky spiiznéno. Véhlasny znalec katolické liturgie Romano Guardini
nazval jednu svou Gvahu vymluvné Liturgie jako hra. Tvrdi tw, e liturgie nemé Gelu,
wnent prostiedkem, jehos se utivd, aby se dosihlo jistého dcinku, nybrz jest — aspost a¢ do jistého
stupné — sama sobé déelem. (...) Clovék se v ni nemd vzdélivati, ale patFiti na velebnost boi,
(...) Nent to price, ale hra. Hriti si pred Bohem, konati dilo uméni — ne wofiti, ale byti, tof
nejvnitrnéjsi podstata liturgie. Ulohu liturgické vychovy spattuje Guardini v tom ,nechtiti
vidy néco konati, néceho dosdhnouti, néco utitetného utinit, nybré nauliti se ve svobodé a krise

a ve svaté radosti pred Bohem hrdti Bohem zrizenou hru liturgie.

I11.

Divadelni konvence jsou pedpokladem existence jakékoli divadelni formy. Neobejde se
bez nich ani takové divadlo, které svou herni podstatu zapird a piedstird, %e je pfesnym
obrazem nebo dokonce kopii skute¢ného Zivota. Usiluje-li o to, aby divik zapomnél, Ze je
v divadle — je to tendence scestnd. SmiSeni divadelniho a skute¢nostniho svéta — kdyby bylo
skure¢né a do vech diisledkit mo#né ~ by znemoznilo esteticky z4sitek, jeho? podminkou je
pojiméni ptedstaveni jako divadelniho, nikoli skutednostniho faktu. Svého ¢asu se vyprévival
piibéh o ,ideilnim“ divadelnim divdkovi, keery se tak v¥il do hry ,idedlniho® predstavitele
Jaga, Ze ho z nendvisti zastielil pti vikonu na jevisti. Oba pry byli uloZeni do spoleéného
hrobu. Plnym privem, a af uZ tam ziistanou na vééné Casy!

Absurdnf vira stiilejictho divdka ni¢f hru v samotné podstaté, proto¥e umélou skutetnost
uméleckého dila proménuje ve Lziskutetnost, divadelni iluzi — ve fale$ a klam. Dodejme,
%e tendence k takové faleiné iluzi je nejen scestn, ale i utopicki (s vyjimkou piipadi
patologickych). I nejnaturalisti¢téj3{ divadlo je konvenéni a jeho iluze — jenom divadelni.

V opozici k naturalismu a riznym divadelnim ,realismam®, které svou herni podstatu
a pfirozenost maskovaly, divadeln{ avantgardy ji programové, fasto a ostentativné
zvefejiiovaly. Antiiluzivnost tohoto ,,aﬁtiiluzivniho divadla“ je viak jen zd4nlivd. Nedejme se

zmiést polemickou formuli, Divadlo bez iluze (nebo: uméni bez iluze) — to je protimluv. Jde

3 Guardini, R.: Liturgie jako hra, Stard Ride na Moravé 1931, 5. 9, 14, 17.
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viak o iluzi divadelni, jeZ nespocivd ve shodé¢ divadelniho dila s jevy svéta mimodivadelniho,
ale ve schopnosti herci vtdhnout divédka do svéta divadelni hry. Adekvitnim prostfedkem
k dosazeni divadelni iluze neni tedy nipodoba ¢&i kopie, ale vyrazové intenzita divadelnich
slozck, jiz dosahuje pfedstaveni pfesvédéivosti, vérohodnosti, divadelni autenticity — nezdvisle
na tom, jakych (druhove, nikoli kvalitativng!} vyrazovych prostfedki poutivd. Divadelni iluze
nen{ oviem nikdy iluzi v plném a pfesném {?I);rznamu slova: divik maZe byt dojat, sturen,
$okovdn, ale zpravidla pfi tom neiapo_mfn:i, 7e je v divadle, ze vnimd umélou, uméleckou
produkci. Pii viem zaujet! nepodléhd klamu a zachovévi si urditou miru odstupu, jeZ je
piedpokladem estetického vnimd4ni. Jen tak miiZe divadlo budit zéZitky umélecké a nikoli jen
emociondlni.

Autenticita a iluzivnost divadelniho dila je kvalitou, nebo lépe procesem paradoxnim: trvd
v ném napétf mezi virou a nevirou, citovym prozitkem a intelektudlni rozvahou, realirou a fike,
Gidasti a odstupem. (Osobitost tzv. antiiluzivnich divadelnich projevi je pak v tom; Ze toto
piizna¢né napéti je v nich pomoci riznych zcizovacich technik a efektt akrualizovdno.)

V.

Nejvy$éim pravidlem (&i spiSe: nadpravidlem) kaZdé hry je zdsada poctivé hry — fair play. I turo
zisadu mizeme aplikovat na divadlo. Nejzdvaznéjitho prestupku proti ni se dopousti umélec,
ktery odmit4 respekrovat svobodu vnimatele tim, Ze siz potencidlniho partnera, ,.spoluhrée”
(ve smyslu titastnika hry) &ini pfedmét manipulace. To se déje zejména v divadle na tezi,
pracujicim s podloudnickou didaktikou. Lze jist¢ uvést pidné divody proti didaktice v uméni
viibec. Ale bylo by nespravedlivé nerozlifovat mezi didaktikou p¥imou, kterd se oteviené
ptizndvi, Ze hodld divdka poulovat (jak je tomu ve stfedovéké moralité i v jeji moderni
obdobé — brechtovském ,lehrstiicku®) a &ini to formou promluvy do hledidt¢ nebo komentite
k viastnimu ptbéhu; a mezi didaktikou skrytou, kterd se plizivé vtird do dramatického
déni, aby divika nepozorovatelng ,usmérnila“. Umélec-podloudnik (lhostejno zda autor
nebo retisér) si myslenky, ¢iny a charakrery dramatickjch postav predem neodvolatelné
oznamkoval a viechno jeho usilf je zaméfeno k tomu, aby toto apriorni ohodnoceni potméiile
podsunul divikovi. M4 se dojit k vysledku, ktery byl pfedem — pfed zapoéetim hry — presné
a beze zbytku stanoven. Finguje se dramaticky proces, ktery ve skuteénosti neexistuje. A se
takové usilovani &asto zaltifuje rdznymi ideologiemi a institucemi, jeho podstata je krajné
subjektivistickd: aktivni manipuldtor na jevidti pfedpokldd na druhé strané rampy - jako
$patny uéitel — pasivni a pouze receptivni masu.

Dobrd hra je naproti tomu objcktivni. Pojem objektivity mad oviem v souvislosti
s divadlem sviij zvld3tni vyznam. Nespotiva tolik v objektivni spravnosti obrazu (to je kvalita
vidycky iluzorni) jako spiSe v objektivnosti vztahtt mezi jednotlivymi subjektivnimi postoji

- osob-ve-hie-Objektivita divadla je totoznd s intersubjektivitou. Hra je proces, v némz se
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stfetaji rozpory a protiklady, v némsz jsou i dramatické postavy pojimdny jako dramatické
procesy a kazdé dramatické sile se dostdvd, co jejiho jest. Dramaticka postava (at ,kladnd®
nebo ,zdpornd“ nebo takov4, kterd se do Cernobilého schématu vméstnar nedd), &ovék
ve hie mé privo udinit maximum pro svou pravdu, pro_prosazeni svého zdjmu, md privo
vyslovit své nejlepdf argumenty. V takovém pojeti divadla, kde jednotlivi ,,hrd¢i“ maji rovnd
préva a rovné piileZitosti, zdstdvd vidy urcity proséér nedofecenosti a nedofefenosti, prostor
problemati¢nosti a tajemstvi otevieny ven — mimo hru. Divdku, pro n&ho? je hra konec
konct uréena, se ponechdvi posledni slovo.

Divadelni hra je dialog. V doslovném i pfeneseném .smyslu, ve dvoji roviné dialog
uvnitf hry, na jevidti, mezi dramatickymi postavami, a dialog mezi scénou a hledi$tém, mezi
hrou a t€mi, kdo ji sledujf. Jako je pfedpokladem jevistni hry slySet partnera, protoze je to
ptedpoklad shody i sporu, dorozuméni i nedorozumén, sblifen{ i odcizeni; je pfedpokladem
dialogu mezi jevi§tém a hledi$tém moZnost wifasti na osudech; myslenkich a citech viech
hlavnich (protoze jsou.i postavy pouze funkéni, epizodni, ilustrativni apod., které rakovou
Gast nevyzaduji) dramarickych postav, Glasti souhlasné i nesouhlasné, sympatizujici
i podrdidéné, kladné i zdporné (nejde totiZ o to se plné ztotoini, ale chdpat, jit spolu). Pojem
divadelniho dila se tak jevi jako sloZit4 struktura vzeahli mezi samostatnymi a rovnoprdvnymi
jednotkami ve hfe, je? jsou nicméné na sobé zdvislé a museji Zit a jednat spolu, a tato strukrura
se prend$i do védomi a emocionality jednotlivych lidi v hledisti, ktet{ jsou vtazeni do hry:
élovék v hledisd udini ze “své duse d&jiseé hry, aby byl sém jejim svobodnym interpretem,

hodnotitelem i — ma-li k tomu odvahu — soudcem.

V.

Pojimani divadla jako hry nemd sniZovat jeho spoledensky vyznam, pouze korigovat nékeeré
populdrni vyklady jeho spoletenskych funkef. Dokldds-li se spoledenské poslini divadla,
uvddéji se &asto pliklady, kdy divadlo vyslovovalo urcité politické nebo etické programy,
hdjilo ur¢ité ndrodni nebo sociilni zdjmy, tedy plnilo funkce, kreré vlastné ptisludejf jinym
ndstrojim spole¢enské Cinnosti. Neni divu, Ze si je piisvojovalo obvykle v dobdch, kdy
ptisluiné spoletenské instituce své tkoly neplnily nebo je plnily nedostate¢né. Divadlo tu
mélo suplovat ochromeny spole¢ensky organismus, coZ muselo byt nad jeho sily. Toto pojeti
je v jddru pochybené, protoie odvozuje spoletenské funkee divadla zvnéjsku. Divadlo je viak
spole¢enskym jevem a tudiZ i ¢initelem samotnou svou podstatou, nikoli jen ptidélovanymi
tikoly.

Pfirozend spoledenskd angaZovanost divadla vyriistd z jeho svébytnosti, autonomnosti.

Na rozdil od her v uz$im smyslu nevyluéuje imanence divadelni hry mo#nost pfesahu.
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D]obré divadelni hra maZe byt drastickd nebo poetickd, veseld ncbo vézna, ale vidy je
zdvaind. Nehraje se jen tak pro nic za nic. Herci hraji nejen pro divéky, ale rovnéi za diviky.
Krasné to napsala roku 1921 Milena Jesenska: ,,Neadilo se vim nikdy, Ze na divadle wmiraji
a biji se a zpivaji lidé za vds?** Tento vzrah, zfejmy uZ u praforem divadla (napt. v ndboZenskych
ob¥adech primitivi, kde proménna azaménitelnd skupina vykondvala obfadni tikony jménem .
kolektivity rodu, kmenc), se ztrici v jeho forméch tpadkovych — v komerénim divadelnim
podnikani, kde je divik pouhym zdkaznikem, jemui sc za dplamu dostavd rozpryleni
od profesiondlnich bavitely; ale zlstdvd zivy v katdém velkém divadelnim umeéni. Divadelni
hra pfedvadi v umélecké stylizaci a zkratce obecné lidské starosti, modely zékladnich lidskych
situaci a konfliktd, mravnich a existencidlnich dilemat. Hraje se o ldsku a nendvist, o radost
a utrpeni, o dobro a zlo, o %ivot a smrt. Tedy o véci, kieré se tykaji kohokoli. Zivainost
dramarickych témat je jisté v tésné souvislosti s ptisnym vymezenim a omezenim mista,
¢asu a zptisobu divadelntho déni: radikéln{ zhuiténi lidskych osud a déja na plose nékolika
metrd a hodin p¥mo vold po takovych situacich, v nichz lidsky Zivor kulminuje, dosahuje
svych kritickych vrchold nebo v nich? se vyjevuji typické Zivotni pocity jedince, generace,
spolec¢nosti, lidstva.

Zastupuje-li herec na jevidti kohokoli z nds, miize se kdokoli z nds v hledisti zdstupné
podilet na velkych lidskych otazkéch a problémech. Spolu s Hamletem ,,proivat® existencidlni
a mravni dilema; spolu s Wolfgangem Schwitterem &elit hrozbé smrti (pti Meteoru Friedricha
Diirrenmatta); spolu s fyzikem se désit osudu modernf civilizace a podnikat pokus o jeji
zachranu (p¥i Fyzicich téhoi autora); anebo v roviné lehéi — spolu s Petyponem unikat
néstrahdm zlomyslnych nshod a zachrafiovat zddni mravopodestnosti (pti Feydeauové fradce
Sleéna od Maxima). Skrze fikci se umozije divakovi, aby presihl sim sebe.

Utkv&lostdivadlavevlastni podstaré, relativnivsebeuzavienost, imanence je paradoxné pravé
prostiedkem, jak divadlo samo sebe piesahuje, dosahuje své transcendence (transcendere =
prechézet, ptevySovat). PHimd transcendence, piimé ideologické, nédbozenské, politické apod.
ptisobeni—to je fale$nd nebo aspoi druhotnd forma ptesahu. Pravd transcendenceje zakofenéna
v samotné podstaté divadla jako hry: uskuteciivje se tdasti, udasti divakd na vymyslenych
osudech vymyslenych postav; Géasti podminénou na jedné strané jistou naivitou divaka,
jejich ochotou Huvétit* pravdé hry (Friedrich Diicrenmartt v Mannheimské feéi o Schillerovi
2 roku 1959: , Divadelni hra se odebrdvd na jevisti, odviji se pred ofima publika, tim je to
tedy bezprostedni déni; publikum je v okamziku, kdy pribliti divadelni hie, nuné naivni, je
ochoino jit s sebou, nechat se vést, hrdt s sebou, premyilivé publikum rust samo sebe, divadlo
se méni v divadlo. Dramatikovo uméni spolivd v tom, aby teprve dodatelné publileum primél

b premyileni. ) a na druhé strané schopnosti divadla zaujmout napétim ze hry (jez miize mit
Ly, % ] P J

4 " Jesenska, M.: Tajemnd vykoupent, in: Kafka, F: Dopisy Milené, Praha 1968, s. 248.
5 Diirrenmatt, E; Stati a projevy o divadle, Praha 1968, 5. 169.
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nejriznéj${ formy: vzrudeni, poutavost, napinavost, pohorseni, Yok, ale i dojeti, litost nebo
naopak: veseli, smich), neboli zdbavnosti v §irokém a vysokém smyslu, jeji nesmime zuZovar
na pouhou povrchnf kratochvili a rozptyleni. Dobr4 zébava dostatedné opraviiuje existenci
divadla, jak minil i ddmysiny didaktik divadla Bertolt Brecht: ,, Odjakziva je poskinim divadla,
stejné jako viech ostatnich uméni, lidi bavit. Tento dkol mu védy ddvi obzvldsini diistojenstvi;
nepotiebuje se prokdzat nicim jinym nesli zdbavnost, tou ovsem bezpodmineiné. (...) Divadlo
totiZ musi mit moznost ziistat néim naprosto nadbytecnjm, coi oviem potom znamend, e se prece
pro nadbytek Zije. Zdbava md zapotiebi obhajoby méné nez cokoli jiného. ¢

Je-li zékonité, Ze divadio rido utikd od svého nejvlastnéjstho posldni, aby se naas stalo
tlampac¢em a hldsnou troubou, ndhrazkou tribuny, kazatelny, $koly a morilniho dstavu, je
stejné zdkonité, Ze se vidy znovu musi — z pudu sebezdchovy — vracet k sobé samému, ke své
podstaré, jiZ jest hra. -

Cesta divadla je cestou hleddni divadla. e Unor 1969

6 Brechr, B.: Myslenky, Praha 1958, s. 89.
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MOZNOSTI DIVADELNI MONTAZE

MOZNOSTI DIVADELNI MONTAZE L.

(Sukcesivni montdz)- -

U

. L

Esteticky pojem montdZe mad svij Pﬁ\fod ve filmu a filmové teorii. Byli to zejména sovétiti
filmovi umélci a myslitelé (Sergej Ejzenstejn, Vsevolod Pudovkin, Viktor Sklovskij), keeli
se zaslouzZili o jeho praktické a teoretické roziffeni. Z filmu se tento pojem stile vice Sifi
i do teorie jinych uméleckych odvétvi, zejména do literatury a divadla. Tento prenos neni ani
nahodily, ani ndsilny. Mont4? jako tvirny princip neni ostatné filmové novum. Existovala, byt
nepojmenovina, uz ddvno pfed filmem (ne ndhodou ji-objevuje Ejzenstejn napt. v metaforické
skladbé Puskinovy poeczic — viz stat Montd% 1938). Ale na druhé strané piislus{ filmovému
uméni nesporna zdsluha, e jeho specificky materidl a specifické prostfedky umotznily $iroké
a viestranné uplameéni tohoto tvdrného principu.

Nové vyrazové prostiedky filmu pochopitelné ovlivnily divadelni uméni (a to nejen v tak
specidlnich pHpadech jako bylo politické divadlo Erwina Piscatora nebo povile¢né ,divadlo
faktu®), ale v jistém smyslu nim té3 oteviely nové pohledy na dramatickou a divadelni
struktury viibec. Pravé tato mo#nost nového vidéni-zkonitosti divadelniho dila a jeho
jednotlivych sloZek v roving horizontéln{ i vertikdlni je nejpddnéj$im divodem pro zavedeni
cizorodych pojmi montédZ, montdzni princip do teorie dramatu a divadla.

Monté?, jak ji chdpe S. Ejzendtejn, neni pouhym ndhodnym a mechanickym spojovénim,
,slepovdnim® obrazli, scén, zdbérd. Podstata montdie je dramatickd a dialektickd: mezi
jednotlivymi ¢ldnky montdiniho fetézce jsou rozporné vztahy a z nich vanikaji nové vyznamy,
v jednotlivych samostatnych &lancich neobsazené, .....dva jakékoli kousky, polozené vedle sebe,
se nevyhnutelné sjednocuji v novou predstavu, jez povstala z tohoto srovndni jake novd kvalita“.!
Vznik novych vfznami pouhym spojenim ¢dsd vyplyva ui ze samotného vnimani montise
&asti jako celku, i kdyby se jednalo o spojeni zcela nahodilé. I text sestaveny z jednotlivych
vét podle principu nahodilosti (napt. tahdnim poti$ténych papirkd z klobouku) by byl
vniman jako celek a byly by hleddny vyznamové spojitosti jednotlivych ¢dsti. Ale to je otdzka
pro psychologii uméleckého vnimdni. M zde zajim4 mont4? jako zdmérné spojovani &istf,
kde i nové vyznamy vznikajici na §vech jednotlivych dili jsou zimérné, byt nikoli beze zbytku

a ptesné kalkulovatelné.

1 Ejzenstejn, S. M.: Kamerou, tuzkou i perem, Praha 1961, 5. 238,
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Naznaéme si nejdiive zdkladni moZnosti uplatnéni montdzniho principu pti komponovéni
dramatického dila — v jeho makrostruktuie i mikrostruktufe. Nejjednodud$im zptisobem je
mechanické spojovin{ riiznorodych ¢&isti ve volny celek, jak se s tim setkdvime u rdznych
divadelnich nebo alesponi s divadlem spiiznénych zdbavnich produkci (kabaret, music-hall,
revue, estrdda). Pfi bliz8im ohleddn zjistime, Ze pi’%é vyznamovou nesouvislost jednotlivych
tisel, neni jejich vazba tak mechanickd a nahodild, jak by se mohlo na prvnf pohled zd4t. Jsou-
li takové potady dobfe sestaveny, pak maji, ne-li spoleénou tematickou osu, asposi spolené
zaméfeni, ,,rdz“. Nelze se zdarem spojovat kdekoli kdykoli cokoli. A nelze to se zdarem spojovat
ani jakkoli. ZkuSenost uéi, Ze se pro udrieni pozornosti a napéti osvédéuje nejen stiiddni &isel
veselych a sentimentdlnich, zdvainych a oddechovych, dramatickych a hudebnich atd., atd.,
ale téz promyslend kompozice celku (efekini vstup po navdzdni po¢dteéniho kontakeu, prvni
vrcholné ¢islo pied piestdvkou, druhy vstup — znovunavazani kontaktu po ptestdvee, druhé
vrcholné &slo na tiplném konci, pipadné kratké; ale prekvapivé piidavky).

Niro¢néj§im zpisobem je soucéinnost fabulaéniho a montdinfho principu uvnit
dramatického dila. Bertolt Brecht vybudoval na montd#nim principu svou hru Strach a bida
Treti ¥ise, sestivajici ze 24 scének, které nepoji spoleénd fabule, pouze spole¢né déjisce
(vSirokém smyslu) aspoleénd spolecenskd situace (Tieti fife). Scénkyjsou rizné dlouhé, rizného
charakreru a ¥4nru — od n&kolikat4dkového tryvku dialogu, momentky ptes anekdoticky
pointované vyjevy ai k uzavienym, samostatné fabulovanym ,minidramarim®. Viechny
tyto relativné samostatné &dsti maji spolené $irS{ téma (nacismus), nazirané (na rozdil
od fabulané syntetizujiciho pojeti podobné litky napt. v Kulatolebych a Spicatolebych)
analyticky: pfedmét je podrobné a zevrubné zkoumadn, obhliZen z riznych stran dilé¢imi, ale
pronikavymi pohledy. Syntetizujici aspekt nenf vtélen piimo do dramatické strukeury — je
ponechdn hodnoticimu postoji divdka.

V dramatickém ,oratoriu” Petera Weisse Prelicent je montdz urcujicim a hlavnim wirnym
principem, ktery umoziiuje systematicky rekonstruovat Zivot a smrt ve vyhlazovacim tibote
bez fabula¢ni osy individudlnich lidskych piibghé. Stavba a tid dramatu jsou analogické
stavbé a fidu tdborového mechanismu. Zpév o rampé, o tdbofe, o houpadce... o cyklonu B
a o spalovacich pecich (jak se jmenuji jednotlivé &dsti ,oratoria®) piedvadéji typicky cyklus
tiborové existence: pkjezd do tdbora, Zivokeni v tdbofe, likvidace. Jako kdybychom providéli
exkurzi v néjakém vyrobnim podniku a sledovali jeho chod od piisunu surovin a# k hotovym

vyrobkim. Technologie organizovaného vrazdéni: smrt jako prémysl.

. I11. .
Nase autorsk4 divadla Sedesdrych a sedmdesdtych let (Studio Ypsilon, Divadlo na provazku,

- HaDivadlo-aj:}-despivaji k novému pojeti dramatického textu a v této souvislosti i k novému
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pojeti montédini metody. Proti obvyklému typu dramatu, napsaného v duchu platnych
konvenci a proto snadno pienosného, pracuji s divadelnimi scéndfi, které jsou urCeny
pro konkréwni inscenace konkrétnich soubort a jsou vyrazem jejich pojeri divadelnosti. Jsou-
li tyto scénéfe asto vybudoviny na montdin{m principu, pak tento princip plati zérovei jako.
z4konitost dramaticka i inscenaéni, pfi éem? nenf podstatné, zda definitivn{ scéndf inscenaci
predchdzi (jak je tomu u inscenacf HaDivadla) nebo vzniké a¥ béhem zkusebniho procesu (jak
je tomu vétdinou — ale ne vidycky — u Studia Ypsilon). U obou souborti viak mizeme sledovat
vjvoj montdzni metody od nejjednoduiich a mechanictéjich forem k formdm sloZitgj$im
a organiéwjiim: Y — od Encyklopedického hesla XX. stoleti k hatkovské Zivotopisné montdii
Voni sou hodnej chlapec, HD — od Panoptika k psychologické montéii Hry bez pravidel
a poetické montdli Zrcadleni. |

V tvahdch nad situaci soudobého dramatu se Casto OZYVa]l hlasy, vyslovujici pochybnosti
nad montdin{ metodou a volajici po névratu ke ;klasické formé*“ pevného-fabulaéniho
dramatu i ke klasické vystavbé inscenace. Jsou-li tyto hlasy opravnéné, kdyZ volaji po fadu,
jsou pochybené, kdyz doporuéuji ndvrat k fidéim starym a osvédéenym. Mély by spise volat
po dobré montd%i, keerd se nespokojuje s mechanickym nebo laciné Sokujicim spojovinim
riznorodych &st{ ve zmateny celek. Nejde o to vymitat montdZ provéfenymi fabulaénimi
technikami; jde o to ddt moncdZi pévnéjéi t4d, zalotit ji na uméleckych zdkonitostech, které
jsou zakotveny v osobitém divadelnim my$leni. |

HaDivadlo se pokousi fefit problém vztahu vnitintho (vnitini proZicky, myslenky, city;
dugevni stavy dramatickych postav) a vngjiho (jejich vndjsi projevy) svou vlastni cestou:
Hled4 pro vnitin{ realitu smyslové ndzorné a imaginativné provokativni jevistni ekvivalenty,
keeré maji vn&ji konkrétnost scénického déni a ptitom se nepodiizuji zakoniim vnéjsi logiky
jedndni a vné&ji Zivotni pravdépodobnosti. .

V divadelni praxi Studia Ypsilon ptedstavuje montiz jenom jednu z repertodrovych linif.
Ypsilonka se nevyhybd ani dramatu s pevnou fabulf, ba ani riznym konvenénim nebo dokonce
pokleslym #4nriim, kreré piehodnocuje svym inscenacnim ptistupem. Montdznf kompozice
se vyskytuji zejména v tematické oblasti, kerou lze nejobecnéji pojmenovat divadlo-svét.

Monté#n{ metoda umoZiuje v inscenacich tohoto typu pojmout do zibéru co nejsirsi
okruh jeva, zndzornit umélecké zdméry a pokusy jedinch nebo celych skupin v dobovych
souvislostech a v konfrontaci i v konfliktech se stanovisky -odli§nymi a odporujicimi.
Montiini metoda tak kvantitativné i kvalitativné podporuje tendenci k umélecké objekrivité
pii zpodobovéni skute¢nosti. Kvantitativné se to projevuje piiklonem k divadlu fakta (svého
druhu), k formé umothujici obsihnout vési mnoistvi materidlu nez dovolujé technika

&Gisté fabuladni; kvalitativné pak zejména proméfiovanim hlediska, stfiddnim zornych thla
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se zvld$tnim dirazem na soulasné (vnitfné opét diferencované) hledisko inscendtori,
na obcansky anga¥ovany postoj jednotlivych &lenii herecké party.

Iv.
Kdyi se hovoli o historii ¢eského herectvi, zdtraziiuje se zpravidla jenom jedna jeho
tradice — linie vrcholici herectvim psychologického realismu. Nase téma viak vy#aduje tuco
jednostrannost korigovat. Vedle tradice psycholoéického herectvi usilujiciho o k(_)qlp_lgx_r_)i
a kontinuitn{ zpodoben{ dramatickych charakterd, existovala odeddvna i vedlej$i, moind
okrajové, ale koneckoncit velmi produktivni tradice herectvi komedidiniho, pracujictho
postupy v mnohém odli$nymi, ¢asto pfimo protichidnymi. Neminim spekulovat o tom,
jak vlastn¢ hril takovy Jindfich Mosna a co se vlastné skryvalo za hereckymi improvizacemi
E E Samberka (traktovanymi zhusta anekdoticky jakoby motivované neznalosti textu), ale
v dobé dohledné spattuji rozkvét tohoto herectvi v neoficidlnich divadélkdch a kabaretech
prvni republiky s herci trvalymi i pfileZitostnymi, véetné hrajicich nehercii. Revoluéni scéna,
Cervendsedma, E. A. Lo'ngen, Vlasta Burian, Ferenc Futuristaatd. atd. Jednim z vrchold tohoto
herectvi, v némi psychologickou cestu pii tvorbé charakteru na zdkladé fixniho dramatického
textu ¢asto nahrazovaly variace na dané ©éma, improvizace, zciznjici komentéte a parodie, je
(vedle obtiho zjevu Burianova) nesporné hereckd praxe obou protagonist Osvobozeného
divadla, keteii ptiznaéné pfistoupili k divadeln{ &innosti bez jakéhokoli hereckého $kolent
a v polemickém vzrahu k tehdej$imu oficidlnimu divadiu. Jan Grossman napsal roku 1961
o herectovi V + W, Zikladem herecké price Voskovce a Wericha nebyla jednotnd linie postavy
— psychologie — ale montdt riznjch zdbéri: ne charakter, ale sled charakterizaci. Proteovskd
pohyblivost klaunii dovolovala i velmi pohyblivou hru. Klauni brili a hrili si a stadila slovni
nardzka, aby se jeden klaun rdzem promeénil v politického preddka, druby v burgoazniho snoba
nebo nadutého viastence. Prebrdni bylo rychlé a disporné, bez expozic a motivaci. Herci vyusivali
hajné rozporu mezi tim, co si myslt, a tim, co se Fikd, mezi sdélentm a zpisobem sdéleni, parodovali
a travestovali. “*

Proména herectvi v Osvobozeném divadle nebyla oviem tplna a vieobecnd. Tykala se
plnou mérou obou protagonistt, ale v&tiina ostatnich hercii vytvitela pomoci ptimotarého,
ndznakové charakterizujictho herecevi fabuladni rdmec, v ném? se mohli V + W svobodné
pohybovat jako heretti a spoledensti outsideti, jak prozrazuje uZ jejich mélo uréité oznadeni
Vv soupisu postav: vrstevnici, neutrdlové, nocleznici, konkurenti na naklonéné roviné, Positiv
— Negativ aj. Uvolnénost jejich projevu je déna jejich funkci v pfedscénich, kde komentuji
uddlosti, konfrontujf staré redlie s aktualitami dne, uvazuji o dobovych problémech, pfechazeji
z tématu na téma po zdkonu sdrufovini pfedstav. Tato uvolnénost se pak ptenssi i do jejich
fungovdniv rdmci piibéhu, kde svym zmatenym a rozpornym jedndnim, svymi neorganiclkymi

odbockami sice naruujf chod d&je, ale viznamové dovrfuji jeho hlubsi smysl.

2 Grossman, ].: Stla vécnosti, Divadlo 1961, & 8, 5. 587.
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Tyto zkudenosti autorského herce uplatnil mnohem pozdéji Jan Werich i v terénu zdénlive
k tomu zcela neadekvatnim, napt. ve svych slavnjch televiznich inscenacich jako Cechoviv
Medvéd nebo Meriméetv Koddr nejsvétéjsi svdtosti. Werich tu nevyrviil konvenénimi

prostiedky psychologického herectvi jednolity, uzavieny dramaricky charakrer, ale slozité

si pohrivd s roli, medituje v roli,:odboluje, komentuje, paroduje, cituje... Vysledek je
pozoruhodny: jeho spoluhriéi (a jsou to vesmés dobif herci) \fychézcj i vedle n&ho ,,placatéji”,
pfestoZe duslednosti a kontinuélnos_ti charakrerové - kresby usiluji o psychologickou
plasticitu.

Ve Werichové herecké praxi je naznadena moznost aplikovar principy neregulérniho
herectvi i v oblasti normélni, ,pravidelné“ dramaturgie. Ze tento herecky pfistup neni
pouhou vyjimkou a vysadou Jana Wericha, jedinetné osobnosti s jedinetnou uméleckou
zkudenosti, by mohly dosvédéic daléi ptiklady. Uvedme alesponi jeden dplné odjinud.
O Gustavu Holoubkovi, jehoz umeéleckd kariéra byla cele spjata s béinym repertodrovym
divadlem a s b&nym repertodrem literirné hotovych klasickych a modernich dramatickych
textil, napsal svého ¢asu polsky kritik: JRikal mi neddvno Holoubek, ze se mu nejlépe hraje,
kdyg vi, e hraje a Ze je v divadle, kdyt nepfestdvaje byt Goetzem [jde o Sartrovu hru Ddbel
a pdnbith — pozn. ZH) pozoruje chyby partneva a vidi soulasné sebe olima divdka. (...) Jednim
2 pedpokladii staré teorie herectvi byla disslednd stavba postavy, jeji vipiné provedent od proniho
obratu a% do konce, stvoeni charakteru a vérohodné poddni jeho promén diplnou psychologickou
motivaci, Je nasnadé, e tato teovie herectvi odpovidala predpokladiim romdnu 19. stolets, v ném#
osud i charakter spljvaji. Jsou scény, kdy Holoubek, hrajici Goetze, ukazuje ho zvnitfleu;, téme¥ se
s nim ztotofriuje. Jsou scény, kdy jako by se na ného dival ze strany, kdy pouze naznaluje akce,
kdy komentuje. Neni to jisté disslednd stavba role, ani dislednd stavba postavy. Ale tak viastné
postupuje soudasny romanopisec. Vi, Ze nevi viechno ani o postavé, kterou stvofil. Vi, Ze nent

modné védét viechno. Netousi po tom, byt disledny. Rest pouze vikol, ktery si dal.*®

, V.
V soudasném divadle zcela osobité a po svém pokraduje v tradici moudrého werichovského
herectvi — nazirajictho nejen vlastni ptedmét piedvadént, ale i jeho Siroky kontext s védoucim
nadhledem — Ivan Vyskotil se svym po léta stdle obnovovanym ,nedivadlem®. Zékladem
produkci Ivana Vyskotila je vyprévéni a uvatovdni o dimenzich, pfi¢indch a moZnostech
piibehi. V této zékladnilinii jde o sebehru vypravéjiciho, uvatujictho, pochybujictho, téZictho
se, demonstrujiciho, apelujictho Ivana Vyskotila, roziafného Sokrata a rozchechtaného
satyra, chvilemi té2 rozchechtaného Sokrata a roz3afného satyra, ale daly by se pouzit i jiné
piivlastky na roz-, napt. rozverného, rozmarného, roztomilého, rozdovddéného, rozruseného,

rozpustilého, rozlofeného... Protoze pibéhy a produkce Ivana Vyskotila se spide rozklidajt

3 Kott, ].: Miarka za miarkg, Warszawa 1962, s. 327-329.,
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ne} sklddaji, co? si mohou dovolit prévé pro bytelnost svého subjektu, autora i interpreta
v jedné osobgé.

Sebehra je mozaikovité proloZena citacemi, komentdfi, charakteristikami, minihrami.
Napt. v ,evokaci pité, posledni, ovem ne tak docela® Proé tedy viastné Karolina volala dru.
Baxovi? Ivan Vyskotil hraje nejen obé strany rozhovoru dr. Baxy s Karolinou, ale ve zkrousené
péze se spadlym obli¢ejem zeéleshuje i zchdtraly dim kdesi v Szegedu, dnes MLR; Egona
Siméné pak predvadi v tifadé za stolem i doma ve vané, zejména viak pii tvorbé Zenského
roménu, kdy dovidi soutasné se dvéma miizami, podle jejich? diktdtu snuje milostné scény. ..
V neméné nesouvislych, ale tematicky soustfedénéjdich produkcich vytviii pak komplexni,
byt roztr¥ité charakrerokresby — tak napt. v Haprddnsovi ucini z diimyslné trakrovaného
Polonia hlavni postavu Hamletovy historie.

Predpokladem Vyskoéilova charakteristického hereckého zpisobu je charakter jeho
pi{béhi, které nejsou neménné a definitivné autorsky dény, ale pouze navrhoviny, objevoviny
a obméovany, hledd se jejich optimalni podoba a jejich optimalni moZny smysl nebo spise:
mozné smysly. Z ptedvidéni ptib&ha jakoby ve stavu zrodu vyplyvé interpretaéni rozpor
mezi mnohomluvnosti komentovaného vyprivéni (epickd rozkod z fabulovini spojend
s my$lenkovou ekvilibristikou) a maximéln{ zhudténosti a tise¢nosti zlomkovirych hereckych
charakterizaci. Arzendl vyrazovych prosttedki je bohaty a stylové rozmanity: na jedné
strané expresivni a aZ polopatisticky instruktivni slovni projevy, na druhé strané groteskné
rhyperbolizované hra rukou a obli¢eje, parodisticky vyuZivajici i pokleslych prostfedki herecké
farze. Ale komediantu Vysko¢ilovi stile hledi pfes rameno Vysko¢il-filozof a moralista, keery
se za katdou cenu sna#i dobrat pravdy a neptestdvd v tomto smyslu apelovat na védomi
a svédomi svych hostd-diviki.

S mnohymi sty¢nymi body, ale na kolektivni bazi se uplatuje montdzni princip v herecrvi
Studia Ypsilon. Jako rozvinuty piipad a piiklad autorsko-hereckého podini miize poslouzit
Outsider Jana Schmida s Janem Schmidem v roli Outsidera a s Janou Synkovou v rolich jeho
dru¥ek (re¥ie: Evald Schorm a Jan Schmid). Na po&4tku bylo epické vyprivén{ o jednom
dlouhovékém hrdinovi. Na konci je inscenace, v niZ Jan Schmid tento sviij pfibéh jevistné
pfedvadi viemi prosttedky, které ma k dispozici: slovem mluvenym i zpivanym, gestem
plirozenym i nepfirozenym, pohybem obycejnym, stylizovanym, vielijak deformovanym
i taneénim, v rdmci riznych #inrG a Zdnrovych poloh. Napf a na preskéicku: cumld
bonbon, vyprivi skute¢né pithody z détstvi, imituje psa, pfedndii o ndrodnich tradicich,
o rozmnoZovini, o sexu aj., krdji a rozdéluje v tanenim rytmu chleba, Fizne se do prst,
zpiva o mésici, o litkové vyméné, o svych dvou hlavich aj., md halucinace a trpi v blazinci
stthomamem, hdzf ¢k z Zidle do lavéru, utfzne si ucho, providi rekonstrukci ,nahaté

M4ji, recituje vlastni verde, piedstavuje sochu, stifli se p¥i souboji (s opernimi citacemi
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z Onégina), $tourd se v nose (s vykladem o §tourdni), umird, coby mrtvola se aktivné podili
na svém pohibu, vstdvd z mrivych, déld interview s Ljubou Herrmannovou...

¥

Promény Jany Synkové jsou vnéjikové méné ndpadné, ale o to jemnéjsi a rafinovanéjsi

ve volbé vyrazovych prostiedkd. SpiSe nez k proméndm situacnim sméfujf k_proméndm

charakrerovym: stfiddnim hereckého vyrazu od obytejného ,civilu* a2 k parodované preciozité
postihuje herecka bez mastkd psychologické ‘mortivace protielou $éfku pokleslého kabareru
Marlén, romanticko-obrozeneckou milovmici, vehementni bojovnici proti muZskému pohlavi
a za Zenskd prdva, vécnou komentdrorku, rozéarovanou manzetku, Zenu zrozenou na pavlaci
s periférni vyslovnosti...

Nepravidelny Zivotopis Outsidertiv se predvadi nesouvisle, s odbo¢kami a pieskdckami,
misty zkrdcené a zhudténé, misty nastavované, zpomalované a rozméliiované, naudené
i improvizované. Ostatni postavy (tfi divky, klavirista, védecky pracovnik a host) vytvireji
podminky pro exhibice Outsidera a jeho vééné-druzky, sugeruji ovzdusi a-osvéti-jejich
zivota. Ale 1o je jeﬁ vnéjsi rozmeér jejich funkce; svym vnitinim rozmérem jsou tyto postavy
promitnutim a ztélesnénim jednodivych surdnek Outsiderovy rozporné psychiky. Tvofi-li
Outsider osu a stfed hry, hrstka spoluhrdda buduje svymi postoji kolem téro osy a tohoto
stfedu ,stereometrickou® si¢, v niZ je objekt nazirdn a hodnocen z riiznych hledisck a v riiznych
perspektivich. Vyznamovéd polarita je ddna stiidénim a stictdnim pohledu svédeckého
i ,védeckého, intimniho i vefejného, osobné zaujatého i ridobyobjektivniho.

Seznameni Outsidera s Annou Holinovou se.vyvine takto: Qutsider vypravi skutcénou
ptihodu z détstvi o tom, jak ho pokousal jeden z Sesti psti v myslivné. Jeho vyklad: je
pferuéovén jednak Marlén, kterd to slySela tolikrdt, Ze uZ to nechce poslouchat, jednak
vécnym, ale ponékud nejapnym dotazem védeckého pracovnika, ktery mini, Ze to byly spiSe
zirafy. Nicméné pokousany Outsider-dité byl obvizdn, uloZen do postele, maminka ho hladila
po vlasech a on lezel a lezel... a zapilil si cigdro... A nastdvd nejkrdsnéj$i vzpominka z détstvi:
trojice divek se ujimd ,chlapecka®, sloi ho na postel, hladi, $imr4, lechtd, tahd ho za vousy
- a déld mu manikdru. Zatim Miroslav Kofinek hraje Schubertovo Dostavenitko, klavir piebird
Marlén, aby klavirista mohl zpivat a doprovizet se pantomimickou ilustraci pisitového déje;
ale v pfestdvkich mezi zpévem stadi je$té doplnit $koldcky Marlénin prstoklad vyraznymi
akordy. Schubertova melodie ndhle nendpadné piechdzi do jiné ,,opery®, &eho? se s velkoopern{
machou a v3ni chopi jedna z divek, aby hlasovou linku ptedala zase Janu Schmidovi.a ten
ji opét nendpadné pieved! do drie Cajkovského Triqueta, kterou ironicky a do mikrofonu
neoperné ukondi Marlén. Uz zcela vécné ozndmi: ,, Outsider se sezndmil s Annou Holinovou
na tanecnich velircich.“ Pokus o rekonstrukei sezndmeni je proveden dvakrit. Poprvé Marlén
odpovi vulgirnim ténem periférni $tétky, teprve podruhé nasadi adekvatni ton upejpavé
divenky, kterou nicméné také néco na Outsiderovi ptitahuje. Marlén opét vécné konstatuje:

5A-tak-jsme -se-sezndmili*;-ale vzdpéti-se nabddavé obrit do hledifw¢ s vykladem, Ze by se
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lidé méli seznamovar na pracovisti, protoze tam se nejlépe poznd, co je v clovéku ukryto.
Po skonéen{ vykladu Anna Holinovd (nebof je to ona) s preciézni vyslovnosti deklamuje

autenticky, bezdé¢né komicky, milostny obrozenecky list. Nisleduje definitivni sbliZenf

se svatbou za citace pifslusného pochodu. Manzelsky Zivot Outsidera a Anny Holinové je .

podén zkratkovitou demonstraci, v niZ se dvojice béhem nékolika desitek veefin miluje, stard,
lagkuje, pfe a hdd4, stdrnouc piitom vidihledné a v zivéru shrbené a roztfesené odchézejic
na polivku. | '

Technika monté#niho herectvi souvisi v Ypsilonce s novym pojetim herecké postavy,
s novym vztahem herce k roli. JestliZe cilem iluzivniho, psychologického herectvi je zrusit
vzdalenost mezi danou hereckou osobnosti (s urditym zevnéjskem, temperamentem,
psychikou) a rol{ (tj. dramatickou postavou narysovanou dramatickym textem) — herec se
ztotoiiuje s rolf; pak specifiénost herectvi Ypsilonky je v tom, Ze vzddlenost mezi hercem
a rolf n¢jen nerudi, ale &ini privé z prostoru mezi hercem a roli pravou doménu herecké

aktivity — herec si hraje s roli.

VL

Autorsko-hereckd montaz, jak ztejmo z uvedenych piikladi, nenfZidnym ndsilnym rozbfjenim
piirozené kontinuity lidského jedndni (jak tomu byva ve filmu, kde herci hraji oddélené
kousky, které jsou pak zvend sklsdany dohromady podie zdméru a vile reZiséra); je projevem
wotivé akrivity hrajictho subjektu — herce, krery sim ,hraje ve stiizich®. A vysledek této
aktivity — montd¥n¢ strukturovany herecky vykon — nenf o nic méné pfirozenou skladbou
nez vykon celistvy a kontinuitni. Dramaticky d&j zaloZeny na fabuli, ktery dédvd svou kauzdlni
uspotddanosti celistvym a kontinuitnim hereckym vykonim zddni samoziejmosti, je stejné
umélou stylizac skute¢nosti jako montdz, kterd takovou uspotidanost postridd. Jde prosce
o dvé alternativni metody zpodobeni skutetnosti, z nich? prvai md v herectvi vétdi tradici,
druhd otevird nové herecké obzory.

Pti charakterizaci monté#ni metody herectvi nevystaéime s obvykle v téchto souvislostech
uzfvanym brechtovskym pojmem ,zcizovdni®. Technika hereckého zcizovdni, tj. pouiivini
zcizovacich efektii pii vykonu role, pfedpoklédd dualismus souvislého, kontinuitntho podéni
dramatické postavy a prerudovan{ této souvislé linie riznymi komentéfi, jejichz cilem je rusi
iluzivnost herecké postavy. Tento dualismus viak u montdiniho herectvi v plném smyslu
toho slova neexistuje: postup, pii ném? je postava priib&iné nazirdna.z riznych hledisek
a demonstrovdna rliznymi zplsoby (byt byl jeden z nich dominantni), se uz do pojmu
zcizovini nevejde. Nejde tu tolik o negativni strdnku neiluzivnosti (tj. o pferusovdni kontinuity,
vytrhovinf z prozitku, rudeni iluze) jako o jeji strdnku pozitivni — o pfirozenou i umélou,
viestrannou hravost, pfi niZ a skrze niZ se herec snaZi zkusmo — hleddnim a objevovinim

— zmocnitse-skutenosti s nejvétsi moZnou objekeivitou. Cilem téro hravosti je odstranit
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tésné hranice divadelniho a hereckého psychologismu, ktery vézni herce v kruny¥i daného
dramatického charakreru.

Zavéry: .

A) Montdini skladba: Na montdini skladbé se (éastni (nebo mohou fcastnit) viechny
slotky divadelnfho dila: textovd, hereckd, hudebni, vytvarnd a samoziejmé, byt neptimo,
potddajici a organizujici slozka rezisérskd. Montézni skladbu mégeme stejné dobfe sledovat
po linii horizontdlni — montdz sukcesivni, jako po linii vertikdln{ — montdZ simultdnni.
Jednotlivé slozky si pfi této souhfe mohou uchovat relativni samostatnost, ale &asto se hranice
mezi nimi smazivaji. Napt.: pti herecké improvizaci se rusi hranice mezi textem a hereckou
akef; pti Zivém produkovini hudby je hudebni slozka pohicovina slotkou hereckou, hudba
se teatralizuje; jindy se pfeklenuje hranice mezi slozkou hereckou a vytvarnou — kdy% herec
pomoc{ kostymu nebo rekvizity nahrazuje neivou kulisu. Zpochybiuji se té# hranice, které
v divadelnim uméni vytvitela druhové a Zdnrové klasifikace. Se synkretismem (spojovdnim,
sluéovinim) druhii a Zdnrd jde ruku v ruce synkretismus herecky: spojovini vyrazovych
prosti"edkf’;-; herectvi ¢inoherntho, hudebniho, loutkového, pantomimického i tanedniho
divadla, ¢erpdni ze zdrojii divadlu piibuznych (cirkusovd artistika, excentrika, klaunérie,
technika filmového gagu apod).

JestliZe pii fabulaéni organizaci dramatického d&je byla rozhodujici p¥éinn souvislost
¢astl, v montdzi ustupuje kauzélni zfetel zpravidla do pozadi (ani? je oviem zcela potlaten)
a je nahrazovin (nebo dopliiovin) voln&j$imi spojitostmi a souvislostmi. Cdsti jsou vdzdny
na zdkladé vztahl podobnosti-odlinost, protikladnosti-komplementarity, paralelnosti-
kontrastnosti apod. Technicky se to projevuje jako stupfiovani, gradace nebo jeji opak
antiklimax, stfidin{ ncbo opakovdni, variace, citdty, ndvrary, refrény, leitmotivy v roving
vyznamové i vyrazové (zcela zikonit¢ se musime tvif v tvaf tmrto novym jeviim utikat
k poetické a hudebnf{ terminologii). Zvl4stni oblast spojii tvoti asociativn{ vztahy s funkei
metaforickou.

Dramatickd fabule md pti viech d&jovych oklikich jednosmérny vyvoj k roziefeni
dramatického problému a konfliktu (nejzieteln&ji ve fabuli zéipletkového typu, kde se
vie beze zbytku vyted{ rozuzlenim). Jednodivé &sti majf platnost pouze jako stupné, fize
pfi realizaci celku a teprve z hlediska zdvére¢ného vydsténi dostdvaji plny vyznam a smysl.
Timto zpiisobem vystavby je ddno i zdkladni napéti, plynouci ze smé&fovini ke konci. Montd?
naproti tomu zhodnocuje viznamovou platnost &sti, relativné je osamostatiiujic. Kasdé &st
m4 svébytnou hodnotu a vytvék vlastni sémantické pole. Vyznamy jsou rozvrstveny viceménd
rovnomérné po celé ploe celku a napéti vznik4 polarizaci mezi &stmi, nikoli tahem k zévéru.
To s sebou nese zvy$ené néroky na obsahovou hodnotu jednotlivych &sti. Jestlife star${ teorie
dramatu -vesmés podcetiovaly dillezitost novosti a pfekvapivosti, povatujice za p¥ednost

zdkonité-a-nutné-rozvijeni-dramatického-déje z vychozich danosti, pak monti# propajéuje

165



témto vlastnostem zdsadni diileitost. Jde ptitom o novost a piekvapivost faked a informaci,
ale zejména o nové, piekvapivé pohledy na pfedvidény pfedmét.

B) Montdini metoda: Monti# umoZiiuje postihnout pfedmét zpodobeni v daleko $ir$im

kontextu a kvantitativné bohatéji nez seviend dramatickd fabule. Pf¢in je n&kolik. Predné md

monta? tésnéjsi vztah k zpodobované skutecriosti. Maze do své struktury zahrnovat rizné fakta
a informace ptimo, bez zprosttedkovéni fabulacnimi ka‘n}ﬂy. Vztah mezi montdii a konvencni
fabulaci by se dal ptirovnat ke vztahu literatury faktu a beletrizovanych #ivotopisii. Daldimi
pfi¢inami jsou uvolnéni skladby, asociativni pruznost fazen, ale té# radikalngjsi a damyslnéjsi
uplatiiovdni mimetické ckonomie. Neiluzivnost montaZe dovoluje rychlymi stiihy pteklenovat
¢asové, mistn{ a d&jové prechody (nejjednoduleji prostym ozndmenim, ,titulky“); piimou
tivahou nebo komentdtem sdélit ideje, jet by fabulaéni drama muselo pracné a sloZité vtélovat
a maskovat do redlné pravdépodobnych dialoghh mezi dramatickymi postavami. Montiz
kombinuje ptimé ptedvidéni nebo demonstrovéni s vyprivénim a komentovinim. PouZivd se
ptitom réiznych technickych prostiedkd, keeré umozfiujf pteskakovar nepodstatné udélost,
zkracovat vleklé procesy, zrychlovat dramaricky &as, kdyz je tieba zvysic déjovy spad, a naopak
jej uméle zpomalovat, kdy? jde o zvy$eni ndzornosti. Tendenci k tspornému motivovani
a kondenzovanému zpodobeni{ navic podporuje pouzivini obrazivych scénickych prosti':edkﬁ
metonymického charakteru (jeviétni ndznak jako obdoba literirni synekdochy).

Ale koteny specifi¢nosti montdni metody, pro niZ vywviif mimetickd ekonomie pouze
vhodné podminky, thvi hloub&ji: v mnohostranném pohledu na skute¢nost, ve stifdini
zornych thld a naziracich rovin, v pluralité vidéni a hodnoceni skuteénosti.

Monriz je svou podstatou metoda analytickd. Piedmét neni nikdy predstaven celistvé
a jednordzové, ale je postupné, po etapédch a po ¢dstech ohledivin z rdznych stran. Proces
dynamického, akrivniho a rozporného zmoctiovini se skute¢nosti dramatickym jedndnim,
hleddnim a zkouménim vyrviti napéd mezi kontinuitni a diskontinuitn{ strinkou hereckého
projevu. Navenek vystupuje daleko ndpadnéji strinka diskontinuitni. Ale cilem analyzy je
syntéza a pod vnéjtkovou diskontinuitou hereckych projevii se taji Gpornd kontinuita cesty
k uréiému cili. Syntéza neni v montdZi koneénym stddiem — vysledkem kontinuitniho
vyvoje, ale smérem, tendenci, tthnutim dramatického dénf - Gsilim o syntézu, tedy hnutim
projevujicim se spie latentné neZ zjevné, spiSe ndpovédi nez vyslovné. To klade znacné
potadavky na vnimatelskou akrivitu v celé rozloze toho pojmu, tzn. nejen na aktivitu
rozumovou, ale téZ na emocionalitu, pfedstavivost a obrazotvornost divikd. Ano, divak je
onou posledni instanci, kterd musi na zdklad¢ ndznakii domysler véci do konce, aplikovat
je podle svych zkudenosti osobnich, ale zejména spoledenskych (spole¢nych s tviirci).
Vnimarelskou aktivitu sice predpokiddd konzum kazdého uméleckého dila, u montdze jsou
viak tyto niroky o to vété, of mezerovitéj§i je montdini struktura neZ souvisly dramaticky

déj zaloien)’r"n‘a“fabul‘i: R
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Zdiiraznénd objekrivita montdiniho zpodobeni paradoxné vede k zdtraznéni dlohy
subjektivniho faktoru. To je ptirozeny diisledek specifického charakteru dramarické objekrivity,

kterd je koneckoncii vysledkem intersubjekeivni komunikace.

C) Perspektivy montéZe: Riznd- aktiva, keerd piisuzuji montdZni metodé, mohou byt
zpochybfiovina poukazem na to, Ze je vykazo;alo i divadlo pracujici s dramatickymi texty
zalo¥enymi na fabulaéni metodé a technice. Jisté, mont4 neni absolutn{ novum a nékreré jeji
specifické postupy existovaly v riizné mife a v riiznych skrytych podobich uz ,,pfed montdzi®,
dfive nez byly pojmenoviny.

Jako objevoval S. Ejzenstejn zérodky filmové monidZe ve stardf poezii a vyrvarném uméni,
muZeme hledar kofeny divadelni montdZni metody ve stiedovékych cyklickych divadelnich
produkcich (mystérie) nebo v kronikdfskych hrich alibérincti. PouZivini prvki montdze
jako doplitku fabula¢ni déjové vistavby je bé&iné-u Williama Shakespeara napt. ve vileénych
scéndch jeho historii®, které jsou fe$eny nikoli souvislym panoramatickym obrazem boje,
ale pomoci ,filmovych® stiiht — krdtkymi zdbéry z bojidté, Gurzkovied sledujicimi, jak si
jednotlivé dramatické postavy v boji polinaji. Ale Shakespeare ptedjimd i moderni montd#ni
metodu v pojeti dramatické postavy: v rozporu s plynulym pojetim psychologického vyvoje
v klasicistickém dramatu pracuje velmi diimyslné s dialektikou kontinuity a diskontinuity
dramatickych projevis. Z velkych otctt moderniho dramatu A. P. Cechov pracuje montéZné
s fabulaénimi fragmenty v roviné horizontdlni i vertikdlni (simultinni konfrontace lidskych
postoji v riznych situacich) a celou fadu moznosti vyzkoudel i jeho protichiidce Bertolt
Brecht, ptedjimajic postupy povile¢ného divadla fakru.

V dal$im vyvoji divadelniho uméni lze piedpoklidat, e bude i naddle prosperovar drama
s fabulf vedle riznych druhtt montazZe, kterd jako metoda novéjsi bude objevovat maximum
svych mo#nosti, véetné téch extrémnich. Ale to v Zddném pfipadé nebude znamenat konec
dramatické fabulace. Jako nepfestali autoti po Joyceovi, Déblinovi, Dos Passosovi, Woolfové,
Bélém, Piltiakovi, Sklovském psit souvislé ptibéhy lidskych jednotlivei a Erendfi je &st,
nevzd4 se ani divadlo oné vé¢né rozkose z vypravéni a pfedvddéni piibéhir. Nejde o to vymitar
montdZ{ fabuli, ale exponovat montd#ni metodu jako zdravou opozici, namifenou proti
omezujicim a ochromujicim scrnulym (protoze ui tolikrdr uzitym i zneuzitym) fabulaénim
schématim a usilujici o prozkoumani novych vyznamovych a vyrazovych moinostidivadelniho
zpodobeni.

Vedle této (nikterak mirové) koexistence, pii niz si kazdd metoda uchovi svébywost,
se viak projevuji a budou mnotit i tendence synkretické, sméfujici k riznym formdm
komplementarity, dopliiovén{ fabulace a montéZe v jednom divadelnim dile. Tady se myslim
nabiz{ velky prostor pro rozvoj vyrazovych prostfedki divadla. Mezi dvéma krajnicemi, které

~vyznadil-uz Bertolt Brecht {montdZ-jako rimec, v jehoZ &stech se pouzivd fabulace — Strach
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a bida Tret! #5e; uvolnénd epickd fabule, v jejim% rdmci se pouzivd montdZni metoda —
Matka Kurds a jeji déti, Zivot Galileiho, Dny Komuny), lze providét nesCetné kombinace
fabulanich a montd#nich postupd. Je nasnadg, e postupy fabulaénf ziskajf ptevahu tam, kde
pfevazuji individudlni osudy dramatickych postav, kdezto zvlddini zdjmovou sférou montdze
zlistanou jevy, keeré se vymykaji nebo vzpiraji ¢ist¢ fabulaénimu uchopeni — af uz jde o riizné
vnitini procesy nebo o procesy siroce spole¢ensky podmin&né.

Dosavadni prognézy byly celkem nesporné. Problematicks ziistavd sféra, v niz by mohlo
uplatnéni montd#ni metody a montdZnich postuptt znamenat pfinos nejzdvainéjsi: sféra
herectvi.

Studiové scény, pracujici osobitymi inscenaénimi zpusoby se zvld$tnim druhem
dramatickych text, vytvifeji pro poufivini montdZnich postupl v herectvi daleko
vyhodnéj$i podminky nez béZnd repertodrovd divadla. To viak nevylu¢uje vzdjemné pisobeni
a ovliviiovini obou divadelnich typa. UZ nejednou jsme byli svédky toho, jak nové umélecké
postupy, zrozené v ,,laboratbrnich“ podminkich, se p’dstupné a v modifikované podobé staly
obecnym vlastnictyim uméni. Proces takové infiltrace ui ostatné méZeme v soucasné dobé
sledovat nejen na divadle, ale i ve filmu a v televizi, kam si herci studiovych scén's sebou
ptindieji mnohé z toho, co si osvojili ,doma“.

Ptikldddm-li této infiltraci znaény vyznam, nejde mi jenom o proménu a obohaceni
herecké techniky, jde mi o novy zpiisob zpodobeni ¢lov&ka v situaci, élovéka jako bytosti, keerd
nebojuje jenom sviij soukromy zdpas za své soukromé z4jmy, ale rozbij{ krunyf individualnfhe
psychologismu, aby mohla viestrannéji a Géinnéji vyjddrit sviij aktivni vztah ke spolecnosti,
k d¢jindm, k svéru.

1984

MOZNOSTI DIVADELNI MONTAZE I1.
(Simultinni monti¥)

L.
Divadelni dflo vznikd souhrou riznorodych sil, které jsou viziny spolenym fidem a tvoii
smysluplny celek. Ona riznorodost znamens, %e jednotlivé ,,sily” svym charakterem poukazuji
k rznym uméleckym disciplindm, kreré se v rdmci divadelntho dila uplatiuji jako jeho
nslozky®:
a — slozka hereckd;
b — slozka textovd — ,drama®“ v nejir$im smyslu jako ndvod ke hfe, plén hry, keery bud

piedem mad literdrn{ podobu nebo je do ni alespoii dodateéné preveditelny;
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¢—slozka vytvarnd — scénickd vyprava (osvétleny a vytvarné pojednany prostor, determinovany 5

divadelni architekturou), kostymy, rekvizity, masky hercé;
d — slotka hudebn{ — hudebni partitura a jeji provedent;

¢ — slozka taneénf — choreografie a tanec;

f— slozka rezijni — jakoZro ¢initel organizujici, poradaJ ici, 1dcove a stylove SJeanCUJICI proruka .

viemi slozkami a projevuje s ptimo jediné skrze né.

Slotky &, ¢, d, e poukazuji k uméleckym disciplindm existujicim i samostatné, mimo
divadlo: slozka textové k literatute (drama jako literdrni druh), slozka vytvarnd k architekrufe,
mali¥stvi, sochafstvi, kostymnimu vytvarnicevi, uZitému uméni, slozka hudebni k hudebni
kompozici a produkci instrumentiini nebo vokélni, slozka tanetni k uméni rane¢nimu. Slozky
a, fplati za slozky specificky divadelni, ale maji své obdoby v jinych disciplindch uméleckych
i mimouméleckych: refisér md vzhledem k hereckému ansimblu podobnou funkci jako tfeba
dirigent vzhledem k &entim orchestru; herec pak je spifznén nejen s vykonavateli riznych
nedivadelnich nebo parateatrdlnich zdbavnich produkei (takie je velmi obtizné ptesné urdis,
kde herecké profese za&ind a kde kondi), ale té2 s akeéry rirdld, v nich vzalo herectvi svij
potitek. (Ulohu dramaturgie je moZno v této tivaze nechat stranou, protoze s z hlediska
vyrazového beze zbytku rozpoudd v jednotlivych sloikich, tvotic zejména spojnici mezi
slozkou textovou a refijni, skrze niZ ovliviiuje slozky ostatni.)

Pojem divadelni slozky je jisté znaéné problematicky, a byl proto po zdstuze relativizovin.*
Doslova a ptimo neptisob{ divadeln{ dilo na vnimatele svymi slofkami, ale audio-vizudlnimi
prostiedky, v nich? se podil jednotlivych slogek kiizi, prolind nebo i ¢dstené smazéva. Divik
nevnimé &sty a izolovany dramaticky text, ale deklamaci nebo slovni jedndni hercovo, text
herecky osvojeny a sdéleny. Proto viak nelze Fici, Ze v divadelnim dile dramaticky text jako
slozka neexistuje: jinak by si divak nemohl uvédomova, jak ten ktery herec svitj part hraje,
jak jej interpretuje, jakych se dopousti chyb apod. Herciv kostym, jeho masku (nebo jeji
civilni redukeci: li¢enf) nebo rekvizitu maZeme vaimat jako pouhou soucist jevidtni postavy,
ale &im je kostym, maska, rekvizita nipadnéjsi, tim vice (nekdy a2 rusivé) si uvédomujeme
jejich svébytnou vytvarnou formu. Ale na druhé strané se vjtvarnd slozka divadelntho dila
nevylerpdvd vypravou, kostymem, rekvizitou: vytvarnym faktem je i herec uréitého vzhledu,
s uréitgm mimickym vyrazem (jeho? konstantou mide byt i urcitd ,mimjckd maska®),
v uréitém postoji a aran¥md. Zpévni nebo taneéni akce miZe byt soucdsti hercova jedndni
na jevidti, ale mée byt rovné? samostatnym hudebnim nebo taneénim &islem, zfetelné
poukazujicim k samostatnému hudebnimu a taneénimu uméni. A kone¢né refijni uméni se
nejen skryvd za herecké akce a vziahy, ale nékdy na sebe upozoriuje originélnimi rezijnimi
népady, které ndm prozrazuji, %e se herec nejen organicky pohybuje po jevilt, ale je téz

4 Napt. Vladimirem Jindrou ve studii Specifinost scénografie, in: Scénografie, & 50-51, Praha 1984, 5. 8-99.
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VY

vnéjdi, vy$¥i moc{ manipulovin, Navic si znalec uvédomuje i odchylky reZijni koncepce
od dramartické predlohy, protoZe to, co herci hraji na jevidti, neni holy text dramatikiiv, ale

inscenaéni partitura, krerd vznikla spolupraci reziséra s dramaturgem, vytvarnikem, hudebnim,

v

pohybovym spolupracovnikem a v neposledm',fade,z:,s,hereck)'(m,ansé.mblem.,,,,,,,, S

Tato problematizace pojmu sloiek dokléd4 jenom to, co bylo jasné ptedem: Ze totiz
nemiize byt feli o oddélené existenci a samostatném pusobem divadelnich slozek v divadelnim
dile. Proto viak nelze negovat vychozf skuteénost, %e se na tvorbé divadelniho dila vskutku
podilf fada rznorodych ¢initelt z hlediska pracovniho je tedy pojem slozek jakozro slozek
operativnich plné oprévnén. A pravé ve sjednocovéni riiznorodého materidlu individualn{

a kolektivni viili spocivd zdkladni problém a tkol divadelni tvorby.

IL

Cilem divadeln{ tvorby je tedy svého druhu syntéza, krerd se projevuje jako sloZity systém
soucinnosti, nanémz se podﬂcji uméleétiitechniée pracovnici divadla. Pod pojmem syntéza lze
si ovSem predstavit rizné véci. Krajni pojetf synfézy pfedstavuje na jedné strané permanentni
syntetismus — sméfovan{ k harmonickému splynuti jednotlivych sloZek v jednoliry celek (viz
Wagnerfiv program ,gesamtkunstwerku®, dila, v némz se jednodivd uméni rozpoudéji vuméni
novém a vy$$im}); na druhé strané koexistence a soudinnost jednotlivych sloZek ve vatazich
vzdjemné odcizenosti, jak o to usiloval Bertolt Brecht. Wagneriiv program je koneckoncii
utopicky: divadlo nemiiZe byt naduménim, keeré by jednotlivé umélecké discipliny ,zrugilo®.
Z Brechtova programu pak nevyplyv, ze by divadlo pii riznorodosti svého materidlu mohlo
rezignovat na jednotny iad celku, byt by $lo o jednotu v riiznosti. V divadelni praxi pak béiné
funguji dvé zdkladni, protichiidné tendence, kieré lze zjednodusené charakterizovat jako: a)
tendenci k souladnosti slozek, b) tendenci k dialektické rozpornosti slozek.

Prvni tendence md sklon k zmnoZovini funkci. Syntetické divadlo pracujici se souladné
vrstvenymi slozkami je zpravidla divadlem ,bohatym®, v némi se za vyrazové bohartstvi
tasto platf jistou viznamovou chudobou. Mé-li mysl rozprylend munoZstvim mobilizovanych
prostiedkd byt s to vnimat celek, je nutné, aby jednotlivé prosttedky piisobily ve stejném
sméru, paralelné. Vulgirni a zajisté zkreslujici, ale ndzorny piiklad: sentimentdln{ text je
interpretovdn tklivé sentimentdlni hereckou akci v sentimentdlné barevném a tlumeném
osvétleni za doprovodu sentimentilni ndladové hudby. V fadé souladnych, paralelnich
¢lanka jeden kaidy vywiii kulisu tém -dal$im, vse se ,i{kd“ nékolikrdt stejné. Paralelismus
vyrazovych prostiedkd m4 jisté v souborné divadelni strukeufe své misto, vyplyvd pfimo
z jejtho specifického charakteru, krery je dédn koexistenci a souéinnosti riiznych slozek. Jeho
smysl a 0¢in tkvi v tom, Ze zndsobuje efeke, jejz chee jevidini akce vyvolat. Povyden na zdkladni
vyrazovy princip je viak paralelismus vyrazovych prostfedki metodou velmi problematickou

svym sklonem-zastirat vnitini-protikladnost jevii (ryzi citové vyjevy se mohou odehrdvat
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za doprovodu dél a naopak za zvuk sentimentdlni barové hudby se mohou dojednévar cynické
obchody a podvody). Je zdkonité spjat s uménim iluzivnim v obou smyslech slova: ve smyslu
uméni usilujiciho vyvolat dokonalou iluzi skute¢nosti, i ve smyslu uméni udrzujiciho iluze

o této skuteénosti.

1.

Simultinni montd? v nalem pojetf nezahrnuje viechny zptsoby simultdnniho spojovéni
vyrazovych prostiedki v divadelnim dile, ale pouze ty, v nichz si jednotlivé slozky uchovavaj
relativni svébytnost a vznikaji mezi nimi rozporné, a tedy vyznamonosné vztahy. Zhruba
lze Hci, %e permanentn{ syntetismus zaloZeny na plné souladnosti sloZek a na paralelnosti
vyrazovych prostfedkii nem4 se simultdnni montdi nic spole¢ného, naopak: je ji pfimo
protichidny. Simultinni monté# je bytostné spjata s tendenci k dialektické rozpornosti
slozek.

Pojem simultdnni montdze je rozporny samou svou podstatou: jejim cilem je syntéza,
smysluplny celek, ale jeji zdkladni metodou je analjza. NejenZe stavi do rozpornych vzrahti
jednotlivé slozky divadelniho dila, ale rozkldd4 tyto sloiky i uvnitf a odhaluje jejich vnitini
rozpory. Zminil jsem se hned na zaddtku o problemati¢nosti hranic mezi jednotlivymislozkami
divadelnfho dila. Dialekticky rozporny a analyticky charakter simultdnni montdZe si nynf
vynucuje zaveden{ nového, pracovniho terminu, ktery by v této komplikované situaci obstdl
— terminu pro zikladni, nerozloZitelnou, v daném okamziku pisobic jednotku divadelniho
dila. Nenapad4 mé lepsi ndzev ne? vyrazovy element. Obsah a smysl pojmu pfiblfzi nékolik
ptikladéi. Zpivi-li herec v urdité situaci na scéné piseil, spojuji se v tomto vykonu vlastné tfi
slozky: a) hereckd — herciiv zpév jako hereckd akce, b) textovd — text pisné, ¢) hudebni—melodie;
tempo, rytmus pisné. A pfece jde o jeden vyrazovy element, keery vnimdme jako organick)?
maly celek. Ale vyrazovy element miize vzniknout i cestou opaénou — analytickou. Osvicenou
scénu se viemi ndleZitostmi vnimame jako souhrnny celek. Jestlize viak ztemnélou scénou
bloudf nebo néco hledd reflektor-hleddc¢ek, rozklad4 se scéna na dva vyrazové elementy, jeden
pasivni a druhy akeivni (za pohybem mrtvého hledd¢ku tusime Zivou lidskou ruku). Timto
zplisobem miiZe se stt scénicky piedmé, rekvizita, figurina, kostym (nebo jeho &dst), maska
doéasnou nihrazkou jevistni postavy, ne-li pfimo aktivni jevi§tni postavou (viz velkou ruku
v Mrozkové Striptyzu, kterd manipuluje oba Zivé acastniky hry). Lze privem namitnout, Ze
vytvarnd slozka je spife souhrnem vytvarnych prostfedkil neZ vnitiné jednotnym ¢initelem.
Ale analogickym zplisobem se d4 rozklddat i akrivita oné nesporné psychofyzické jednory,
jf% je jevideni postava a jeji subjekt — herec. I herecké jedndni miZe pracovat se simultinni
mont4%i, mohou se vnifet rozpory mezi jeho souddsti rozlofenim organické celistvosti
do nékolika vyrazovych elementii: pohyb, gesto, mimika se mohou {dynamikou, tempem,

“rytmem;-vyrazem-apod:)-dostat-do rozporu se slovnim projevem, herec mézZe interpretovat
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jevidtni postavu v urditém okamziku jako ,dialog” jednodivych &dsti mezi sebou (podobné
jako hledicek vedl sugestivni dialog s pasivné vyckdvajici scénou). Snad tyto ptiklady staci
k objasnéni, Ze dialektické vztahy vznikaji, pasobi a proménuji se v procesu zvaném divadelni
dilo nikoli p¥{mo a bezprostfedné mezi stalymi slozkami, ale mezi jednotlivymi proménlivymi
vyrazovymi elementy. o '

Soutinnost a proménlivost vyrazovych elementd péi’:fté ovéem s jistou hierarchif, vyplyvajici
z rozdilného stupné akeivicy a diileZitosti. Je ztejiné, Ze nékeeré prostiedky u2 svou povahou
sméfuji k aktivni roli (ptedeviim herecky projev), jiné jsou pievdiné pasivni a aktivizujf se aZ
zplisobem pouziti (vytvarné elementy), Z¢ jsou prostiedky dominantni a sluzebné. Ale tato
hierarchie neni stdld a pevnd, v jednotlivych konkrétnich situacich podléhd zméné: napt.
vyslovené pasivni prvek scény — mifZe vézeni — mohou dostat dominantni funkci ve chvili,
kdy se o né rozbiji hercova aktivita, jeho zoufald snaha dostat se na svobodu.

Pasobivost pasivnich a sluZebnich prostiedkii se akwualizuje jejich novosti nebo jejich
zménami: scéna se aktualizuje po otevienf opony, po piestavbé, kostym pii ndstupu jevistni
postavy, pii jejim oblékdni, svlékdni nebo ptevlékini atd. Mimo momenty aktualizace se
tyto vyrazové prostedky neutralizuji, trvaji ve své stalosti, ale v druhém pldnu, pokud nejsou
zvld$tni hereckou akci znovu vrieny do stfedu pozornosti. Takovd variabilita psobnosti
usnadfiuje divécké soustfedéni na to, co je v daném okamziku hlavni.

- Vyrazovy element, ktery je zdkladnim materidlem, stavivem simultdnni montdZe, je tedy
bud izolovanou jednotkou urcité slozky divadelniho dila, nebo vzniké organickou soutinnosti
nékolika slozek (herciiv zpév), nebo kone¢né vznikd rozpojenim jednotlivych strinek wé¥e
slozky (hercovo gesto, mimika, pohyb, slovai projev). Mize mit funkci bud aktivn{ nebo
pasivni, dominantni nebo sluiebnou (doprovodnou, doplitkovou, ilustraéni). Hierarchie
vyrazovych elementd je zdvisld pfedeviim na mife aktivity v tom kterém okamZiku jevitniho
déni a na funkci v dané jevidni situaci. Relativné stdlé slozky (zv143té slotka vytvarnd) inklinuji
samou svou podstatou k pasivnéjsi roli; slozky bytostné proménlivé (pfedeviim slozka hereckd

ve spojeni s dramatickym textem) jsou zcela pfirozené nositelem jevistni aktivity.

Iv.
V Modernich bdsnickych smérech hovoii Vitézslav Nezval o dvoji bdsnické obrazotvornosti.
Srovndvé basnické ptirovnini Svatopluka Cecha s bdsnickymi obrazy K. H. M4chy. Sv. Cech
popisuje Ve stinu lipy vousy svého krejéika:
pod bradou suchou vous mu viaje divy

Jak pocuchand pidstva pod kuselem.
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Nezval komentuje: , Ucelem prirovndni tohoto drubu je podati viraznéji predstavn, o niz
Jde, tim, Ze ji podepieme jinou piedstavou, obyleiné zndméjst, net je ta, kterou chce bdsnik

ve Ctendfi yyvolati. Aby se bdsntk vyhnul dlouhému a-obiirnému popisu krejcikovich vousi,

svr s v ’

zndzorni a pribliZi je-Crendii prirovndnim-k pocuchané pidstvé-Srovndvact znak je-v pirovndni~

tohoto drubu velmi jasny. Bild barva Inu ~ bild barva voustt, pocuchand ptdstva — neupravené
vousy.“ U Sv. Cecha je krejéikiv vous hlavni ptedstavou, ,na niZ je poloen. diraz, je m4
byt pliblizena nebo vysvétlena®, kdeito piedstava pocuchané pidstvy ptedstavou pomocnou,
uréenou pouze k tomu, aby ,zesilila, piiblfZila nebo vysvétlila predstavu hlavni®.

U bisnického obrazu Mdchova naproti tomu ,,nent predstava prirovndvajici podrunéisibo
vjiznamu neZ predstava prirovndvand, nebot sikolem predstavy prirovndvajici (,Obraz co biljch
mést u vody stopen klin) neni, aby vymezila, zesilila, ptiblizila nebo vysvétlila predstavu
prirovndvanou (tof détinsky milj vék?), u bdsnického obrazu jde o sdruzeni dvou piedstay, z nichs
pront i drubd, pfirovndvand i ptirovndvajici, maji stejnou dilefitost. Obé tyto predstavy jsou
samostatné, a tfebaze ndsledujf jedna za drihou, vnimdme j& jako by byly vyiéeny soucasné, jako
vnimdme hudebni akord, ktery je vysledkem soucasného zaznéni nékolika toni. >

Ponechdme-li stranou terminologické problémy, d4vé ném Nezvalova konfrontace klié
a hodnotici métitko pro obrazivost simultdnni montd¥e, kterd radéji ne? s krejéikovymi
vousy a pocuchanymi pidstvemi pracuje s extrémnimi polohami obrazového spojovini, jak
je v literatufe reprezentuje Lautréamontovo okiidlené ,ndhodné setkini Siciho stroje a destniku
na pitevnim stole”. l

- Obdobou iluzivni obrazivosti, jak ji Nezval demonstruje na krejéikovych vousech, je
v divadle iluzivni syntetismus, o némi byla fe. Pracuje pievdZné s viznamovym a vfrazovym
‘paralelismem, v ném? mechanicki souladnost vyrazovych elementd neptin4éi nové vyznamy,
pouze zndsobuje vyznam jediny a jednotny. Dislednd paralelnost prosttedkt ptipomind
pfirovnini na trovni: ,Rovnd ty¢ je rovnd jako rovné pravitko.“ Hypoteticky ptiklad: jestlize
v mravendi sekvenci Ze Zivota hmyzu bratii Capka herci na scéné napodobuji hemieni
mravenct a rezisér k tomu nechd na pozadi promitat vyjevy ze #ivota skuteénych mravenct,
nepfindif tento paralelismus valné novych informaci (leda ndm ptipomind, jak skute¢né
vypadaji mravenci, co vétsinou dobfe vime, a skrze konfrontaci ukazuje, jak se hercim daf{
nebo nedaff jejich pocindni napodobit). Stadf viak zd4nlivé nevelky posun — promitnout
na pozadi pochodujici fady nacistického ,wehrmachtu® — a konfrontace dostane vyznamové
obohacujici a ozvld$tiiujici novy rozmér, obrazné demaskujici mimodivadelni realim, k niz
jevistn{ fedeni téro konkrétni inscenace mifi. Podobnych zpiisobti simultdnni montéze hojné
pouzivali nasi avantgardni divadelnici (zejména E. E Burian) mezi dvéma svétovymi vilkami

a jejich postupy uZ byly podrobné zmapoviny$ Piznaéné pro retiséristickou orientaci

5 “N_ezval, V. Moderm’ bdsnické sméry, Praha 1973, s. 10-13.
6 Zejména v knize Bofivoje Stby Poetické divadlo E. E Buriana, Praha 1971.
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tehdejitho smétovan{ byla to ptedeviim tviirdf ville reZiséra jako jediného autora divadelniho
dila, ktera ptetvitela dramatickou nebo ad hoc dramatizovanou epickou ¢i lyrickou predlohu
sttukeurdlnt prestavbou podle zikond sukcesivni a simultdnni montdze. Ale to byla jenom

jedna z moinych cest.

Je-li podstatou divadelniho uméni jevistni dialog (v $irokém smyslu jako vzdjemnd komunikace
a vzijemné jedndni v situaci), pak ptedpokladem vzniku jevidtni situace je sethkdni. JeviStni
postavy (tj. herecky ztélesnéné dramatické postavy) se stietdvaji v rozpornosti svych zajmi.
Rozpornd nebo ptimo protikladnd aktivita téchto dramatickych sil vyrvdti dynamiku
dramatického déje. Je to aktivita pragmatickd: jednotlivé ¢iny majf své ptitiny a Gcely. -

V divadelnim dile nedochdz{ jenom k setkdni lidi, ale té2 k setkdni onéch sil, kreré jsem
pojmenoval vyrazovymi elementy. Tato setkdnf nepodléhaji-pragmatickému tidu jedndni —
maji své vlastni, ryze estetické zdkonitosti.

Ve I1. d&jstvi Cechovova Vistiového sadu sc scjde spolednost u zpustlé kaphcky nedaleko
Gajevova domu. Trofimov filozofuje vigné o budoucnosti a kritizuje soucasnost, Lopachin
hovo¥i véené o praci a doveku, Gajev afektované deklamuje o ptirod (, O, p#irodo, éarovnd
prirodo, jeZ zdiis véinym svétlem, nddbernd a lhostejnd piirodo, kterou nazyjvime matkou, spojujes
v sobé byti i smrt, kitsis k Zivotu i obracik v nicoru®), ale je Trofimovem posmé&né vrdcen
do své autentické, tj. kule¢nikové Zivotni sféry — kdyZ viom do ticha, v némz si jen Firs ,,néco
bruci pod nos®, zazni ,vadileny zvuk, jakoby z nebe, smutny a zmirajici zvuk, jako kdyZ praskne
struna”. Viechny postavy zdhadny zvuk zaujme, reaguji na néj podle svého:

Ranévskd: Co to bylo?

Lopachin: Nevim. Nekde daleko na sachté se utrbnul hunt. Ale nékde hodné daleto.

Gajev: Moznd néjaky ptik.. ]a/ea volavka.

Trofimov: Nebo vjr. ..

Ranévskd (se zachvéje): Najednou mi je néjak divné, (Pauza)

- Firs: Pred nestéstim to bylo zrovna tak: sova houkala, samovar piskal a piskal. ..

Gajev: Ped jakym nestéstim?

Firs: Kdyz zrudili nevolnictvd.’

Zahadny zvuk je svébytny vyrazovy element, ktery ndhle a rizné proméni jevidtn
situaci: prudce vytrhne postavy z jejich normdlu a v zdblesku zfeni jim ddvd tusit, co se
déje za jejich tzkymi privitnimi obzory, mimo jejich svét pikniki a neuZite¢nych hovord
o préci, vi$fiovém sadu, budoucnosti..: Ne ndhodou je to privé délny &lovek Lopachin, keery

upozoriiuje, %e kdesi daleko jsou lidé, kteH pod zemi pracuji a jsou vystaveni nebezpedi,

7 Cechov, A. P: Dramata, ptel. Leog Suchafi{pa, Praha 1988, s. 454.
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ohroZeni, smrti. Gajevovi a Trofimovovi je bliz3f prosttedi viiiovych sadii ne¥ $achet. Zvuk
jim ptipomene néjakého ptdka, ne zrovna piijemného, snad véticitho netést. V tomto

smyslu zareaguje Ranévskd (zachvéje se} i mléici Afia (md v otich slzy). A zcela paradoxné je

to pravé konzervativni ,uvédomeély nevolnik® Firs, ktery uvdd{ podivny zvuk do souvislosti
se socidlnim ,nedtéstim®, se zruéénim nevolpictvi. Oblouk od ptipominky pracovni nehody
pfes neblahd znament az k ndznaku socidlntho pfevraru vndsi do intimnf piknikové situace
celospoledenskou problematiku, nikoli jako néco cizorodého a zvnéjku piilepeného, ale jako
néco, co uz je latentné obsazeno v konfliktnim jédru dramatického d&je — v ptipadu ,visiiovy
sad”.

V duchu zazitku se zdhadnym zvukem naziraji postavy i nésledujici krétky v¥jev s mirng&
opilym Kolemjdoucim. V pouhych tech replikich. piejde Kolemjdouci od konvenéniho
dotazu na cestu — pies patetickou pfipominku utrpeni nemajetnych —~ k prosb& o almuznu.
Ranévsk4, otfesena ptedchozi udilosti, mu davé celou svou hotovost, nepfimé'frenou' &astku,
co ji hned vytkne praktickd Varja, pﬁzna&hé jedind postava, kterd zvuk nijak nekomentovala.
Smich odchdzejictho Kolemjdouciho piisobi v tomto kontextu zlovéstné — jakoby naznadoval,
ze §tédrd odména je vitdna, ale filantropif se nic netesf.,

Zhadny zvuk, keery leckterého refiséra ui potddné potripil, nepiipoustf jednoznaénou
interpretaci. Kazdd postava jej interpretuje z hlediska svého Zivotntho postojea své Zivotni
zkusenosti. Jeho zdsah do néladového rozpoloZeni spole¢nostije piekvapivy a dlinny. Zapiisobi
préve proto, Ze nezapadd do situace vigni besedy a nemd nic spoleéného s pragmatickym
t4dem mytleni a jedndni postav. Jeho funkce je nejspite metaforickd. Rozvinuti metafory
(a tento poznatek m4 obecnéjsi platnost) je z4vislé na postojich dramatickych postav, pro n&
se zvukovy element stal impulzem k zaujet{ stanoviska. Zvukovy element je signdlem, ale nikoli
izolovanym signdlem: vstupuje do souvislost! toho, co ptedchézelo, a doznivd vyznamové
v tom, co nisleduje. Je katalyzdtorem procesu, v ném# se kolem dramatického jadra kupi
celé trsy predstav a vizi, ptesahujicich individudlni starosti a obzory, individudlni psychologii
dramatickych postav.

V zdvérecné scéné moderni tragédie T. Williamse Sestup Orfesiv slouti simultdnn{ montdz
vyrazovych elementi k vjznamovému dovrieni a vyhrocen! slozité motivické kompozice.
Situace, kdy k tomu dojde, je takovi: Jabe Torrance, ptesvédeiv se o nevéte své feny, zastieli
Lady, vold 0 pomoc a obvini z vrady jejtho milence Vala Xaviera. Jabeovi kumpéni chytnou
domnélého vraha Vala, hledaji vhodny nistroj a objevi v krdmé letovatku. Zkouseji, zda
funguje. , Temnotou tryskne modry plamen. Osviti Karolu, kterd stoji v cukrdrné. Muzi kfict
Jeden pres drubého a zachvdceni zbésilosti nakldnéjt se nad tryskagici plamen, v jehos zdfi vypadaji

Jejich wvdse jako tvdve démoniz. “ Muzi vybéhnou ven. O tom, co se stalo, informuje druhd fize

175



vyjevu: objevi se Cernossky kouzelnik se svazkem $actl, keeré odhazuje a ponechd si jedinou
&ést Valova kostymu — bundu z hadi kize.
Karola: Copak to mite, strejéheu? Ukatte, af se podivdam ( .) Ano, jeho hadi bunda.

Ddm vim za ni zlaty prsten. R

Za scénou se ozve vykiik smrrelné dzkesti - Val j je lyncovan

V prvni fézi (virazové elementy: obraz ]ednaj1c1ch muZit s ohném ~ obraz stojict Karoly)
dochdzi ke konfrontaci dvojtho typu dramanckych sil a dVO]lhO prostiedi: krdmu, ktery
po dobu Jabeovy nemoci vede a v némz na Zivobyt{ vydélavd Lady Torrancovd, a cukrarny,
kterou Lady vybudovala za Jabeovy neptitomnosti. Zdroveii jsou znovu a naposledy
exponoviny i dva zdkladn{ dramatické motivy hry: motiv Lady — cukrdrna, evokujici jeji
vzpominku na $fastné mlddi a sen o plném, ni¢im nedeformovaném Zivoté, a Jabetiv motiv
ni¢ivého ohné, rémcujiciho na za&tku a na konci peklb jizanského podsvéri® (nebot jde
o modern{ transkripci orfeovského mytu). Tyto dramatické-motivy jsou té&sné spjaty s fabuli
dramatu i s jeji prehistorii (Jabe kdysi se svymi kumpény zapalil vesely vinohrad, pti jehos
poziru zahynul majitel — Ladin otec, a nyni je inicidtorem Valova upzﬂeni), ale maji i svou
metaforickou nadstavbu, ktera fabula¢ni vyznamy povysuje do symbolické roviny. -

Nésledujicf scéna uz md k fabulaéni roviné jenom volny vztah. Cernodsky kouzelnik
zvéstoval na zaddtku hry vstup dramatického hrdiny (Val se objevil na scéné nshle ve chvili,
kdy kouzelnik pfedved! na Karolinu prosbu poktik kmene Coktt) a na konci zvéstuje Valovu
smrt (ptind¥ to, co z Vala zbylo). Dvoji ,krdtké spojeni® vyrazovych elementi: kouzelnikév
pokfik — Valiv ptichod, kouzelnikéiv pfichod — opudténd hadi bunda (Valiv odchod). Bunda
2 hadi kivte symbolizuje Valovu divokost a nespoutanost, ale i jeho odkaz.

Karola: Lidé z divoiiny nechdvaji za sebou kise, Cistounké kize, zuby a vybélené kosti,
a to fsou znament, kiterd odevzddvd jeden drubému, aby clovék, kdyz je na sitéku, nasel cestu

za svymi druby.. .t

Williamsova hra o spoutané, uzaviené jiZanské spole¢nosti md otevteny konec. Touha
obou protagonistii (Lady a Vala) Zije ddle v Karole, kterd unikd z “podsvéii“ ve Valové bundé
a na kiik predstavitele jizanské spravedlnosti ,Zistasite tady! Stij! Stiz!” odpovid4 smichem
nespoutané, ,neocejchované® bytosti.

V inscenaci Schmidova Qutsidera je scéna, na kterou jsem se u? jednou odvoldval:
Oursider se vraci po dvaceti letech v zuboZeném stavu ke své druzce Anné Holinové; dostéva
polévku, kterou nechutné pojidd; pazvuky a $umy kaslajictho, srkajictho a dusiciho se starce
jsou konfrontoviny se sentimentdlnim §ligrem o tom, e ,kdo 'beznadﬁne' miluje, stal se
vrakem Zivota®, ktery zpivd Anna Holinov4; pozadi konfrontace tvoti skupina kolem piana,

na né% hraje M. Kofinek a soudasné vypousti husty dym z doutniku; zpévem i koutem ho

8 Williams, T.: Sestup Orfedv, piel. Jan Grossman, Praha 1962, 5. 102-103.
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provizi trojice divek, z nich? jedna viak misto koufe vypoul§t1' mydlové bublinky. Simultaneita
prostfedki smétfuje k tomu, vyjadiit trapnost redlné Zivotn{ situace Outsideraa Anny Holinové
pti opémém setkéni po dlouhé dobé v kontrastu k sentimentdlnim iluzim o lsce a zivotg, jak
je v pokleslé formé vyjadiuje pseudofilozofie pisné, barové prostiedi i pieludnd hra duhovych
bublinek, zérovei kyovité pozlitke i reminiscence détskych her a kouzel.

Technologie této simultaneity umoziuje soustredlt se skrze mnohost prostfedki k hlavnim
vyznamtim. Jednotlivé vyrazové elementy se neptekrvaji, ale dopliujt: Outsiderova fy‘mcka
akce (pojidini polévky) je nositelem zdkladniho efekwu vizudlniho, soubéiny zpév Anny
Holinové pak nositelem zdkladntho efekeu auditivniho; druhotné: efekey vytvéii skupina
kolem klaviru - jako hudebni doprovod zpévu Anny Holinové i jako vizudln{ doprovod akce
Outsiderovy (dym a mydlové bublinky). V zdvéru dojde k propojeni: Outsider nechd polévky
a zamé&if svou pozornost na bublinky, nejdiive se je pokousi nabrat na lzici jako polévku, pak
je lapd pfimo do dst a posléze se pii tomto usili svali na-zem, kde zistane lezet nehnuté —jako

mrtvy — a% do doznéni pisné.
Uvedené tii pfiklady nazna¢uji tHi moZnosti realizace simultdnni montdZe:

2 —Novy vyrazovy element ndhle zazni do trvajictho kontextu, do ustdlené dramatické situace;
zrudi kauzalni chod dramacického déje, vytrhne z privitni uzavienosti vztaht a otevie
nové obzory, vyhledy ven, slovem: zaG&inkuje jako metaforicky prostiedek transcendence

~ (piiklad 2 Cechova).

b — Dojde ke kratkému spojeni dvou riiznorodych vyrazovych elementd, jejich setkdni md
sice vécnou-motivaci (sepéti s logikou dramatického déje), ale pfindsi navic vyznamy
nové, kreré fabulaéni logiku presahuji a dovriuji obrazné motivickou kompozici (piiklad
7. Williamse).

¢ ~ Svébytné vyrazové elementy se rozvinou v uzel proléuajicich se vizudlnich a auditivnich
procesti, mezi nimi# vznikaj{ v§znamové vziahy polarizujic{ kolem situa¢niho ohniska.

Setkan{ vyrazovych element se rozvine v uzaviené ,&islo” (piiklad z Ypsilonky).
Zavery:

A) Simultinni montiZ je tieba odliSovat od ,,permanentniho syntetismu®, ktery se snaii
stupfiovat umélecky ¢in zndsobovinim vyrazovych prostfedkd, soustavnou paralelnosti
vyrazovych elementt. Jeho principem je pleonasmus, ktery maze mit pfi zachovéni miry
urgité opravnéni, ale doveden do krajnosti se pii slofitosti divadelni struktury obraci sém
proti sobé: kvantita ni¢f kvalitu, pfemira informaci a vfrazovd mnohost naru$uje komunikaci

 a v-dusledkutoho viastn& vyznamové ochuzuje. Vnéj$i bohatstvi vede k vnitin{ chudobé.
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B) Simultdnn{ montdZ piifazuje k sobé& dva nebo vice vyrazovych elementd bez piimé
pragmatické souvislosti. Jde o pfirovndni v nejiir§im smyslu slova. Nékdy lze spojujici ¢linek

snadno doplnit, jindy se lze o spojitosti pouze dohadovat, ale ¢asto té2 zfetelné pojitko chybi

a pHpadna interpretace se déje na iéet interpretd na jevidti i v hledifti. Energetickym jddrem

ptifazovéni v simultinn{ monté¥i jsou rozporné vztahy mezi vyrazovymi elementy, které pravé
skrze rozpornost dostdvaji vyznamovou platnost. N N _ -

Jestlize napt. herec tanéf v ryemu a tempu hudby, jednd se o akei bezptiznakovou. Jestlize
se herctiv pohyb dostdvd do ptike¢ho rozporu s hudebnim doprovodem (napt. 2bésily pohyb
ve spojeni s pomalou melodii nebo naopak pohyb vzhledem k hudbé ndpadné zpomaleny),
vnimd .divik oba vyrazové elementy oddélené a v diisledku toho je konfrontuje, srovnavd.
Zvl3$t¢ nutkavd je konfrontace tehdy, kdyZ se rozpojuje to, co k sobé organicky patii: kdyz
se dostane do rozporu slovni a fyzické jednéni jevisini postavy. Takové paradoxni spojeni
vyrazovych prosttedkt vypovidd pFinejmendim o vnitini rozpornosti postavy v dané situaci,
ne-li o daltich inscenadnich zémérech.

V¥znamové moznosti simultinni montiZe jsou Siroké, viestranné a realizujf se nezdvisle
na tom, zda konfrontované vyrazové elementy stoji vedle scbe zimérné (,aranzované&“), nebo
pouze nahodile (i nahodilé setkdni ,dé$niku a Siciho stroje” se divik snaZi interpretovat —

i ono m4 tedy schopnost plodit nové vyznamy).

C) Simultinni montdz znamend vidy vyuZenize zikladni dramarické zdkonitosti, z ,Jogiky*
déje a docasné nastoleni zdkonitosti odli¥né, ,logiky® jevistni obrazivosti, metafori¢nosti.
Vyvolavd zvlsini ,metaforickou® (v $irokém smyslu) radiaci, pii niz dochdzi ke spojeni,
rozpojeni, srovndni, konfrontaci piedstav, mezi nimiz muze, ale nemusi byt pfim4 souvislost
a zdvislost. Simultdnni montdZ je doménou specifické jevistni obrazivosti. Specifické proto,
%e je ptimo spjata se specifickymi podminkami divadelniho uméni, v nich? jednodivé slozky
plsobi vzdjemné i samostatné, jako svébytn{ initelé i pouhé souddsti.

~Gramarika“ jevi$tni obrazivosti je pochopitelné chudif ne# gramatika obrazivosti jazykové.
To viak nikterak nesnizuje G¢innost jevisini obrazivosti, pouze posunuje jeji téZiseé, keeré
spolivd ve vybéru elementiia v jejich uvddéni do ptekvapivych, objevnych, novych, vyznamové
~t€hotnych vztahti. Zde se naskytaji moznosti neomezené a nevyéislitelné, co# pii zminéné
~gramatické chudobé® takika znemoZiiuje piehlednou a systematickou klasifikaci jevi$tnich
obrazivych prostfedki a postupti. Inventarizace by méla nutné mechanicky charakter a mohla
by dopadnout jako ona &inskd encyklopedie délic{ (podle J. L. Borgese) zvifata na: a) nalet{ci
cisafi, b) obéni, ¢) ochotend, d) bfezi prasnice, €) sirény, f) fantasticks, g) volné pobihajici

psy-..
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D) Ze samotné podstaty simultdnn{ montéZe vzhledem k vnimacim moznostem divika
nutné vyplyva pofadavek pHsné ekonomie a zdrfenlivosti. Uinnost simultinni montéde je
pfimo z4visld na cilevédomém omezeni a vybéru. Simultinn{ montdZ md ve skladebnosti
divadelniho dfla véinou druhotnou funkci. Vlastni_dramari¢nost, tj. déjovou dynamiku
divadelniho dila, ol jeho sukcesivni skladba (lhostejno, zda jde o organizaci dramatického
d&je na zédkladé fabule nebo sukcesivni montate). Simultdnni mont4% se uplathuje v tomto

v

rdmci jenom piileZitostné, ~bodove“, aby budovala obraznymi zkratkami mezerovitou

nadstavbu nad zdkladnou dramatického déni.
1986
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INTERPRETACE A TVORBA

L
Slova interpretace se dnes béné poutivi ve dvojim vyznamu. Pivodné znamenalo-vyklad;-
vysvétleni a v tomto smyslu bylo kli¢ovym pojmem kaidé hermencutiky (biblické,
filologické, pravnické atd.), teorie a metody vykladu, jejimz cilem je pochopeni uréitého
textu.' ' '

Latinské interpretatio m4 viak jesté vedlej$i vyznam preklad, pfetlumodeni, tedy pfevod
urcitého textu do jiného znakového systému, do jiného jazyka — ,prekddovanie jazykového
textu, pri ktorom dochddza k vytvdraniu jeho novej jazykovej podoby a stylistického tvaru. Preklad
je prechod textového invariantu z jedného textu do drubého, a to pri maximdlnom reipektovant
virazovich a vjznamovjch viastnosti (informdcii) origindlu. “*

Od pojeti interpretace jako piekladu je uz krok k druhému vyznamu slova: ,zpised, jak
vikonny umélec dilo poddvd, providi“? bétnému zejména v hudebnim uméni: , interpretace
(hudby, hudebmi interpretace), oznadent pro ivé provedent notové fixované hudebni skladby, nebo
paméiné uchovaného projevu (zejména ve folkloru). V éestiné se viceméné synonymicky uzivaji
vyrazy ,vjkonné umént’ a ,reprodukini uméni'.

Na prvni pohled je ztejmé, ze mezi prvhirn a druhym vyznamem slova do8lo ke znaé¢nému
vyznamovému posunu: od vykladu k ¢innosti vice nebo' méné tviri. Ivan Poledfidk pravem
varuje pted mechanickfm, newviréim chdpinim ,vykonného uméni*: ,Naproti tomu
2 latinského kofene virazu ,interpretace’ pronikaji spise konotace ,tvotivy; ,vyklddajici’ jdouct
po smysiu atp. >

Prvni konotace je jist¢ spornd, ale zejména je sporné ono nerozlidené spojovani vykladu
s tvorbou pod jeding pojem interpretace. Plesné a doslova vzato nemiZeme nikdy slyet
interpretaci, ale pouze reafizaci urcité interpretace. Mezi interpretaci (jako urlicym vykladem
i urditou realiza¢ni koncepci) ,notové fixované hudebn{ skladby” a jeji zvukovou realizaci
probihd vlastnf tviiréi proces ,vykonného“ hudebnika, hleddni osobitého vyrazu, jak se
po svém zmocnit hudebni skiadby.

Dvojnidsob vyvstane nutnost alespofi metodického rozliSovani interpretace a tvorby
u uméni divadelniho, kde mezi vychoz{ (ale postupné se upfesiiujici a prohlubujfci
i Cdste¢né proménujici) interpretac dramatického textu a vyslednymi (opét vice nebo méné

se proméfiujicimi) realizacemi divadelniho dila v jednotlivych predstavenich le?{ pomérné

Viz Stelmach, J.: Co to jest hermeneutyka? Wroclav 1989, s. 5-6.
Origindl-preklad. Interpretaind terminoldgia, Bratislava 1983, s. 171.
Klimes, L.: Slovntk cizfch stov, Praha 1981, s. 301.
Polediidk, It Strucny slovnik hudebni psychologie, Praha 1984, s. 171,
Tamie, s. 171,
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dlouhy inscenalni proces, na ném? se podili fada operativnich slozek, tj. rizn¢ umélecky
specializovanych jednotlivet a skupin.
Déleni divadla na interpretaéni a neinterpretaéni vndf do této problematiky zmarek,

protofe na kazdém dile se podilf jak interpretace, tak kreativita a rozliSovat jednotlivé typy

divadia a divadelnich d&l méizeme psavé podle vzijemného poméru interpretace a kreativity.

S vérd{m oprdvnénim lze pouiivat pojmu _divadlo interpretatni” a divadlo autorské®,
pokud je nechdpeme jako d&leni divadeln{ sféry, ale pouze jako protikladné divadelni metody
a tendence. V ,interpretaénim divadle® (v tomto specifickém smyslu) je drama prvorni,
divadelni tvorba ndsledn4, druhotnd. Hotové drama je inscenovino, ,V-jeviStiiovino®: proces
2télesnéni hry na scéné s vyutitim specificky divadelnich prostfedkil je procesem piidatnym.
_Autorské divadlo® (autorské v divadelnim, nikoli v literdrnim smyslu!) se nespokojuje
s pHidatnou teatralizaci pfedem hotové literdrni pfedlohy — je doslova a do pismene mySlenim
a citénim v divadelnich obrazech, pokusem o totlni, komplexn{ uchopeni dramatické ldtky,
o ndzornou konkretizaci tématu ve scénickych soufadnicich.®

I na prynim typu divadla (s dominujici tendenci k adekvitni interpretaci) se oviem nutné
podili kreativita a naopak na typu druhém (s dominujici autonomni kreativitou) se nurné
podili interpretace, byt §lo (v krajnim pfipadé) o interpretaci nikoli urditého dramatického
textu, ale pouze urcitého témaru.

Pojmy sinterpretaéni” a sautorské divadlo® jakoito. protikladnymi tendencemi se prostor
inscenaénich mognosti nepokryvé a nevylerpavd. Mezi krajnimi pély lezi celd, vééné oteviend
tkila moznosti, keerd usvédéuje z posetilosti kaidy pokus uzurpovat ndrok na pravou
interpreraci a pravou tvofivost jedinému typu divadla. Peter Brook inscenujici Krdle Leara
jisté neprokdzal menii divadeln kreativitu nei nékreré z autorskych divadel proto, %e pracoval
s pevnym dramatickym textem, ale na druhé scrané jeho strhujici inscenace postihla jen jednu

(byt neobyéejné produktivni) z mo¥nych interpretaci této dramarické ,hory”.

II.

ZnAmy shakespearolog kdysi polotil otdzku, zda je nutné Shakespeara stile n&jak interpretovat.
Zda by nebylo lepi{ ho zahrét prosté tak, jak je napsin. Tuto otdzku formou vytitky nejednou
opakuji dramatikové a vyjadiuji tak nelibost, Ze si inscendtofi k tomu, co oni napsali, stle néco
ptimysleji a vymysleji. Argument zajisté padny v pipadech, kdy inscenace textu spiSe ublizuji
ne’ prospivaji, ale pfesto spoéivajici na nedorozuméni. Inscenace nemilZe neinterpretovat,
i zdédnlivé zteknuti se interpretaénich prav je druhem interpretace.

Neuplatni-li se interpretace zdmérné, uplataf se v katdém ptipadé bezdééné. I tehdy,
necha-li reisér mluvit text pesné podle autora a tzkostlivé respekruje jeho pozndmky, prece

u# pouhym obsazenim hercii do rolf bezdé¢né interpretuje: autorlv text se podle vzhledu,

6  Srv. Hotinek, Z.: Pokus o totdlni divadelni tvorbu, Scéna 1990, &. 16.
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mentality a emocionality, ndvykd a jinych charakteristick)'zch znaki jednodivych herct
konkretizuje zptisobem, jaky autor nemél a nemohl mit na mysli (i kdyby notabene §il role
hercim piimo na télo, piece by nemohl piesné piedvidat ani urit jejich zpiisob poddni).

Prosté: z interpreta¢niho kruhu neni dniku.

Roman Ingarden upozornil ve svémszikladnim dile Umélecké dilo literdrni (1931)
na otdzku nedouréenosti v literdrnim dile znézomén)'réh predmétl: ,, Zndzornény, svjm obsabem
rediny’ predmét netvort v opravdovém smyslu ve viech smévech jednotné uridené individuum, ktevé
by bylo pivodnim celkem, nybré jenom schematicky vitvar s riznymi druby mist nedourienosti
a s konelnjm poltem positivné mu prisouzenych charakteristik, al se formdiné rozvrhuje jako
plné uréené individuum a uzpiisobuje k tomu, aby predstiral, Ze takovym individuem je. Tuto
schematickou povahu zndzornéného predmétu nelze v Zddném koneéném literdrnim dile odstranit,
ac v postupu dila mohou byt vyplnéna a tim odstranéna stile dalii mista neurienosti doplnénim
novych pozitivné rogurienych viastnosti. Moblo by se #ici, Ze vehledem k urieni jim sndzorriovanych
predméts je haidé literdrni dilo principiding nehotové a vydaduje stile pokralujici dopliiovdn,
které viak nemiide, byr textové nikdy dovedeno do konce. ™

V pozd¢jdi knize O pozndvdni literdrnibo dila (1937) charakrerizuje Ingarden mista
nedourcenosti takto: ,, Tato mista se objevuji viude tam, kde na zdkladé souboru vét patricich
do dila nelze Fici, ani Ze urcity predmét P ma z jistého hlediska viastnost V, ani Ze tuto viastnost
nemd. Pokud napt. v textu Pana Tadedse nent 2ddnd zminka o tom, zda byl Tadeds svétioviasy
nebo ne, taro postava je po této strince nedourdena, tiebaze implicite je jasné, Ze jeho viasy
néjakon barvu mit musely; neni vsak nijak rozhodnuto, jakd barva to byla. “®

Jistd mezerovitost literirniho dila nuti ¢tendfe — md-li si co moind nejiplnéji ustavit
a piedstavit jeho svér — ,list mezi tddky a intenciondlné vyznacit i ty strdnky nebo stavy
predstavenych predméts, které explicite nejsou ureny, ale maji vjznam pro kompozici dila.

Konkretizaci ptedstavenych pfedméuti (jejiz daleZitost se zndsobuje pii prechodu
od konkretizace ¢tendfské ke konkretizaci inscenaéni?) se oviem pojem konkretizace literdrniho
dila zdaleka nevylerpivd. Na meze Ingardenova pojeri kriticky reagoval Zdenék Pefar
ve studii Vyistavba dila a vnéjst kontext. Souhlasi s Ingardenovym poZadavkem, Ze jednotlivé
konkretizace maji byt v souladu s dilem jako celkem, s jeho intencemi, ale n.epfijl'mé z toho
zdénlivé plynouci moZnost idedlné adekviini konkretizace dila: ,Nelze proto konkretizaci
chdpat tak, Ze katdd doba nezdvazné a nezdvisle na intenci dila si z ného vybird, co se ji hodj.
V takovém pripadé mdme piné oprdvnéni hovotit s Ingardenem o falesné konkretizaci nebo lépe
o konkretizaci neadekvdtni, Nevytaduje si viak existence falesné konkretizace svij protilehly pé,

konkretizaci idedini? Nikoliv, nebot falesné konkretizace mobou existovat v tase a viastné i ony

7 Ingarden, R.: Umélecké dilo literdrni, Praha 1990 (v tird%i uvedeno 1989), s. 252-253.
Ingarden, R:0 pozndvdni literdrnibo dfla, Praha 1967, s. 45-46.
9 Tamie, 5. 47.
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potvrzuji proménlivost dila jako estetického objektu, kdesto idedlni konkretizace by uiinila z dila
predmét poznany, uzavieny, neschopny promény. “"°
Vychodisko z tohoto paradoxu nalezl uz Jan Mukafovsky svym rozlifenim artefakru

a estetického objekeu: ,piimyim pledmétem aktudiniho estetického hodnoceni neni ,materidini’

artefakt, nybrz ,esteticky objekt’, kteryi je jeho odrazem a koreldtem ve vnimatelové povédoms. “"

Felix Vodi¢ka pak zdiraznil zejména historicky aspekt problematiky: ,nejen mista
nedopovédénd, ale estetickd ticinnost celého dila a redy i jeho konkretizace je podrobena neustdlym
zméndm. Jakmile je dilo p¥i vnimdni zapojeno do novjch souvislosti (zménény stav jazykovy, jiné
literdrni postuldty, zménénd struktura spolecenskd, novd soustava duchovnich i praktickyjch hodnot
atd.), mohou byt v dile pocifovdny jako esteticky hcinné privé ty vlastnosti, které dfive v dile
jako esteticky iicinné pocitovdny nebyly, takie kladné hodnoceni mize byr opreno o diwody zcela
protichidné. Je pravé proto dikolem literdrni historie sledovat ony promény konkretizact v oblase
literdrnich dél a vatahy mezi strukturou dila a vyvijejici se normou literdrni, ponévad? takto
vénujeme pozornost vidy dilu jako estetickému objektu a sledujeme spolecensky dosah jeho funkee
estetické. "%, .

Z toho plyne zobecfiujici poznatek: ,Lze tedy obecné pfipustit nékolikerou estetickon
i vjenamovou interpretaci vnimaného dila, pii cemi kaidd md v zdsadé stejnou platnost
a presvédcivost, ovsem casové, spolecensky a do jisté miry i individudiné omezenou. "

Interpretaci se tedy nelze vyhnout: kazdé realizované umélecké dilo, ka?dd konkretizace
uméleckého dila je interpreraci. Z historické a individudlni podminénosti kazdé konkrétni
interpretace plyne, e interpretac je celd fada a neexistuje jedind idedlni, idedlné adekvatni

interpretace.

I11.
Inscenaéni interpretace dramatického textu (ij. interpretace, kterd je vychodiskem a zikladem
divadelni tvorby, torby divadelntho dila}) md proti interpretaci Ctendiské daleko sloZitéjsi
charakter a pribéh. Inscendtor (at celkovy — dramaturg a reZisér, nebo diléi — scénograf,
hudebnik, herec) je na poéitku ¢tendfem zvoleného dramatického textu jakoito literdrniho
dila. Od b&Zného &rendie se viak lidi svou intenci: ne¢te jen pro estetickou libost nebo poudeni,
&te se zdmérem nalézt inscenadni feleni. Cre pozorné, nékolikrdt, analyzuje a dopliuje
etbu vlastniho dila studiem (autorovych ostatnich dél a nejriiznéjsi pomocné literatury —
historické, literdrnéhistorické, literdrnékritické atd.). Inscenani interpretace (miZeme ji
nazvat té# dramaturgicko-reZijni koncepcf) miZe byt pfimym vyrazem Ctendiské konkretizace

(refisér inscenuje hru tak, jak ji ,precetl”, coz vidy znamend ,osobné, ,osobnostné“, nikoli

—
=

Petat, Z.: K interpretaci uméleckého literdrmiho dila, Ustay pro deskou literaturu CSAV, Praha 1970, s. 36.
1t Mukatovsky, ).: Studie z estetiky, Praha 1966, s. 52. '
" Vodidka, E: Struktura vjvoje, Praha 1969, s. 41.

Tamie, s. 198.
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»adekvitng®), ale mie se té% od této érendiské interpretace zdmérné a z rozmanirych dtvodi
odchylit. Inscenaénf interpretace neni pouhym teoretickym vychodiskem divadelni tvorby, je
uz zérodeénym tvitrdim éinem, tviréim projektem, pro néjz se béhem zkudebniho procesu
(béhem studia hry} hledaji Géinné vyrazové prosttedky — zpiisob, jak projekt na scéné nizorné
realizovat. i |

Rozdéleni inscena¢niho procesu na hleddni ﬂiscena?_fni interpretace a jeji realizaci mé
platnost pouze merodickou. V praxi se obé , fize" prolinaji nebo dokonce splyvaji. Schematicky
jsou moiné tfi zplsoby: a) inscenani interpretace se rodi v hlavé refisérové (za asistence
dramaturga) jako ptesny ,vnitini model” inscenace, jako ptesnd partitura jevistniho déni,
krerd se pak pod vedenim reZiséra zptedmétituje prosttednictvim jednotlivych operativnich
sloZek; b) inscenaén{ interpretace ma pouze rimcovou orientaéni funkci a dotviti, obménuje,
proménuje se béhem tvirétho procesu pfi zkouskich; ) divadelni dilo vznik4 kolekrivni
jevidtni soucinnosti celého souboru béhem zkousek. T-v-tomto tietim pkpadé, ktery je
doménou autorského divadla, musf oviem existovat dramaturgicko-reijni zimér a kolektiva{
soucinnost musi byt inspirovina a organizovina jednoticf a fHdici vil refiséra. Jde tedy vlastné
o radikalizaci druhého zptisobu s akcentem na kolektivni tvorbu, improvizaci a demokratickou
otevienost k dialogu.

Vyslednym produkrem inscenaéni interpretace a tvorby je divadelni dilo (inscenace),
kreré se realizuje v fadé ptedstaveni, vice nebo méné se lidicich varianti divadelniho dila.
Interpretaln fetézec se dovrduje tietim stupném, jim¥ je interpretace divickd. Je to obdoba
¢rendiské interpretace literdrniho dila, jejim pfedmétem viak nenf literirni text v jediném,
jazykovém kédu, ale text divadelni, slozit¢ kombinujici poutivini kéda riznych, vizudlnich
a auditivnich.

Proces midZe pokradovat dalsimi, metatextovymi interpretacemi (divadeln&kritickymi,
divadelnéhistorickymi aj. texty o textu divadelnim), ale tato oblast u¥ nepati{ do naseho

tématu.

v
Z hlediska sémiotického mtiteme nazirat inscenaci jako proces prekédovani: literdrni text
se méni v text divadelni, ti¥téné slovo v %ivé jevistni déni. Tim se problematika inscenace
priblizuje problematice ptekladu. Zbigniew Osifiski miuvi ve své studii Interakcja sceny
i widowni w teatrze wspélezesnym .0 piekladu intersémiotickém M 1 kdy% nepovatuji tento
pojem za nejtasméjs (z divodd, kreré ddle vyplynou), problematika prekladu miize poslouzit

jako plodné vychodisko.

Y Osiniski, 27 Tarerakcia sceny i widowni w teatrze wspblezesnym, in: Wprowadzenie do nauki o teatrze, tom
111, Wroclaw 1978, s. 66,
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Celny predstavitel soudobé hermeneutiky Hans-Georg Gadamer nevidi podstatu pekladu
v plimoéarém ptekddovini z jednoho jazyka do druhého. Obecné se rozuméni , nezaklidd
na prendieni do nitra drubé osoby, na bézprosn’ednf ddasti jednoho na drubém. Rozumét tomu,
co Ftki druby, znamend (...) dovozumét se o véci... "V Pii pickladu, usilujicim. pfekonat
propast mezi jazyky, pfipomind vztah mezi prekladatelem -interpretem a textem situaci
vzdjemného rozuméni pfi rozhovoru. Nejde ovéem o plnou shodu, protoge wfeden z partneri
hermeneutického rozhovoru, text, mise piijit vithec ke slovu jen prostiednictvim interpreta. Jen
jeho pro:ﬁednictvz’m nabyvaji pisemné znaky opér smystu. A na zdkladé takovéto promény pak
PFi rozuménd piichdzi ke slovu také sama véc, o ni% text miuvi. Jako pFi skutecném rozhovoru i zde
spoleind véc spojuje partnery — v tomto pripadé text a interpreta — navzdjem. Tuk jako umoZiiuje
prekladatel-tlumoénik dorozuméni v rozhovoru jen tim, Ze se podili na projedndvané véci, je
i pro interpreta vzhledem k textu nezbytnym predpokladem, ze se podili na jeho smystu. “'¢ Nikoli
tedy mechanicky pievod z jednoho kédu (ciziho jazyka) do druhého (vlastntho jazyka),
ani magické pronikéni do nitra cizorodého ‘organismu, ale dialog spéjici k dorozuméni se
o né¢em. Tvardi role interpreta je v tomto pojeti zcela nezbytnd.

Jistd analogi¢nost situace pickladatele-interpreta a inscendtora-interpreta je na prvni
pohled zfejmd. Zdsadni odli$nost spotivd viak v tom, e na rozdil od literdtniho piekladu,
ktery se déje mezi dvéma znakovymi systémy tého? f4du (mezi dvéma jazyky), v inscenaénim
procesu jde o cestu od jediného kédu literdrniho textu k sloZité struktuie v pohybu, pracujici
s nékolika kédy rizného tidu. Nelze tedy mluvit o piekladu, leda v pieneseném vyznamu.
Ale dilezitdj$i nez terminologicky je rozdil v moZné a pHpustné mife kreativity, kerd je

u inscenadni tvorby nesrovnatelné vécsi.

V.
Inscenaéni interpretace zpravidla vyznamové moZnosti dramatického textu zuzuje, redukuje.
Zejména se 1o tykd velkych dramatickych dél, inspirujicich rozmanité vyklady.

Kdyz K. H. Hilar pfistupoval ke studiu své slavné inscenace Hamleta, uvédomoval si,
do jakého historického a kulturniho kontextwu vstupuje: ,Hamlet stejné jako uz po staleti je
i dnes zkusebnim kamenem svétového ndzoru nové generace divdctva a umélecké vyspélosti generace
herecké. Za téch okolnosti délo se nové nastudovini Hamleta v Ndrodnim divadle za ptisné soutéze
nesmrtelné interpretace Vajanovy. I pridriuje se nové nastudovini reprodukini tradice této hry,
vychdzejic vstiic i touze dneiniho divadla po stiizlivosti a vécnosti scénického projevu. “V

Inscenaén{ vysledek shrnuje vystizné Miroslav Rutte: . Kdyz se r. 1926 K. H. Hilar rozhod),

Ze uvede Hamleta znovu na scénu, byl si dobre védom, Ze jeho tikolem neni pouze hru nové obsadir

15 Gadamer, H.-G.: Wabrbeit und Methode, 2. vydam, Tiibingen 1965, s. 361 Citovdno podle Preklnd lite-
rdrnibo dila, Praha 1970, s. 24. _
18" Wabrbeit und Methode, s. 365; Preklad literdrnibo dila, s. 28.
17 Hilar, K. H.: Pragskd dramaturgie, Praha 1930, s. 41-42.

185



4 nastudovat, ale %e je predevsim nutno dit ji nové zamérent a novou aktudlnost, (ili Ze je
na ném, aby stvoril Hamleta povilecné divadelni generace, jenz by obstdl testné vedle vzpominky
na Vojana a naplnil stejné pronikavé své generaini posldni. Proto hledal predevsim novou spojleu

mezi Shakespearem a povileinou dobou: nasel ji v tragice mlddi, podlomeného predéasnym

pozndnim zla a vyvrdceného ze své mravni i citové rovnovdhy. V jeho koncepci nemél byt
Hamlet zatrpklj filosof, jenz znd jiZ nicotu vieho a glosu]e nidemnost svéta  mrazivé samoty svého
inteleketu: mél to byt prosty a vrouct hoch, /ete;j/ prozivi své citové zasvéceni v ovzdust smzkth,
krve a vrazd a v némé srdce odumird diiv, nez mohlo okusit Zivota.“'®

U dila tak vrstevnatého jako je Shakespeartv Hamler znamend inscenacni interpretace
vidy a nutné znaénou vyznamovou redukci, keerd viak mie (coz je jisté Hilardv piipad) 1o,
co ztrc, vyvéit tim, co ziskévi — to jest znaénou dobovou apelativnosti.

Vzécngj¥ je ptipad opalny, kdy inscenatn{ interpretace vyznamové moznosti dramatické
ptedlohy prohlubuje, obohacuje, rozsiFuje. Piimo instrukuivni piiklad skytd inscenace
Marivauxova Sporu, kterou pod nézvem Dotyky a spojenia ptipravili rezisér Roman Polik
s dramaturgem Martinem Porubjakem v Divadle Slovenského nirodného povstania v Martine
(1988). | -

Marivauxova posledn{ hra je duchovné spojena s atmosférou rokokovych salont, kde se
konverzovalo a diskutovalo o nejrizngjéich spoledenskych, filozofickych i védeckych otdzkich
(ptivodni .ndzev hry je La Dispute). V prologu k vlastnimu déji nastoluji dva aristokraté
Hermianne a Knite éma — otdzku, které z obou pohlavi bylo pii¢inou nestdlosti a nevéry
v ldsce. Spor m4 byt rozfe$en formou experimentu s dvéma dvojicemi, které se vzdjemné
poznévaji, sblizuji a soutéii v ldsce, rozdéluji v nevéte a hidce, pouZivajice rozmanitych trikd,
Isti a klam&. Kni%e se nakonec pokusi spor zobecnit relativizujicim zdvérem: ,Ani jedno
pohlavie si nemd éo vytiat, madam. Obom je viastnd ako Nerest tak aj Ctnost. “ Ale reakce jeho
oponentky svédéf o tom, Ze spor vyfesen ncbyl a mize ddle pokraovat.

Hermianne:
Nie, prepddte. Rozlisujte trocha. Vase pohlavie je otrasne zdkerné. Z nicoho nit sa meni

a nebladd si ani zamienku.

- Knieza:
Pripisiam. Metddy vdiho sii aspori vidsmi pokrytecké a tedy slusnefsie. Robite vicst cirkus

so svedomim nes my.”

Poldkova inscenaéni interpretace zbavuje prednd experiment historického podminéni
a spor o mravnich a charakterovych kvalitich muzd a Zen wansformuje do obecného

modelu elementirnich vzeahti mezi mu¥skym a Zenskym pohlavim. Motivace spoletenské

18 Rutte, M.: Se:r t podob ceského herectvi, Praha 1947, s. 206 Srv. Sormovd, E.: Hamlet 1926, Divadelni
revue 1990 é 1.
19 Marivaux: Spor, piel. Sofia Simkov4, Bratislava 1989, 5. 27.
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jsou nahrazeny motivacemi pudové biologickymi. Prvotni pfi¢inou nevéry nenf ani Zenska
vrtkavost, ani muzskd bezohlednost, ale sama pfirozenost sexudlniho pudu, ktery je podstatné
polygamni. Poldk nechavd tivodni, seznamovaci scénu prvniho setkdni zeny s muzem (Eglé-
Azor) sehrit dvakrit, ve dvojim obsazen{ — nejen hereckém, ale i typovém (dvojice Adina- -
Mesrin interpretuje stejny text v drsnéj$l a piizemnéjéi poloze). Proces probihd navzdory.
odli$nostem temperamentu a charakteru obdobné: sexudlni partnery pfitahuje to, co je jim
zalofenim blizké i to, co je jim protikladné. Biologie vitézi nad etikou i nad psychologii.
Historicky rimec pfesunuje refisér ze scény do hledidté, kde v 16zich usednou rokekové
kostymovani kavalifi a ddmy, aby byli konfrontovdni.s nahou pfirozenosti vé¢ného muie
a v&¢né Jeny na scéné i s jinak maskovanou ptirozenosti skutednych, dnednich divikd.

Vyznamovy posun Marivauxovy historicky determinované, osvicenské disputace smérem
k podobenstvi s obecné lidskou platnosti je bytostné spjat s uméleckym zaloZenim rezisérovy
osobnosti, jak bystfe postichla v souvislosti s Marivauxovou hrou i s Brechtovych Baalem
krititka Katarina Hrabovské: ,febo clovek-¢i vlastne praclovek, rousseavovsky nevychovamy
necivilizovany, divy, konajici pudovo, nerozumejici ani sdm sebe, tym menej drubym, mote byt
pbvabne smieiny a méze byt nechutne hrézostrainy, no, ani v najneprijatelneilej polohe neprestdva
byt dictyhodny. (...) predmetom Polikovho zdujmu je clovek ako tabula rasa, ludskd prirodzenost
este nepoznalend dotykom s inym Elovekom, so spoloénostou, s civilizdciou a jej konvencion. Clovek
si prisvofuje svet, o ktorom doteraz ni¢ nevedel. V Marivauxovi sa mu otvorila rajskd zahrada vo
chvili, ked'sa i ta zalala zaludiiovat — stvorené si iba dva pdry. “*

~ Polékdv Marivaux je zietelnym projevem akrualizace, kterou historické kostymy zdstupnych

divika v 16Zich jenom zvyraziiuji. Jde oviem o aktualizaci vnitini, keerd se projevuje predeviim
v pojeti dramatickych vztaht interpretovanych v duchu moderni psychoanalyzy a miticich
k archetyptim. |

Mizeme rozli$ovat inscena¢ni interpretace historizujici a akmalizujici: na jedné strané
snahu o historicky vérné poddni redlii dramatického textu a na druhé strané jejich pfenos
do zcela odli$nych nebo i soucasnych historicko-lokélnich soufadnic. Ale tento rozpor nenf
absolutni. Nelze hrit diisledné historicky, protoze se nelze beze zbytku pienést do mysleni
a citénf jiné doby — lze s ni vést pouze dialog. Na tom nic nezmén{ ani sebevérnéjsi kulisy,
kostymy a rekvizity, protoZe herci v nich a s nimi se pohybujici v sobé vidycky ponesou ducha
svésoudasnosti. A na druhé strané ani Hamlet ve fraku nebude beze zbytku nasim soucasnikem.
Tuto propast lze rfizné maskovat, ale lze na ni 1éZ ukdzat a vyuzit ji ke konfrontaci, jak se s tim
pravidelné setkdvime napiiklad v inscenacich prazského Studia Ypsilon.

Z rozporu mezi artefaktem a estetickym objektem, jak o tom byla fe¢, vyplyva, Ze kaidd

inscenace ¢asové odlehlého dramatického textu je — at zvefejiiovanou nebo maskovanou —

¥ Hrabovska, K.: Ostrava 89. Divadle dnetku, Film a divadlo 1990, & 2, 5. 11.
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aktualizaci. Rozdil mezi historizujicimi a akrtualizujfcimi inscena¢nimi interpretacemi je spise

vnéj$i a kvantitativni nez vnitin{ a kvalitativni.

— VL
Podle charakteru mezitextového navazovini (protoZe inscenadni interpretace zprostiedkovav4
mezi vychozim, literdrnim dramatickym rextem a vyslednym audiovizulnfm textern jevistniho
déni) se rozlifuje interpretace afirmativni a kontroverzni, souhlasni a nesouhlasn4.?!

Ani tento protiklad nelze pfi inscenaéni interpretaci absolutizovat. Protikladnd pojeti -
piedstavuji spiSe tendence ne? konstanty: na jedné strané rendenci k pokud moZno adekvitn,
vérné interpretaci (s odchylkami danymi nutnou akrualizaci, redukef, piipadné doplnénim);
na druhé strané tendenci k uplatnéni postoje kritického, polemického, kontroverzng
pfetviiejiciho. ‘

Prvni tendence v praxi nutné pievatuje a nenf tieba se o ni vzhledem k prededlym
vykladim dile ifit. Druh4 tendence se jen vyjimeéné projevuje tiplnym popfenim vychoziho
textu. K takovému popfeni se nejvice blizi destrukéni parodie. Inscenatoti si zvoli urc“:itj’r
zndmy titul, aby jeho charakreristické znaky, postupy, prostiedky pfivedli ad absurdum.
Nejvhodnéjsi materidl skyraji hry pokleslé (kyo), postrddajici humor, zato piekypujici
fale$nym sentimentem, s nim? jde ruku v ruce vyumélkovanost stylu. Destrukéni parodie
proméni jejich charakteristické kvality analytickym pifstupem a vyrazovou nadsizkou v opak:
sentimentalitu v absurditu, dojemnost v komiénost. Tim se vlastné neguje jejich podstata.
Destrukéni parodie je véinou pouze dotasnym o¥ivenim mrovoly (je to pravda — ,Zivor
ironicky®), které mie skytat z4bavnou kratochvili, ale st&3i tak vznikne dflo hlub¥ umélecké
a myslenkové hodnoty.

Vetdinou md kontroverzni interpretace charakrer poutiti dramatického textu k odli¥nému
tidelu, ne? jaky byl piivodné zamyslen. V porevolu¢ni dobé se konaly v Rusku tzv. divadeln{
soudy: ,Soudy na literdrnit téma mély povzbudir zdjem o prisluiné diloe a ptiblizic pomoct
divadeln? ilustrace nékteré ndsilné aktualizované a jednostranné vylosené postavy. Tuk napt- soud
nad postavami Arcybasevovy bry Zarlivost neprokazoval néjaké hodnoty literdrnf predloby, ale
Ppouzil motivii a postav dila ke svérdzné polemice s nediistajnym postavenim Zeny v predrevolucnim
Rusku. Oblibeny soud Eugena Onégina, kritizovaného pro nediislednost a charakterizovaného
Jako prazdného snilka, kondil glorifikaci Tatiny, jejt disty cit byl Onéginem paflapa’n. Soud Anny
Kareninové zasihl nejen aristokratickou spolecnost, bterd neméla pochapent pro opravdovy cit, ale
také hlavni hrdinku romdnku L. N. Tolstého. Anné Kareninové bylo vytykdno, te misto zdsadové
kritiky velkosvétské spolecnosti sdhla k sebevrasds... (...) Proti nerozhodnosti Fugena Onégina,

protijeho bezpracnému zpiisobu ivota bylo stavéno ssili komsomolcs; proti bezradnosti a zoufalstvi

U Vi PopovTc":,_}_\__——lea, P_ Zajﬁc, P — Zsilka, T: Interpreticia uméleckébo textu, Bravislava 1981; Origindl-
preklad. Interpretaind terminoldgia, ' o
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Anny Kareninové pevné postavent sovétskych Zen, jak je probojovaly skutecné revoluciondrky. “»
Kontroverzni interpretace vychdzela oviem z textu, ale vydatné si vypoméhala i prostiedky
meratextovymi. Polemicky vztah k textu, zaloZeny na vulgdrné pragmatickém postoji, se

projevoval podle citovaného pramene formami odvozenymi z dobovych politickych schiizi

a soudnich procesii a sledoval pfimogarou akrtivizaci publika.

Piiklad, ptivadéjici kontroverzni metodu ad absurdum a piisobici z dneéntho odstupu
zdroven komicky i odpudivé, nevylucuje nikterak jeji smysluplné pousit!. Ditmyslny a t&inny
zpiisob kontroverzn interpretace, ktery respektuje literu pfedlohy a diferencuje jeji vnitini
hodnoty, nepopira jeji podstatné znaky, ale davé jim novy, odliény smysl, uplatiioval v 60.
letech Jerzy Grotowski vzhledem ke klasickym dilim polskych romantikd.

Inscenace Akropolis (Divadlo-laboratof 13 fad, Opolé, 1962) bylavybudovina na piidorysu
mytického ptibéhu Stanislawa Wyspidnského. V katedrale wawelské, polské Akropoli, v noci
zmrtvychvstini ofivaji zndmé antické a starozdkonni- postavy z gobelint a odehrivaji své
velké scény, kreré maji v evropské kulturni tradici uzlové postaveni — Helena a Paris, Hekaba
a Priamos,_fxbraham a Izdk, zdpas Jakoba s andélem atd. Hru zakonluje ptichod Spasitele,
Krista-Apolla, zvéstujictho zmrtvjchvstdni, zichranu a spdsu — zfejmy symbol mesianistické
viry v ndrodni vysvobozeni. Akropolis, ,hibitov pokoleni® ptedstavuje jakysi souhrn
evropskych tradic, d&jiny evropské civilizace v kostce. Grotowski nalezl pro tento hibitov
ideji $okujicl analogii ze zkuSenosti poloviny. 20. stolet{ - vyhlazovaci koncentracni tdbor..
Béhem celého predstavent buduji herci-vézni ze starych kamnovych rour sloZitou konstrukei.
v prostoru celého divadelniho silu. O ptestdvkach mezi otrockou praci hraji staré historky, jak
je predepisuje Wyspiatiského text. Maji v kontextu jejich vézefiského ddélu charakter tniku,
a iluze; tradi¢ni myty se proménily ve lzivé kolektivni sny. Degradace mesianismu vrcholi
v zdvéru, kde zoufali vézni naleznou svého Spasitele v bezhlavé loutce, nosf ji na ramenou
7a zpévu nébozenské pisné a v zévéru mizf i se svym domnélym zachrincem ve velké bedné,
kterd symbolizuje pec kremaroria.

Obrazoborecks interpretace klasického textu Cerpd svou provokativnost z blasfémie.
Basnické kvality Wyspiafiského textu nejsou negovény, je jim viak proptjéen novy, rouhavé

polemicky a aktualizovany smysl.? -

o | VI
Cilem piedchoziho vikladu nebyla zevrubn4 inventarizace interpreta¢nich zpisobi. Naznail
jsem pouze n&které mo#nosti a sméry se zimérem upozornit na specificky, umélecky tviurei
charakeer inscenaéni interpretace, je? je nejen predpokladem vlastni inscena¢ni tvorby, ale

vlastng jejim poddtkem a jeji souddsti. Od védeckych typi interpretace se umélecky tviirdf

22 Martinek, K.: Déjiny sovétshého divadla 19171945, Praha 1967, s. 62-63. -
33 Viz Hotinek, Z.: Obnageny herec v chudém divadle, Divadlo, 1966, ¢&. 8; ptetiSténo v knize Divadlo jako
hra, Brno Y970, — Osiniski, Z.: Grotowski i jego Laboravorium, Warszawa 1980, s. 106-109,
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interpretace li¥{ metodou a hlavné zaméfenim; nejde ji tolik o vérny, adekvdtni nebo dokonce
idedln{ vyklad, keery viznamové horizonty vychoziho dila ve skute¢nosti uzavird, ale o otevieni

prostoru k tvorb&. Mira hodnoty interpreta¢niho fefeni zde neni ddna jeho piesnosti, ale

inspiraéni produktivitou. Cilem divadeln{ price neni pfesné vyklidat dramatické texry, ale

vytvétet apelativni, tj. Zivé rezonujicf divadto. V praxi to bylo a je vétinou jasnéjs ne? v teori.
Muzeme sestavit celou fadu inscenaci napf. Shakespea}:bvfch tragédii, kreré se nikterak nerusf
proto, Ze si navzdjem odporuji nebo jsou i protichiidné. Ze samotné podstaty divadelniho
uméni vyplyvd plirozend potteba chdpat pojem umélecky tvirdi interpretace v maximdlnf
§ifi. Je na &ase, aby tato pfirozend poticba byla téz teoreticky tak fikajic legalizovana.

Znimd americk4 kriticka a teoreticka uméni Susan Sontagovd napsala roku 1964 esej
Against Interpretation, namifeny proti umrtvujicimu zptisobu interpretace, ktery raciondlni
redukei umén{ konzervuje, ocholuje, ¢&ini ovladatelnym a pohodlnym. ,Je dilezité dnes obnoviz
nase smysly. Musime se ucit vice vidét, vice slySet, vice citit. “2 Smér jeji polemiky je plodny.
Znamend v souvislosti nadcho tématu nejen odlifeni védecké interpretace od interpretace
umélecky tviirdi, ale zejména otevieni interpretaénich obzorfl pro neomezenou, syobodnou
inscenaéni tvorbu, jejiz podstatou neni reprodukee vychoziho dila v jiném kédu, ale dialog
mezi dvéma rovnoprivnymi rovinami kreativity.

1990

24 A Susan Sontag Reader, New York 1982, s. 104.
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MEZI DVEMATEXTY -~

L

Dvojim textem minim na jedné strané text dramatick)’r vychoz{ text divadelni_wvorby,
a na druhé strané text divadelnis koneénou podobu divadelniho dila (inscenaci texru -
dramatického, audiovizudlni strukeuru v pohybu) -

Slova text bude tedy pouZivéno (z divodd, kreré vyplynou pozdéji) nejen pro rext literdrni
(drama), ale i pro texty ,psané” v jinych ,jazycich® nef jazycich ptirozenych.

Jurij M. Lotman nadepisuje hned prvni kapitolu své knihy Struktura uméleckého textu
— Umén{ jako jazyk®. ,Kasdy systém, ktory sa pouiivd na komunikdciu medzi dvoma alebo
viacerjmi jednotlivcami, moino pokladat za jazyk (...). V tomto zmysle mdgeme ako o jazykoch
hovorit nielen o ruskom, francizskom, alebo hinduskom jazyku a injch jazykoch, nielen o systémoch
umele vytvorenjch réznymi vedami a poutivanych na opis urlitjch skupin javov (nazjvaji sa
Jumelymi” jazykmi alebo metajazykmi vied), ale aj o zvykoch, ritudloch, obchode, ndbotenskych
predstavich; Pravé v tomto smysle mogno hovorit o ,jazyku” divadla, filmu, vjtvarného umenia,
hudby a umeni veelku ako o jazyku organizovanom zvlditnym zpésobom. ! |

V posledni skupiné piikladd se jednd o druhotné jazyky, druhotné (sckund4rnf) modelujict
systémy — ,komunikativne systémy tvoriace nadstavbu nad rovinou prirodzenych jazykov (...).
Drubotné modelujiice systémy (ako aj vietky semiotické systémy) sa tvoria na spésob jazykov. {...)

Umenia moéno takto opisat ako druhotny jazyk a umelecké diela ako texty tohso jazyka.”

1L
Cesta od vychoziho dramartického textu ke kone¢nému divadelnimu textu, realizujicimu
se v tad& konkrétnich provedeni (ptedstaveni), neni jednoduchd ani piimocara. Jde vlastng
o fadu moznych feleni ve viech fazich procesu.

Zd4nlivé nejjednodu$i je ptipad, kdy na poditku stoji ,pravidelné” hotové drama, kreré
je adckvétné nastudovino a vysledek inscenaéni price (divadelni dilo} je pfesné, bez odchylek
opakovin v jednotlivych piedstavenich.

Pti kritickém pohledu na takové schéma zjistime, e véechny jebo clinky jsou
problemarické.

' Pravidelné* drama je pojem historicky proménlivy: podle odli§nych (psanych, ale Zastéji
nepsanych) pravidel se tvofila dramarta v antickém Recku, v alzbérinské Anglii, v klasicistické

Francii, v obdobi romantismu, realismu atd. atd.

Lotrnan,] M.: Struktiira umeleckébo rextu, pfel. Milan Hamada, Bratislava.1990, s. 17.
* Tamize, 5.°19=20; K pojmu ,flmovy text" viz Lotman, J. M.: Semiotika filmu a prablemy [filmovej estetiky,
Siovensky filmovy dstav, Bratislava 1975.
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V souvislosti s historickou podminénosti dramatu se rcl.itivizuje i jeho ,hotovost®.
Inscendtofi museji zasahovat do litery dramartu, neodpovidé-li soudasnym inscenaénim
podminkim a moZnostem. Byla-li v Athéndch 5. stoledd pf Kr. v jednom dni uvidéna
tetralogie (trojice tragédi se satyrskou dohrou) jednoho autora, pak se tato ddvnd praxedostdva
do rozporu s dne$nim izem velernich 2-3 hodmovych piedstaveni. Aichylova Oresteia
(dochovand trilogie s nedochovanou satyrskou hrou) v plném rozsahu by byla stejné milo
Gnosnd pro béiné velerni piedstaveni jako pro uvidéni ve tfech vederech po sobé. Nezbyva
tedy nei text podstatné krétit, coz je radikdlni zdsah do jeho literdrni strukeury.

Jiné historické texty jsou neiinosné svou nadmérnou rérorikou (vynucujici si Skrry
ve statickych, zejména monologickych partiich) nebo svym zastaralym jazykem (t&Zko dnes
uvidée napt. Klicperovy komedie — o tragédiich ani nemluvé — bez jazykové revize).

Historickd podminénost dramatu relativizuje i ,adekvitnost” nastudovdni. Protoze v kazdé
modifikaci dramatické formy je latentné obsaZen i ur¢ity historicky zptisob inscenovdn{ (uréitd
divadelni konvence), znamenalo by adekvatni provedeni historickou rekonstrukei, coz nen
ani technicky mo#né, ani umélecky ?4douci.

Otdzkou tzv. adekvdtnosti pii konkretizaci a intérpretaci uméleckého dila jsem se zabyval
ve studii Jnterpretace a tvorba?® Pokusil jsem se tam dolozit historickou a individudln{
podminénost kazdé konkréeni interpretace, z ¢ehoZ plyne, Ze moiZnych interpretaci je celd
tada a neexistuje jedind idedlni, idedlné adekvdtni interpretace.

A koneéné: pfesné opakovéni divadelniho dila pfi pfedstaveni je sporné zejména proto, Ze
nerespektuje spolutidast obecenstva pfi realizaci divadelnibo dila. U dél komedialnich, keeré
vyvoldvaji hlasité, le¢ proménlivé reakce divékd, je to pak pozadavek zcela scestny.

Piedstaveni je tieba chdpat jako varianty invariantu divadelniho dila, vykazujic{ vétsi nebo

mensi pfirozené odchylky od nastudované podoby.

I

Historicky podminény zpiisob inscenovédn{ je latentné obsazen v celé struktufe dramaru.
Nejzjevnéji se projevuje v textech, které nejsou urceny ke zvefejnéni dsty hercii (jako promluvy
dramatickych postav — dialogy a monology), ale jsou adresoviny bud &tendfi dramatu nebo
jeho inscendrortim,

Jde o tzv. autorské (scénické) pozndmky. Jejich mira a funkee se u jednotlivych autort
lidi. Star$i dramata se bez nich takika obesla, €mét vée bylo vyjddieno prostfednictvim
promluy dramatickych postav. Naproti tomu v modernim dramatu, zejména psychologicko-

realistického typu, majf pozndmky znaény rozsah a zna¢nou zdvaZnost.

3 Divadelni revue 1990, & 3. — Nynéji{ studie je pokusem o zobecnéni poznatki z fady konkréinich pri-

zkumit, Uvddim-li v pozndmkéch tituly svych &ankd, nepovaiujte to prosim za projev egocentrismu, ale
za odkazy k vlastnim prameniim tohoto pokusu o dil&i syntézu.
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Zikladni funkce pozndmek lze uttidit asj takro:
a) oznadeni mluvéiho;
b) popisy fyzickych akc, jimiZ se jazyk slov dopliuje o dali zptisob dramatické komunikace

— 5 timto druhem pozndmek se hojné setkdvime v akénich” komedidlnich Zdnrech (napf.

Labichovy, Feydeauovy frasky), kde se postavy schovédvaji, prondsleduji, fyzicky utkdvaji
apod.; "

c) popisy prostiedi (vcetné kulis:y zvukové a hudebni), v némi se jednotlivé scény
odehrdvaji;

d) charakeeristiky dramatickych postav, jejich vzhledu, rozpoloZeni, zpiisobu chovdni,
charakeeristiky vztahg, situac, atmosféry;

e) rdzné autorské komentife a tivahy.

Relevance jednotlivych typt pozndmek je rozlicna:

— pozndmky z a b jsou nezbytnym doplitkem dialogit a monologi — bez nich by byl
dramaticky déj nedpiny a mnohdy by ztratil smysl;

— pozndmky ¢ poskytuji nezbytnou orientaci lokdlni i ¢asovou, ale Casto i nadbyteéné
podrobnosti, ndvrhy konkrétniho scénického fedeni apod.;

— poznimky d se vztahujf k jevistn{ interpretaci — nabddaji, ale nezavazuji;

— pozndmky e jsou z hlediska inscenace nadbyteéné — jsou to vlastné meratexty (autorské
texty o vlastnim dramatickém textu) v rimci dramatu hybridni a signalizuji dramatikiv
sklon k literdrnosti, knifnosti (jejich vlastni misto je spife v autorské pfedmluvé nebo
doslovu — viz ptipad G. B. Shawa, ktery ptipojoval ke svym hrim studie ¢asto delsi nez

hry samy; ale hte$il nadbyteénost i v samotnych pozndmkich uvnitt dramatu).

Iv.
Vztahem k poznidmkim se ostte diferencuje literdrni a divadelni pojeti dramatu.

Pro Jiitho Veltruského pojedndvajictho drama jako bdsnické dilo byly poznimky
organickou souddsti dramatického dila: , Bez pozndmek se oviem neobejde Zddné drama, protoZe
pomoci pozndmek je spliiovdn it zdkladni predpoklad viznamového sjednocent dialogu: urent, kdo
2 tlastnikis kterou repliku prondsi, bez néhot by nebyla moind viibec 4ddnd orientace v dialogu,
déje se nikoli prostiedky ndleticimi do dialogu samého, njbri pozndmkami, které pred katdou
veplikou uddvaji jméno mluvitho. Je proto tieba povatovas pozndmky za zdkladni prostiedek
viznamového sjednocent dialogu. ™

Ve studii o dramatickém textu jako soutdsti divadla se zamy$li Veltrusky nad vztahem
poznamek k divadelni realizaci: , Odstranénim pozndmek [protode ty se pii proveden{ dramatu

nezvetejtuji — pozn. ZH] ztrdci drama pti divadelni realisaci svou jednotu a uzavienost,

¢ Veltrusky, J.: Drama jako bisnické dilo, in: Ctend o jazyce a poesii, Praha 1942, 5. 450.
jazyce & p
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vznikaji v ném mezery, které jsou vyplfiovdny jinymi prostiedky neé jazykovymi. Viyplnéni mezer se
vizk nedéije libovolné: jde pti ném v podstaté o transposici daného vjznamu do jiného materidl.
Pri této transposici, byt byla sebe presndjst, dozndvd oviem vyjznam sdm rizné zmény, takie se
celd vijznamovd vjstavba dila preskupuje. Zilexi ade piedevsim na tom, jak zdvainé a_hojné
byly v dramatu pozndmky, jinymi slovy, jakznainé mg?ery vznikaji jejich odstranénim; nebot
&im fsou mezery ve vyznamové souvislosti citelnéjst, tim vice se drama rozpadd v jednoslivé
role, které maji k disposici herci jako pou/y'e’ souldsti vytvdvenych postav. A naopak zase, &m
jsou mezery po pozndmbkdch nepatrnéjsi, tim silnéjii sistdvd tendence jazykovjch prostiedki
k jednotnosti a spite si podyizuje mimojazykové slosky divadla, které maji mezery vyplnit; text si
pak podriuje svou celistvost (nerozpadd se v jednotlivé role) a konkrémi tvorba herce md velmi
omezené modnosti; nebof zde je podstava daleko vice soucdsti jazykového projevu net jazykovy
projev soucdsti postavy. '

I kdyz zde Veltrusky pojedniva o dramatickém textu jako soudsti divadla, uvazuje v duchu
svého pojiméni dramatu jako dila integrdlné basnického, jeho? adekvitni, dostatecnou realizaci
je nehlasité &tenif Formulacemi o vyplhiovini mezer vzniklych odstranénim poznimek,
o dopliovani textu hereckymi pohyby degraduje divadelni slozky (zvldsté retijni a hereckou)
na vykonné orginy ke sdélovini textu v jiném kédu. Piznalné zdiraziiuje predurenost
herecké postavy zvukovymi slotkami textu (intonace, témbr, exspirace) a svobodu herecké
tvorby omezuje na mimojazykové prostiedky (a z&dsti témbr, kiery je v-textu pfeduren
poviechné).

Drama jako literdrn{ text realizujici se nehlasitou éetbou je oviem integralnim a kompakemnim
umé&leckym dilem, v ném? poznimky (jako jeho organickd a ptimd soucdst) maji stejnou
platnost jako dialogy a monology. Nic se k nému neda ptidévat, nic se z n¢ho nedd vypoustér,
&endf jej musi respekrovat tak, jak je napsin. V tomto smyslu je drama jako literdrni dilo
uzavienym systémem. Crendfské realizace mohou tento systém riizné chépat, vykldda, ale
nemohou na jeho objektivni podobé nic zméni.

Pti inscenovdni dramatu se ndm viak poznimky $t¥pi na nezbytné ndvody k akcim,
které nejsou pimo vyjidieny v promluvich dramatickych postav (tasf meg, $krti manZelku,
schovava se do skiné& apod.) a na pokyny tykajici se zpiisobu inscenovini. V obou ptipadech

mohou vstoupit do divadelniho textu pouze nepiimo a netiplné.”

5 Veltrusky, J.: Dramaticky tekst jako souddst divadia, Slovo a slovesnost, roénik VII, 1941, s. 136-137.
Otézka, zda je drama svébytné literdrn{ dilo nebo pouze slovesnd slotka divadelniho dila, se svého asu
hodné diskutovala. Dnes u je ziejmé, 2e krajni stanoviska jsou neudriitelnd: nelze pfece poptit, Ze je mol-
no s uméleckym po¥itkem a uZitkem &ist tragédie Sofoklovy nebo Shakespearovy. Potvrzuje to vydavarelskd
a &tendiskd praxe. Na druhé strané je viak problematické ptedpoklddat adekvitni, dostatetnou realizaci
nehlasitym &enim u ,akénich® dramatickych #dnri (situagni komedie, fratky), jejich kvality jsou &sté di-
vadelni a teprve na jevidti vyniknou. I zde je voditkem praxe: texty takovych her nejsou zpravidla vyddviny

~ kniné (pouze pro divadelni pottebu rozmnozovany) a lidé mimo divadlo je ¢tou jenom vijimeené.

7 V¥jimkou jsou inscenace se Ztenymi (hranymi) pozndmkami. To je svérdzny inscenacni postup, pii némi
jsou promluvy dramatickych postav zcizovény pomoci vlastntho néstroje autorova,
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Doslovni realizace pozndmek tykajicich se zpiisobu inscenovani neni v divadelni praxi
bé%n4 a ¢asto ani moznd. Dramatik piSe pro divadlo uréitého typu, v rdmci urdité (historicky
a lokilné podminéné) divadelni konvence. Dojde-li k inscenaci v jinych podminkdch,
dochdzi nutné ke zméné inscenaéniho zptsobu, coZ znamend, e pozndmky nemohou byt
plné respektoviny. i | '

To jsou divody vnéjif a proto ndpadné. ljﬁleiitéjéf jsou viak divody vnitini, souvisejici
s charakterem, pravy, moZnostmi divadeln{ tvofivosti, divody platici nezdvisle na zmin&nych
historickych a lokdlnich podminkéch., N&kreti moderni dramatikové si své hry sami tak
tikajic ,reziruji“ v poznimkach. Naptk. hry Tennesseeho Williamse obsahuji tak podrobné
a sugestivni popisy dé&jisté, atmosféry, situaci a hereckych projevi, Ze soucasnému reziséru by
zdénlivé statilo zhmotnit autorovy predstavy jevistnimi prosttedky. Tyto hry viak ptipoustéji
ijiné, odli$né provedeni a neni—ani v rdmci spole¢né divadelni konvence — dlivodu pfistoupit
na rakovou ,minimalni{ reZii.”.

Mé-li se literdrni drama stat dramatickym textem, tj; textem k inscenovani, musi se jeho
systém oteviit. Neotevird se viak jenom proto, aby se jinymi prostfedky nahradilo to, co
bylo (muselo byt) vypuiténo — poznimkys; otevird se jiné roviné a dal¥imu stupni umélecké
wvorby — tvorb& divadelni, je pomoci operativnich sloZek (herecké, vytvarné, hudebni,
tane¢nf) pod vedenim organizujici a koordinujici slozky reZijni vytviii z postav, situaci a déji
dramatického textu jevidtni podivanou zvanou divadeln{ dilo. Tento proces neni pouhou
reprodukcf literdrniho dramaru v divadelnim jazyku, je vidy — mendi nebo vétdi mérou —
svébytnou uméleckou tvorbou, pro niz je dramaticky text spiSe potencidlem neZ rezervodrem
interpretaénich moZnosti.

Ve vysledném tvaru jevi$tniho dila je literdrni text pouze jednou ze sloZek, kterd se navic
rozpousti ve slozkich na jevidti akrudlné fungujicich — promitd se do jevidtnich situaci a déjﬁ.
Ptimo existuje pouze v hereckych promluvéch, ale i tam transformovin ze slova psaného
do slova mtuveného — se viemi disledky, které z takové transformace plynou (vyznamové
posuny souvisejici s hereckym obsazenim, s refijni a hereckou interpretaci, s divadelnim

stylem apod.).

V. . .
Drama jako potencidlni dramaticky text (text uréeny k inscenovini) obsahuje tedy vice
nebo méné podrobnou autorovu ptedstavu o budouci inscenaci. Tato piedstava je latentné
obsaZena v celém ustrojeni dramatu, které zpravidla poukazuje k urcité existujici divadelnf
konvenci, k ur¢itému konvenénimu zptisobu ,,déldn{ divadla® (antickd tragédie nebo komedie,
alzbétinské drama, klasicistické drama atd.); vzdcnéji se snaii iniciovat divadelni konvenci
novou.(]arryho hry o otci Ubu, absurdni drama S. Becketta a E. Ioneska); ve vyjimeénych

ptipadech-klade-drama takové pozadavky, keeré soudobé divadlo neni s to uspokojit a ani sim
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autor nemé o jevi§tnim provedeni jasnou piedstavu (takovy Goethitv Faust ve své celistvosti
dlouho piisobil jako kniznf drama vzpirajici se inscenaci, teprve nale stoleti v ném objevuje

bohaté divadelni moznosti).

Autorova divadeln{ ptedstava je obsaZena v celém ustrojeni dramatu, ale zjevné se projevuje
v pozndmkich. i '

Na autorské pozndmky piimo navazuje text nazyvany re¥ijnf kniha, krery autorovy
inscena¢ni ptedstavy nahrazuje daleko konkrémn&j¥{mi piedstavami inscendtora. Rikdm-
li navazuje, miife to znamenat stejné dobfe konkretiznjici postup v rdmci autorovych
schematickych piedstav jako konkretizace nové a odli$né. Rikim-li refijni knihy, neminim
tim redlné pisemné projevy riiznych refisérii, puntickdtsky podrobné nebo lajddcké, Gpiné
nebo dastéji torzovité refijni pomiicky, ale idedlni text, kiery (at existuje v literarn{ podobé
nebo jenom v paméti retiséra) znamend idedlni projekt divadelniho dila. Kromé reziséra se
na ném pimo i nepfimo podili tym spolupracovnikii — dramaturg, vytvarnik, hudebnik,
choreograf (jeho souddsti jsou tedy i vytvarné ndvthy, hudebni partitura aj.).

Rezijni kniha jevysledkem rozboru dramatického textu, vyrazem jeho tviirdi interpretace,
ale mi¥ do budoucnosti — piedstavou ptedjimd realizaci. ReZijni kniha funguje jako
mezitext — prechod a spojnice mezi vjchozim dramatickym textem a kone¢nym divadelnim
textem. Svym charakterem je pochopitelné konkrétnéj$i neZ autorova piedstava vyjddtend
v pozndmkich, ale nutné schematittéj3f nez vysledny divadelni tvar.

Vztah mezi idedlnf re¥ijni knihou a divadelnim textem se diferencuje podle zpiisobu
divadelni tvorby. Retijni kniha muZe byt podrobnym ,vnitinim modelem® inscenace
podatym v rezisérové hlavé (zachycujicim nejen partituru veskerého jeviStniho déni, ale tfeba
i podtexty” jednotlivych replik), ktery pak herci pod refisérovym vedenim nebo diktdtem
ztélestiuji, ale miZe byt 1é# pouhou rimcovou predstavou umoziujici dalsf tvorbu zejména
hercti béhem zkudebniho procesu (rezisérskad pfedstava se tak dopliiuje, uptesiuje, rozviji

ncbo i proméuje). Druhy zptisob v soudobé divadelnf praxi zfetelné pievaiuje.

VL
Model cesty od dramatického textu k divadelnimu textu, jimZ jsem se dosud zabyval, Ize
nazvat modelem konvenénim (navzdory viemu hleddni a experimentovdni je to v dané
chvili zptsob kvantitativné prevlddajicf). Neni jist¢ korunou historického vyjvoje, ani
nekoresponduje s vrcholnymi epochami divadla, ale nejlépe odpovidé zab¢hnutému systému
divadelni produkce v tzv. repertodrovych divadlech, systému zalozenému na détbé préce
mezi pi¥icimi literaty a inscenujicimi divadly. Ve své podstat je to oviem model vychdzejict
z literdrniho pojimani dramatického texru. Drama je ddno jako hotové dilo a stdvd se

vichodiskem inscenace jako tvorby druhotné, ptidatné.
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Takovy pohled muZe postihnout pouze genezi izolovaného divadelniho dila: postup odjedn

hry k jedné inscenaci. Nevystihuje véak genezi divadelniho tvofeni. Evropské divadlo se jak*

ve starovéku, tak znovu ve stiedovéku vyvinulo z ritudlu a teprve postupné nabyvalo-znaka.

uméni. Soub&né s timto procesem vznikal i pojem. dramatu v dnednim smyslu. Predstava, %e

by Aischylos, Sofoklés, Aristofanés nebo anonymni autofi stfedovéku nejdfive napsali texcy
tragédif, komedii, mystérii a teprve potom se utvonly divadelni spolky, které byly povéteny
jejich inscenaci, je nejen historicky nespravnd, ale té% nemyslitelnd. Ale plati to analogicky
o divadelni tvorbé v kterékoli dobé. Prvotni je vidy divadlo jako systém urditym zpisobem
fungujici a vytvitejici urcité divadeln{ konvence. Dramatické texty vznikaji nebo jsou voleny
2 hlediska uréitého divadelniho nézoru. Drama vidy vstupuje do urdité eviirdf situace, kterou
potvrzuje nebo se snaii zménit. Vychodiskem dramatu je divadlo. Diferenciace dramatu jde

ruku v ruce, nerozluéné s diferenciaci divadla.

VIIL

Kritikové:a teoretikové &asto zdivodiiuji soucasnou. rozsifenost dramatizaci (a s ni ddajné
souvisejici rozklad dramatické tvorby) nedostatkem opravdovych dramat. Ale jaké drama
je opravdové? Uz stard feckd tragédic terpala své mytické niméty z epické literatury —
z pohomérského eposu. Stiedoveké mystérie pak byly teatralizaci zejména biblickych uddlost
Starého a Nového zékona a zahrnovaly Siroké pésmo udilosti od stvofen svéra aZ po posledni
soud. Principy sttedovékého divadla jsou zfetelné jesee v Shakespearovych Hhistoriich®
((erpajicich z historickjch kronik), chronologicky a v Sirokém zdbéru fadfcich uddlost vedle
udalosti, epizodu vedle epizody. U nds se objevuje znacné opoidénd obdoba stfedovékych
mystérii v pololidovych hrdch &eského baroka, kreré vznikaly ve druhé poloviné 18. stoleti, ale
provozovaly se jesté v 19. stoleti (Lastiboi'skd komedie 0 umuient, Semilskd bra o vzki-Sent
atd.).

Problematika tohoto typu divadla se znovu aktualizuje v nové dobg, kdy dostdvd ptimo
programové zaméfeni v ,epickém divadle® Bertolta Brechta a jeho ndsledovnikil. V poslednich
Jetech se setkdvime dokonce s fadou her a inscenaci, jet se pfiblizuji stfedovélym mystériim
nejen rozsahem, epickou strukturou, ale i volbou mytickjch niméri. Rozmérné drama
Tankreda Dorsta Merlin aneb Pustd zemé lexpd ze starych legend a povésti artusovského
cyklu. Inscenace Petera Brooka Mahdbhdrata (premiéra roku 1985 v kamenolomu nedaleko
Avignonu trvala 11 hodin) je zaloZena na nejdelf svétové bésni, sumé staroindické mytologie,

a cesta k nf pfiznalné vedla pies Shakespeara, Artauda, divadlo faktu a studium asijskych,

africkych i americkych ritudld.®

8  Viz Engelovd, L.: Hleddni ztraceného divadla, in: Brook, P.: Prizdny prostor, Praha 1988.
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Moderni aktualizace starych divadelnich a dramarickych postupii si vynutila i teoretickou
reflexi, v nfZ vyznamné misto zaujimd Klotzovo rozlifovini uzaviené a oteviené formy

dramaru.?

Uzavienou formu charakrerizuji_podle Klotze tyto znaky: dé¢j je vysekem z vétsiho celku .

— &ést je pfedvddéna jako celek; kompozice déje je pravidelnd, symetrickd; jednota mista,
tasu a déje; pievaha vnitiniho nad vnéj¥im, celkového nad jednotlivym, ideje nad litkou;
omezeny okruh dramatickych postav; jazykové projevy jsou jednowné a vysoce stylizoviny.
V oteviené formé se naproti tomu pievidi celek ve vysecich tvoficich samostatné &sti;
kompozice je nepravidelnd, asymetrickd; rozmanitost mista, ¢asu a dé&je; celek, k nému? se
sméfuje, je empirickou totalitou, svétem empirické skuteénosti; $iroky okruh dramatickych
postav; jazykové projevy jsou stylové nejednotné, diferencované.

Srovndme-li ptikladnou klasicistickou tragédii — napf. Bereniku Jeana Racina (jejiZ déj
se d4 shrnout do jediné véty: Hmsky cisaf Titus se zfkd ldsky k judské krédlovné, protoze
jeho cit je v rozporu s fimék)?m privem a mravem) jako pksny typ uzaviené formy s texty
sttedovékych mystérif, Shakespearovych historii nebo Brookovy Mabdbhdraty, vyvstane
hlubif smysl Klotzovy konfrontace: jestlize v piipadé klasicistické tragédie zdvazné zikony
omezuji volbu ndmétd a vynucuji si urdity zptsob jejich zpracovdni (norma limituje matérii),
oteviend forma je disledkem snahy zmocnit se zvolené matérie umeéleckymi prosttedky co
nejiplnéji (matéric uvoliuje umélecky tvar).

Matérif oviem neni sama Zivotni realita, ale jeji pfedbéiné literdrn{ zpracovin{ (bible,
historické kroniky, indicky epos). Jestlize v konvenéni dramatizaci (Zdnru uzavfené formy),
pokousejici se proménit epické dilo (romdn, povidku, novelu) v konvenéni pravidelné drama,
se literdrn{ pfedloha rozpousti a viceméné ztrdci v dramatickém tvaru, v ,epickém*® divadle
oteviené formy funguje jako prvotni textovd rovina — jako pre-text nebo prototext, jchoz
existenci si divik stdle uvédomuje.

Divadlo se nasycuje epikou. Tento posledni aspekr ,otevienosti“ se mi zd4 nejdalezitgjsi,
protoZe v ném nejde o pouhé piebirdni ndméud, ale o inspiraci jinorodymi metodami

a postupy, o otevienost divadla vliviim jinych uméleckych druh.

VIIL
V nafem modernim divadle funguje inspirace epickou literaturou pfinejmensim
od meziviletné divadelni avatgardy, jejiz protagonista E. E Burian dosahoval vrcholnych
divadelnich tspéchi jeviStnimi ,,pfepisy” epickych ptedloh (Dykiv Krysas, Véra Lukdsovd
B. Benelové aj.). Paradoxné pravé vérnost litefe epické pfedlohy mu umoZfiovala vyjadiovat

vlastni divadelni pfedstavy autenti¢téji net hotov4 dramata, jeZ musel pro svou potfebu asto

7 Klotz, V.: Geschlossene und offene Form im Drama, 5. vydini, Miinchen 1970.
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radikalné upravovat. Podobnou inspiraci nalézal i v dilech epicko-lyrickych a lyrickych (Evzen
Onégin, Mdj, Villon)." .
E. E Burian ptedjimal v tomto ohledu dramaturgickou praxi autorskych studiovych

scén 60.-80. let, kterd oviem naklidaji s epickymi i lyrickymi pfedlohami daleko volnéji.

Konfrontuji odlehlou ldtkn s akradlnim uméleckym a spoledenskym postojem (Studio
Ypsilon), konfrontuji (Ktiziv Figare v Realistickém divadle stavici vedle sebe a proti sobé
Beaumarchaisovu Figarovu svatbu a Horvithiv Figariv rozved)" a kontaminuji riiznorodé
predlohy (Polivkova Posledni le¢ v Divadle na provizku spojujici postavy a motivy
roménu Viléma Mritka Pohddka mdje a komedie Ladislava Smocka Podivné odpoledne
dr. Zvonka Burkeho), epické a lyrické predlohy dekonstruuji a znovu konstruuji v docela
novém uméleckém fédu (Paneptikum na motivy Gogola a Saltykova-Seedrina, Zreadleni
sestavené z lyrickych, epiclcych a dramatickych &isel a fragmenti sovétskych a ruskych autord
v brnénském HaDivadle), pod vlivem literatury faktu hledaji nové formy dramatické fabulace
kombinujici prvek dokumentérnosti s prvkem fiktivnosti atd. ard.*?

Krajnim vyrazem spojenf a vzdjemného ovliviiovéani cpiky a divadla je Nedivadlo Ivana
Vyskodila pohybujici se v meznich oblastech vypravéni a divadla, hravé narace a narativn{ hry,
hraného-vypravéného déni a komentovini.

Vyskotilovy texty jsou tak schopny dvojdomého Zivota: mohou byt jako povidky
publikoviny lasopisecky a kni#né, i jako hry provozoviny divadelné, ani? tim ztrdct literatura
nebo divadlo. -

Na jevi§ti vytvéteji novy druh dramati¢nosti, krerd nespocivd prvotné ve vnéjdich rozporech
piedvidénych udélosti a d&ji, ale ve vnitin{ rozpornosti samotného predvddént: téZisté hry se

pends z jejiho pfedméru na jeji podmét, na proces hry, hry s piibéhy.”

IX. .
Divadelni struktura na$ich autorskych studiovych divadel™ zdkonit¢ spéje k synkretismu
(spojovani, slu¢ovinf) divadelnich druhdi a #4nrd. Piekraluji se hranice mezi ¢inohrou
a hudebnim divadlem, mezi ¢inohrou a pantomimou, mezi ¢inohrou a loutkovym divadlem.
Namitkou nékolik ptikladé: Chameleon aneb Josef Fouché s hudbou Milode Stédroné
v DNP ma podtitu'l .nova opera“, Balet Makdbr tého? souboru ~ ,novy tanec; Bylo jich
5 1/2 HaDivadla inklinuje k ¢inoherni pantomimé; v nékterych inscenacich Vychodoteského

10 Viz Hotinek, Z.: Dramaturgie inspirovand a inspirujics, in: 50 let Divadla E. F Buriana, Praha 1984.

1 Viz Hotinek, Z.: Musime péstovat svou zabradu. .., in: Premiéra, programovy bulletin Realistického divadla,
Praha, podzim — sezéna 1989/1990.

12 Viz Hotinek, Z.: Metaforické divadlo fakiu, Divadelni revue 1990, &. 1.

13 Viz Hotinek, Z.: Hry s p#ibéhy (,Nedivadelni® texty lvana I@:kocx[a), Divadelni revue, nulte ¢islo, Praha
1989. — Jvan Vyskodil (Pokus o sivod do nedivadia), Scéna 1988, ¢. 6.

4 Volba prikladu z této oblasti je zdmérnd: umotituje vér¥i soustfedénost a ndzornost vykladu, protoZe pou-

kazuje k materidlu u nds zndméjsimu neZ neséetné analogické a paralelni pro;evy svétového divadla, jejichi
pouhy vy&er by nebral konce.
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loutkového divadla Drak, napi. v Prodané nevésté nebo ve Strakenickém duddkovi, se

pouZivin{ ,ZivickG“ rozbujelo takovou mérou, Ze uZ jde vlasiné o synkreticky Grvar mezi

¢inohrou, loutkovym a hudebnim divadlem.

Kritériem spojovéni vyrazovych prostfedki a postupd ptestdvaji byt druhové a 3dnrové ..

normy, tedy hlediska druhotnd, odvozens; st4v4 se jim hledisko prvotni, hledisko témartu: vie
je dobré, co slou#i k plnéjsimu, hlubdfmu a ﬁéinnéfé.imu vyjadfeni urcité pravdy o ¢loveku,
spolecnosti, svécd.? | ' '

Estetickym smyslem synkretickych tendenci je pak usili o odliterdrnéni, zdivadelnéni
divadla.' Paradoxné pti ném divadlo v obrané proti konvenci literdrniho divadla &erp4
z mimodivadelnich zdrojt.

Z hlediska nascho tématu m4 tento synkretismus (keery je obecnym tikazem soudasného
divadelniho smétovdni, v autorskych studiovych divadlech se viak projevuje nejradikélngi
a nejuvédoméleji) dvoji podobu:

a) do textuslovnfho (ktef)?je v mluvené podobé pfizna¢nym vyrazovym prostfedkem &inohry)
pronikaji ve formé citaci texty v jinych jazycich (hudebnim, vyrvarném, taneénim);
b) divadelni vyjadtovdni se inspiruje postupy rﬁin)?ch divadelnich druhii i jinych uméni

(filmu, hudby, vytvarnych uméni, literatury). _

Ad 1: Citace mohou mir charakeer uzavienych celkit nebo fragmentti (hudebni, zpévn,
tanecnf &isla, vitvarné objekty) nebo pouhych vyrazovych elementd, kreré v souhrnu vytvéicji
vedle zdkladniho dramatického textu dali, vedlejii textové roviny v jinych uméleckych
jazycich a podileji se tak na vysledné ,,mnohojazy¢nosti“ divadelniho textu.

Ad 2: Divadelni twvorba se obohacuje uméleckymi principy, metodami a postupy jinych

divadelnich i mimodivadelnich uméleckych. druhti a rozituje tak své tradiéni mimetické

' Viz Hotinek, Z.: Promény divadelnd struktury, Praha 1988. Jednotivé kapitoly této studie publikoviny téz
v Amarérské scéné 1987, & 1-12.
Toro dsilf se od potdtku stolet! odrdZi v teori i praxi divadelnich modernisti a avantgardistii. Polemicky
a proto nutné jednostranné je formuloval prorok soutasného divadla Antonin Artaud: ,, Turdim, Ze jeviité je
misto fyzické a konkrémni, jet vydaduje, aby bylo zaplnéno a abychom mu dali promluvit jebo vlastni konkrétni
fect, Tordim, Ze tento konkrétni jazyk, uréeny smyslim a nezdvislj na miuvé, musi nasytit predevitm smysly;
tordim, Ze existuje poegie pro smysly jako existuje poezie pro jazyk; a Se tento fzicky a konkrétni jazyk, o néms
hovoi'tm, je divadelnim jazykem jen do té miry, v jaké se myslenky, které vyjadiuje, vymykaji artikulovanému
Jjazyku. {...) Je teba urii, v éem spottvd tento fzicky jazyk, tato hmotnd a déinnd 7eé, ji% se divadlo mise
odlisit od mluvens, Spotivd ve viem tom, co je obsabem jevité; ve viem, co se mide na scéné bmotné projevit,
materidiné vyjddrit, co apeluje predevitm na smysly —na rozdil od jazyka slov, ktery apeluje predevitm ha
inteleke, (...) Tento jazyk, urieny smysliim, must predeviim uspokojit smysly. To mu nezabrasiuje v pozdditi fizi
rozvijet — ve viech rovindcl a smérech — také viechny intelektudind disledky. Tak se umosni nabradit poezii
Jazyka — poezif realizovanou v prostoru, kterd se naplno uplasni v oblasti, jeg nendlest strikiné toliko slovim.
(...) Tato poezie, velice nesnadnd a komplexni, se objevuje v mnoha podobdch; odtvd se predevitm do viech wra-
2ovfch prostiedks, kterjch lze pousit na scéné, Jako jsou: hudba, tanec, vitvarnd uméni, pantomima, mimika,

- gestikulace, intonace, architektura, svétlo a dekorace. Kazdy z téchto prostiedkss md sobé vlastnt vnitini poezii
4 navic i jakysi drub ironické poezie, kterd vanikd kombinaci s drubymi virazovjmi prostiedy. Disledky téchto
kombinaci, jejich vadjemnych reaket a destruket leéf na dlani.“ — Divadla Antonina Artauda — II. Texty, vybral
a pielozil Jan Kopecky, Praha 1988, nestrinkovéno. -
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moznosti. Za nejdileitgjil v tomto smyshu povazuji divadelni aplikaci filmové montdze,
jet umoziuje uplatnit nové zplsoby organizace dramatického. d&je vedle konvenniho

dramatického fabulovini. Podobng piisobi i v mnohém ptibuznd asociativni metoda lyrické

poezie (kompozice obrazi, pedstav, témat a. motivii), kierd ostatné sehrdla vyznaénou roli

pli teoretickém a praktickém formévani montazm metody filmové (jak doklddd ve svych
tivahdch nejpronikavéjii teoretik filmové montise Sergej E}zenstcjn) Vywvarné postupy
ovliviujf zptisob kompozice divadelnich obrazg, stylizace hereckych postoji, individudlnich
i skupinovych (Zivé obrazy, herecké rekonstrukee vytvarnych objekt apod.) v jejich static¢nosti
i dynamice. Stylizace hereckého projevu pak ¢erpd z postupd tane¢nfch a pantomimickych
(ve slozce pohybové) i hudebnich (v herecké mluvé).

Inspirativnost téchto jinorodych (i cizorodych) postupu spotivi nikoli v moZnosti jejich
mechanického pienosu, ale v pfekonavani plekdiek, keeré jejich aplikace vyvoldvé: vzpiraji
se mechanické transplantaci a tim provokuji k vynalézavému zpracovini podnéti, k hleddnf

novych cest.

X.

Proti dualismu konvenénfho modelu (drama-inscenace) je systém autorského divadla byrostné

pluralitni, pracuje s mnoZinou hierarchizovanych rexti. Dramaticky text v ném neni chipin

jako text definitivni a tedy ,hotovy®, ale prévé jenem vychozi. Diivody takového piistupu jsou
rozmanité. Vn&j§im davodem méze byt asovd nebo lokalni odlehlost, neplnohodnotnost

(nebo dokonce pokleslost), _neinscenovatelnost® dramarického textu. Rozhodujici je viak

zpravidla divod vnitini: specifickd tvaréf meroda toho kterého souboru.

Chépani dramatického textu jako nehotového se miie projevie dvojim zplisobem:

a) zvychoziho textu (nebo: z vychozich textlt) se vypracuje scénaf — text, keery v sobé spojuje
piepracovany vlastn{ dramaticky text a reZijni knihu — slouzi konkrétni potfebé jednoho
urditého divadelntho dila, pisemnou formou pfedjimé text divadelni (to je ptipad celé
tady inscenaci brnénského HaDivadla, jejich’ scéndie vypracoval reZisér Arnost Goldflam,
nékdy ve spoluprici s dramaturgem Josefem Kovaléukem);"”

b) vychozi text je nedplny nebo minimélni (zérodeény) a dotvdii se teprve behem zkousek
kolektivni tvorbou souboru. _

7 teoretického hlediska je zajimavy zejména zpiisob druhy, protoZe tvorba dramatického
textu v ném do zna¢né miry splyvi s totbou textu divadelntho. Nelze oviem vychézet
z ni¢eho: na potdtku musi byt pfinejmensim urcité téma a urditd divadeln{ pfedstava.

Na pocitku Schmidovy inscenace Michelangela Buonarrotiho (Studio Ypsilon, premiéra

v Liberci 1974) byla na slova velmi skoupé synopse vymezujici zékladn{ orientaci. Pracovni

metodu charakterizoval sém autor inscenace obrazné, ale vystizné takto: ,,pfipominala termitissé

17 Srv. Kovaléuk, ).: Od tématu ke scéndri (PFiprava inscenace v auterském divadle), Brno 1985,
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nebo vielf i, kam vsichni jako do spoleéného hrnce sndseli své medy a jd na tring jako trubec
montoval leSent pro plistve spolecné stavby... '8

Dramarticky text vznikal kolektivni soudinnosti ptfi zkouskich zdroven se scénickym
tefenim obrazi, situaci a jejich promén. Téma hry (piedvést na jevilti_proces_tvorby, jeji_ .
tajemstvi) tGizce korespondovalo se zpisobem zrodu divadelnfho dila. To oviem nebylo mozné
bez diikladné ptipravy viech tcinkujicich, bez materidlu ziskaného studiem. , Sifle mit horu’
nahromadéného materidlu, nipadi, nejriznéisich prostiedks, abychom si mobli dovolit vybirar
a odhazovat®, pokraduje o pracovni metodé Jan Schmid. Do divadelntho textu wak formou
faktografic, doslovnych i volnych citaci, analogil, nardzck vstupuji dryvky pomocnych (vice
nebo méné autentickych) texta.

Dramaticky text vznikd v takovych piipadech soub&iné a nerozliditelné s textem divadelnim.

Rizend spontaneita kolektivni improvizace je oviem podminéna studijni pfipravou.

XI.
Improvizace htjr_g:ﬁ, plné rozvinutd pii zkouskdch, se véti nebo mendi mérou (podle charakteru
divadelniho dila) projevuje pfi jeho piedvidéni — pii jednotlivych predstavenich.

Metoda improvizace md svou hierarchii.

Nejbeéznéjsi jsou vééné a osvédcené improvizace zejména komikd, improvizované odbocky
a komentite, ne¢kdy pfedem &isteéné pipravené, jindy spontinné vytrysknuvsi z okamiité
situace. Zpravidla reaguji na aktudlni uddlosti spolecenské nebo na ndhlé pithody jevistni.
Herec jako dodateény spoluautor.

Vys§i formu pfedstavuji improvizace Ivana Vyskodila vjeho Nedivadle, jejichz pfedpokladem
jsou literdrné zpracované piibéhy, které je mozno pii jednodivych produkcich z okamzité
inspirace variovat, obménovat, rozhojiiovat i zkracovar (pétidilny seridl Evokact se léty tak
rozbujel, Ze malokdy stihne jeho autor a demonstritor pedvést ptisluiny dil v dplnosti).
Autor na jevi$ti volné zachdz{ s viastnim literdrnim textem, ddvd mu kaidy veder jedine¢nou
a neopakovatelnou podobu jevistni improvizaci.

Ypsilonskd predstaveni Vedery na piidanou a Velery pod lampou postridaji soustavny
dramaticky text. Disponuji viak zdsobdrnou piipravenych &isel (pisni, scének, vypravéni
apod.), kveré hrajici refisér nasazuje podle okamzZité potieby. Prvek novosti, nedekanosti,
prekvapeni, vynucujici okamzité reagovdni, pfinddeji zejména hosté nejriznéjsich profesi
a nizord, s nimiz soubor (nékeeff jeho ¢lenové) podle okamiité situace vstupuje do dialogu.
Tento zpiisob divadla spojuje tedy improvizované dialogy a monology, spontdnni akce
a reakce s hotovymi ¢isly, texty improvizované s texty piipravenymi, jakymisi divadelnimi

»prefabrikdey.1?

8 Schmid, ).: Dodatecné k inscenaci Michelangels, program k prazskému uvedeni hry.
19 Bez takovych ,prefabrikat“ se zfejmé Zidnd soustavnéjél improvizace neobejde. Dokladem toho miie

ol

byt i nejslavnéji typ divadla zalozeného na improvizaci -- italskd komedie dell’arte: ., Jmprovizace méla své
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Neivvisi a zdrovei nejproblematiétjéf formu predstavuje totalni, absolutni improvizace.
) ) : P
Tak inzeruji svd piedstaveni {,vystoupeni®} clenové souboru Vizita Jaroslav Dusek a Martin

Zbrozek. Nevidim do jejich dilny a nemohu posoudit, na em se pted produkci domlouvaji,

jak si uréuji a vymezuji téma velera, ale srovndni nékolika pfedstaveni (doplnéné svédectvim

dalsich ndvitévnikd) mé plesvédéuje o pravdi\}osti jejich tvrzeni, Ze jde o produkce zcela
improvizované. Zptsob fazeni jednotlivych promluv a akci pfipomind metodu psychického
automatismu a vysledek (jeho pritbéh a efckt nelze ptedvidat — vedle piedstavent pi"ekvapivé
tisp&nych se naskyou i piipady, kdy nedojde ke srozumén, af uZ z viny akeérii nebo diviki)
piisobf zikonité ponékud surrealisticky.

Totalni, absolutn{ improvizace je krajnim a vyjimeénym, co do vysledki nutné kolisavym
fenoménem, teoreticky nicméné pozoruhodnym: dramaticky text w neni psin, ale hrin. Herci
pifmo na jevist, hrajice, tvoif zdrovei text dramaticky i rext divadeln{. KaZdé piedstaveni je
jedine¢nym a svébytnym divadelnim dilem. Autorstvi splyvé s herectvim v jeden nerozli$itelny

proces, keerf zcela odstraiiuje distanci mezi-vychozi a konetnou fazi divadelni worby.

i

XII.
Sledovini nekonvenénich podob dramatickjch textG a nekonvenénich cest k textim
divadelnim na bézi spole¢ného jmenovatele textovosti: _
a) vthd novy pohled na konvenéni divadelni tvorbu — v tomto osvétleni se bude jevit
daleko slozit&ji, nef naznaluje jeji schematicky (pravidelny, uzavieny) model zaloZeny
na dualismu autor-inscenarofi, drama-inscenace, refisér-herci, na piimocate sukcesivnim
postupu od hotového dramatického texru k inscenaci;
b) naznacuje rysujici se kontury nepravidelného, otevieného modelu divadelni tvorby,
ktery relativizuje vechny &ldnky tvirétho procesu, otevird s jinorodym vliviim, uvolfuje

a rozhojiuje tviiréi postupy, konven¢ni dualismus nahrazuje pluralistickym systémem,

jehoz dissledkem je rozvijenf mnohojazy¢né podstaty divadelniho uméni.

Nejsou-li jednotlivé jazyky divadla co do sd&lovacich, apelativnich a vyrazovych moZnosti
rovnomocné, nezhamens to, e jsou a priori nerovnoprivné. Rizné vyznamy lze sdélovat
réiznymi zptisoby a prostfedky, rizné jazyky divadla jsou do jisté miry nahraditelné,
alternativni, jak naznaluje ui druhova diferenciace: ¢inohra — opera (nebo jiny druh

hudebntho divadla) — pohybové divadle — loutkové divadlo, s poutitim slova mluveného,

pomiicky, jako provazochodec nad propasti poutivd pro fistotu dlouhou tyé, ale musela také mit kdzedi. Proto se

i prdce herci-improvizdtord opirala v praxi riignou mérou o vice nebo ménd hotovi osvédéend kIisé, typizovand
mista, prefabrikdty. KaZdy herec mél v zdsobé takové lehce pouditelné vioky, proky, blizké duchu jebo roli a je-
Jich éastjch situact. Zkulenost a dohoda s ostatnimi na zhouskdch a pak s publikem je dokdzaly vélesiovat do hry
bez patrnjch Svi, takse vioky nebyly k rozeznini od improvizovanjch mist. (...) Jsou zachovdny sbirky riznjch

 komickjch ndpads, sentenci, aforisma, dlouhych slevnich tirid nebo zase lyrickjch vioZek vyzndni lisky, zkla-

mdni & opojent, to podle toho, pro jakou roli byly uréeny. Herci hodné Cetli a vybirali si citdty do svjch prirutek
pro svou praxi.“ — Kravochvil, K.: Ze svéta komedie dell'arte, Praha 1987, s. 382-383.
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zpivaného nebo jazyku posunkt a pohybd, s pouzitim rﬁzn}?éh modifikaci herectvi véetné
herectvi s loutkou. V divadelnim dile bude fungovinf jednotlivych uméleckych jazykd razné
hierarchizovéno, ale tato hierarchizace je ptedem d4na pouze u vyhranénych a &stych druhii
(u disté Cinohry, opery, baletu apod.). U _divadelnich projevi sméfujicich k_synkretismu .
plijde o hicrarchizaci proménlivou a procesudlni, v ni? konkrétni umélecky zimér dominuje
nad druhovym kénonem. o _

Zmifovany protiklad uzaviené a oteviené dramarické formy mif{ v nejobecnéjéim vyznamu
k polarité dost¥edivosti a odstiedivosti divadelniho uméni. Dostiedivost tu znamen4 vérnost
divadla svému specifickému, specificky divadelnimu jazyku a m4 byt v tomto smyslu zdrukou
jeho svébytnosti a &istory.?° '

Odstiedivost naproti tomu sméfuje k bourdni neplodnych divadelnich konvenci
a k ozivovini divadla z blizkych i vzddlengch zdroja ostatnich uméni. Mnohojazy&nost jako
charakreristicky rys divadelniho uméni odstiedivé sklony umoznuje i ospravedliuje.

Déni mezi dvéma texfy je ve skute¢nosti dénim multitextudlnim.

20 Srv. Dorfles, G.: Promény uméni, Praha 1976, s. 40: , kazdé uméni, nékteré vice, nékteré méns, must byt
spjato se svym ,jazykem" a nemusi si vypiijéovat jazyk pribuznych uméni. (...) kdykoli uméni ,zradilo svij
prosiiedek”, bylo blizko zhdze, nebo alesposs ztrdé samostatnosti a Gistoty”.
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Tato publikace sestdvd ze dvou samostatnych éésti. Z knihy Drama, divadlo, divik, kterd
vydla roku 1985 v Bratislavé a pak roku 1991 v-mirnéupravené a zkrdcené verzijako-skripta
JAMU, — a ze &y¥ esejs a studii; jez byly pivodng publikoviny v knize Divadlo jako hra
(Blok, Brno 1970) a v ¢asopisech Fstetika (MoZnosti divadelni montdte I, 1984, ¢. 3; MoZnosti
divadelnt montize II, 1986, &. 4) a Divadelni revue (Interpretace a tworba, 1990, &. 3; Mezi
dvéma texty, 1991, &. 1).

Vzhledem k tomu, e ve studiich byla analyticky zpracovina témara, kterd byla synteticky
pojedndna uz v DDD, n&které piiklady a formulace se zdkonité vracejf. Odstranit tato zdvojen{
nebylo mo#né — naruila by se tim celistvost a struktura jednotlivych text. Potlacovar dilef
rozdilnosti by pak nebylo poctivé — texty vznikaly v rozmezf vice neZ tficeti let a odrdzeji
se v nich nutn& nejen vjvoj autorova mysleni o divadle, ale té2 dobové poméry a promény.
Nemusim nic odvoldvat (jak laskavé konstatoval Miroslav Kfovik v recenzi mé prvni
knihy), ale musim uznat, e mé texty ze sedmdesdtych a osmdesdrych let jsou poznamendny

ptinejmenéim tehdejsi terminologii.

Fdenék Ho#inek, fervenec 2008
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