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UVODEM

Mili studenti,

ucebni text, ktery prave otevirate, je vénovan teorii divadla a divadelnich slozek. Pozor-
nost bude pfitom vénovana i st€Zejnim dilim a autoriim, ktefi se tématem teoreticky zaby-
vali ¢i zabyvaji.

Takovy je tedy klicovy cil nasi publikace: seznamit vas se zaklady teorie divadla — ruku
v ruce se zaklady divadelni terminologie. Praveé tak klicovy je ovSem i1 nas "druhy” cil:
prohloubit divadelni vniméni. Souhrn “teoretickych” zjisténi (zalozenych na historickych
skute¢nostech, zkusenostech a odbornych reflexich) miiZe totiz opravdu vyrazné napomoci
"‘porozumét divadlu” — a to (obecn&) ve vSech jeho variantach.

Nas bude pro ucely kulturni dramaturgie zajimat predevs§im divadlo ¢inoherni, tedy di-
vadlo ‘'mluvené’: takové, které de facto existuje jesté pred divadelni premiérou — V psané
podobé jako dramaticky text. Ten totiz — at’ uz je, nebo neni svébytnym umeéleckym dilem
(viz 3. kapitolu) — se od svého prvopocatku intencionalné vztahuje ke svému budoucimu
scénickému provedeni: dramatikové zkratka pisi pro piredvadéni na jevisti, ne pouze pro
Cteni (samoziejmé s vyjimkou tizké vrstvy kniznich dramat, ktera skutecné predstavuji zanr
literarni — opé€t bez ohledu na jejich pfipadné budouci "divadelni pouziti”). I pro pochopeni
tohoto "divadelniho hlediska” je vstiebani divadelné-védné terminologie na zdkladni irovni
nezbytné.

Studium této elektronické u¢ebnice neni podminéno specialnimi znalostmi, predpoklada
vSak zakladni orientaci v jednotlivych etapach kulturnich déjin a obecny piehled o ceském
a svétovém divadelnim kontextu. Zasadni vyhodou je také dobra znalost Ceské a svétove
literatury, pfedev§im dramaticke.

vvvvvv

lend orientace v doporucené literatufe, Cetba klicovych odbornych dél i divadelnich her —
spolu s plnénim navrzenych ukol, které nas ucebni text obsahuje vedle samotného vykladu
(jenz pochopitelné nelze povazovat za komplexni pojednani vSech zahrnutych témat). Ci-
lem ukoli pfitom neni jen "zopakovat si” vyklad, ale funkéné ho dopliovat — stejné jako
vést k sebeevaluaci.

Tento distan¢ni studijni text je soucasti kurzu v LMS Moodle, kde jsou k dispozici také
kontaktni informace a prostor pro komunikaci s vyucujicim, jakoz i dal§i moznosti ovéteni
nabytych znalosti.

Piijemny zazitek z pozndvani pieji autorky

Mgr. Jana Cindlerova, Ph.D. a Mgr. Pavla Bergmannova
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RYCHLY NAHLED STUDIJNi OPORY

Cilem studijni opory, kterd se vdm nyni dostava do rukou, je poskytnout studenttim za-
kladni vhled do Siroké oblasti teorie divadla a divadelnich slozek. Po prostudovani jednot-
livych kapitol posluchaci ziskaji obecny pichled o sledované problematice, kterouje nahli-
zené v rozmanitych souvislostech, a také se seznami se zakladnimi dily odborné teatrolo-
gické literatury, jejichz znalost je nezbytna k rozvijeni dalsiho samostudia. Kurz je konci-
povan jako jednosemestralni a je rozdé€len do tfindcti tematickych blokd.

Ve dvou uvodnich kapitolach si nejprve v SirSich souvislostech objasnime rozmanité
definice pojmu divadlo a také budeme charakterizovat zakladni ptfedpoklady jeho vzniku i
existence. Nasledn¢ se zamétime na nezbytné pojmenovani umeélecké specifi¢nosti divadla
a jeho zatazeni mezi ostatni uméni. Pfedstaveny budou zékladni typy divadelnich aktivit 1
stézejni estetické a umélecké koncepty spojené s divadelni tvorbou. Poté se vyklad bude
soustfedit na seznameni s jednotlivymi slozkami divadelniho vyrazu (vytvarna, herecka,
rezijni, tane¢ni a hudebni) a jejich hierarchii v ramci divadelniho artefaktu. S ohledem na
vystavbu divadelni inscenace pak ve dvou samostatnych kapitolach detailngji pfiblizime
oblast rezie i zakladnimi principy rezijni prace, posléze bude nabidnut detailni pehled vy-
voje moderni evropské a Ceské divadelni rezie s dirazem na jednotlivé zdsadni osobnosti a
pfevazujici tendence, jeZz se zapsaly do divadelnich déjin. Chybét nebude ani kapitola 0
problematice divadelniho prostoru, ktera kromé¢ teoretickych uvah o jeho mozném vyuziti
nabidne také ptehled vyvoje evropské scénografie s diirazem na ¢esky kontext. Ve dvou ka-
pitolach zaméfenych na ,,mysleni o divadle* se sezndmime s hlavnimi pfedstaviteli a za-
sadnimi dily svétové a Ceské divadelni teorie. Zavérecné Ctyfi kapitoly studijni opory jsou
vénovany problematice dramatického textu a jeho detailni definici, stejné jako charakteris-
tice jednotlivych zanrd dramatu. Studenti zde budou rovnéZz seznameni s proménami struk-
tury a vystavby dramatu, k nimz dochazelo v jednotlivych etapach vyvoje divadla, i s hlav-
nimi tendencemi svétového i1 ¢eského dramatu.



Pojem divadlo a jeho promeény. Zakladni predpoklady vzniku a existence divadla.

1 POJEM DIVADLO A JEHO PROMENY. ZAKLADNI
PREDPOKLADY VZNIKU A EXISTENCE DIVADLA.

[@][memrmaneomapmory ]

V prvni kapitole si vysvétlime etymologii slova divadlo a jeho vyznamy. Tento pojem

neni totiz sdm o sob¢ jednoznacny — nemd pouze jeden vyznam; naopak oznacuje fadu
rozmanitych jevl. Ty je tfeba vnimat jako souhrn ryst jednoho fenoménu — divadelniho
umeéni —, z riznych hledisek nahlizené¢ho. VSechny tyto vyznamy — pfirozené v neodd¢li-
telné souvislosti s jejich kontextem — si postupné predstavime. Nasledujici fadky pfitom
mozna piekvapi poznanim, Ze v téchto rozmanitych kontextech pomémé bézné a bez
zvlastnich obtizi pojem divadlo vnimame a vyuzivame. Uvédomit si rozdilnost jednotli-

vvvvvv

Druhym zakladnim terminem kapitoly je mimeze, tedy napodoba, kterou popsal jiz Aris-
toteles ve svém spise Poetika jako zaklad divadelniho uméni.

Ttetim probiranym terminem je drama: co to je? — Podobné¢ jako v pfipadé pojmu diva-
dlo neexistuje na tuto otazku pouze jedna odpovéd’, platna za vSech okolnosti. Ony okol-
nosti se totiz mohou lisit. Podle nich se pak 1i$i 1 vyznam pojmu. Alespon zdkladni souhrn
specifickych vyznami odhali i zde jejich spolecny zéklad: podstatu dramatu, dramati¢nosti
a vSeho, co miizeme oznacit jako “dramatické’.

Hlewenarry ]

o objasnit etymologii slova divadlo i podstatu divadelniho uméni

J rozlisit vyznamy pojmu divadlo v rozli¢nych kontextech

o urcit rozdil mezi divadlem a jinymi scénickymi (pro)jevy

o objasnit pojem mimeze a vztah jevu, ktery oznacuje, k divadelnimu uméni
o popsat jednotlivé moznosti pouziti vyrazu drama v rozdilnych kontextech
. vysvétlit pojem dramaticky text s jeho riznymi vyznamy

. odhalit specifi¢nost zdnru knizniho dramatu

. nastinit promény vnimani pojmu drama v naSem prostiedi
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casrormeamviesroon [[7]

2 hodiny

Divadlo, jevisté, hledisté, inscenace, divadelni artefakt, pfedstaveni, divadelni uméni,
mimeze, drama, dramaticky text, libreto, scénaf, piedloha.

1.1 Divadlo

Jak se uvadi v Etymologickém slovniku jazyka ceského (1997), ¢esky vyraz divadlo
vychazi ze starocestiny (divadlo = podivand). Jeho souvislost s vyrazem divati se je zjevna
(vedle dalsi mozné souvislosti — S vyrazem diviti se). Koresponduje z tohoto hlediska s ety-
mologii vyrazl pro divadlo ve vétSiné evropskych jazyki, pochézejicich z feckého thea-
tron: slova pivodné oznacujiciho misto, odkud se ¢loveék diva na néco — na néjakou akci
pfedvadénou na mist€ jiném. Tedy hledisté: pojem theatron vskutku oznacoval hledisté ve
starofeckém amfiteatru. Nebo taky hledisko — tedy nahled (zplisob nahliZeni) na urcitou
udalost. I tento vyznam zde plati.

Teprve v disledku pozdéjsiho vyvoje a posunu v lidském chépani za¢ina byt terminem
divadlo oznacovana celd divadelni budova uréena k provozovani divadelnich pfedstaveni
— V niz se tedy samoziejme¢ soustiedi také divaci za ucelem jeho zhlédnuti. Tato neoddéli-
telna vlastnost realizace — ba viibec samotné existence — divadla jako uméni tak ziistava
trvale zachovana i v nazvu budovy, v niz se provozuje: své nezastupitelné misto — a to i
doslova, tj. ve spole¢ném prostoru a v jednom case (‘tady a ted’’) tu maji jak herci, tak
divaci. Jinak by neslo o divadlo.

A 11

DIVADLO A RITUAL

Soucasti zivota archaickych kultur byly nejriznéjsi zvyky a obyceje souvisejici zejména
s ptirodou, praci a smrti. Zde nemiizeme jesté hovoftit o divadle — nebylo cilem téchto ritu-
alnich praktik. Pfestoze totiz byli jejich ucCastnici velmi pravdépodobné rozdéleni na ty,
ktefi néco predvadéji, a ty, ktefi jejich po€indni sleduji, nepochybné tyto aktivity nespliio-
valy druhou zdkladni podminku existence divadla: tou je pievaha estetické funkce. Jejich
ucel byl jiny — magicky, ndbozensky, ritudlni.

(o]
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(S tzv. ritudlni ¢i antropologickou teorii o piivodu divadla jsme se podrobnéji seznamili
v kurzu Divadlo v kontextu zapadni kultury.)

Divadelni budova mé samoziejmé své charakteristické a nezbytné vlastnosti, je nalezi-
tym zpisobem vybavena. Zakladem je zhmotnéni zminéného klicového, existenéné dlle-
zitého divadelniho principu: je vzdy rozd¢€lena na jevisté a hledisté — tj. prostor pro ty, kteti
hraji, pfedvadéji (s védomim toho, Ze jsou pozorovani), a pro ty, ktefi je sleduji (s védomim
toho, Ze nejde o realitu, ale o0 "zabavu’).

Samoziejmé pro provozovani divadelniho uméni neni architektonické pojeti prostoru
nutné; jeho rozdéleni na ¢ast pro herce a ¢ast pro divaky vSak nezbytné je. (Stfedoveka
trzisté ¢i tzv. pouli¢ni divadlo poskytuji ptiklad toho nejjednodussiho feseni: jevistni pro-
stor vymezuje svym obraznym jednanim sam herec — takze si ho béhem hry mtize dokonce
sam podle vlastni potieby rozsifovat ¢i zuzovat).

Zname naptiklad tyto divadelni budovy:

Divadlo Antonina Dvoradka.
Divadlo Jiriho Myrona.

Pojem divadlo byva rovnéz typicky soucéasti nazvu divadelni instituce — pficemz tento
nazev se ne vzdy musi kryt s ndzvem, ktery je na divadelni budové nadepsan. Napftiklad:

Narodni divadlo moravskoslezské v Ostravé je nazev instituce, ktera vyuziva dveé
divadelni budovy (Divadlo Antonina Dvotédka, Divadlo Jifiho Myrona) a komorni
scénu Divadlo ,,12. (Zatimco divadelni budova s nazvem ,,Narodni divadlo morav-
skoslezské v Ostravé® — ani jind budova s timto nazvem — neexistuje.)

Pojem divadlo muize také zkracené oznacovat divadelni soubor. Napftiklad:

Zitra u nas bude hostovat néjaké divadlo z Ostravy.

To predstavni hralo ochotnické divadlo. (Zatimco véta ,,Mam rada ochotnické di-
vadlo* bude nejspiSe informovat o faktu, ze doty¢na mé v oblibé ochotnické diva-
delni uméni, resp. jeho styl, poetiku apod.).

Termin divadlo miiZze také oznaCovat samotny divadelni artefakt — tedy inscenaci ¢i
predstaveni (o vztahu téchto dvou pojmii a jimi oznacovanych jevi pojedndme v nasledujici
kapitole). Naptiklad ve spojenich:

To bylo pékné divadio!
Dnes vecer zacina divadlo v sedm hodin.

S timto vyznamem (spi$e nez ze by §lo o informaci o cesté¢ do divadelni budovy, i kdyz
se V ni inscenace realizuje) je termin bézn¢ uzivan i ve spojeni:

Jdu do divadlal

10
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Jak jsme zminili, oznacuje slovo divadlo i viibec celé divadelni uméni s uréitymi spe-
cifickymi vlastnostmi a rysy, které jej odliSuji od umeéni jinych: realizuje se tady a ted’, za
piitomnosti Aercit a divdki v jednom prostoru atd. K nim piidejme nyni jesté jeden: pro
tento okamzik si vysta¢ime s ponékud technickym terminem, ktery nicméné vystihuje tu
vlastnost divadelniho uméni, Ze v sob¢ rtizna uméni (v podobé tzv. divadelnich slozek)
sdruzuje (dochazi tedy k jejich "syntéze’) — a nésledné si je podfizuje ve prospéch zcela
nového, unikatniho uméleckého tvaru: jde o uméni synteticke (vice se o jednotlivych diva-
delnich slozkach zminime ve 3. kapitole).

Pojem divadlo tak uzivame i k oznaceni urcité epochy, tzn. ur¢ité vyvojové etapy vy-
voje divadelniho uméni. Napftiklad:

Déjiny amerického divadla.
Romanticke divadlo.
Divadlo ceského narodniho obrozeni.

S pojmem divadlo se déle setkdvame — podobné¢ jako v piipadé pojmu drama, jak zahy
uvidime — v oznacenich urcitych divadelnich druhu v uz§im smyslu: hudebni divadlo,
bulvarni divadlo, loutkové divadlo, cerné divadlo. Podobnym piipadem jsou i specifické
divadelni koncepty (absurdni divadlo, chudé divadlo ¢i divadlo krutosti), pojmenované a
manifestované divadelnimi experimentatory.

A kone¢né dopliime, Ze pojem divadlo — opét podobné jako pojem drama — miizeme vnimat
i v pFeneseném smyslu. I zde vyristaji zptsoby takového pouziti z urCitych charakteris-
(a v ¢em taky muze z ur€itého hlediska spocivat jeho 'nepravdivost” ¢i ‘faleSnost’, nebo
Z jiného hlediska naopak vizualni mimofadnost). Naptiklad v pejorativnim vyznamu:

Nehraj mi tu divadlo!
Ty jsi takova hérecka!

Nebo naopak ve vyznamu pozitivnim:

Uchvatné prirodni divadlo!
Dokonala podivana!

1.2 Mimeze

Zakladem divadelniho uméni, ktery se projevuje — nékdy v pejorativni podob& — i V pie-
nesenych vyznamech slova divadlo, je mimesis — mimeze ¢i napodoba (z fec. mimeistkai
— napodobovat; lat. imitatio).

Poprvé se s timto vyrazem setkavame ve tieti knize Platonovy Ustavy, kde Sokrates
v dialogu s Adeimantem vyslovuje vlastné prvni definici basnického uméni — a rovnéz
umeéni divadelniho: ,,Jeden zpiisob basnéni a skladani baji zalezi veskrze v napodobeni, a
to jest (...) tragédie a komedie, druhy v podani samého basnika — ten bys nalezl nejvice v
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dithyrambech —, treti pak, zdlezici v obojim, jest jednak v basnictvi epickém, ale i leckde
jinde...*

"Mimezi” tu ovSem Platon rozumi celou piirodu — neboli cela ptiroda je pro n€j pouze
‘napodobenim’: a to napodobenim vécnych a abstraktnich ideji, nebot’ pouze ty piedstavuji
vlastni skutecnost. Zatimco piirodni jevy se na této skutecnosti podileji pouze tak, ze ideje
smyslové zptitomiuji (ovSem jen takto jsou tyto ideje poznatelné). Uméni jako odraz pfi-
rody je tedy (teprve) mimezi druhého fadu (mimesis mimesis).

Mimeze je zékladnim principem uméni pro celou antickou estetiku. A za zaklad uméni
ji povazoval také Aristoteles ve své Poetice (cca 330 pf. n. |.) — zakladnim a nejstar$im
teoretickém 1 historickém spise o dramatu a divadle. Aristoteles nevychazel vsak z toho, ze
"divadelni mimeze” spociva v napodobé¢ ideji, ale Ze je zaloZena na ndpodob¢ samotné sku-
teCnosti. Odtud — z prostredkti napodoby — pochazeji i rozdily uméleckych druhti (barva,
forma, hlas, rytmus, slova) ¢i druhti divadelnich (v opefe pfedev§im hudba a scénografie,
V baletu predevs§im hudba a tanec, v ¢inohfe mluvené slovo a text...).

Z Aristotelova pojeti vychazi poetika barokni i osvicenska (Boileau, Gottsched, Lessing
aj.), o které bude jesté fe¢, podobné jako klasicka estetika (Goethe, Schiller). Nekteré za-
kladni divadelné-teoretické pojmy, Aristotelem uzivané, pfitom uzivaime dodnes — aniz by
nas kdykoli napadlo, Ze 1 k nim kdysi kdosi dospél a jako prvni rozpoznal v systému diva-
delniho uméni jejich misto. Natolik funkéné, Ze se k jeho vnimani a definicim vztahuji di-
vadelni teoretikové dodnes.

1.3 Drama

Drama je — jak piSe Aristoteles — jednani jistého druhu: a sice takové jednani, které nuti
k rozhodovani. Tento vyznam je obsaZen v samotné etymologii vyrazu, jehoZz ptvod je dor-
sky: dran, dra6 — Cinit, jednat, konat. Ze starofeckého vyrazu drama (¢in, skutek, jednani)
vzniklo pozdé&ji nejen oznaeni dramatického textu v mnoha evropskych jazycich, ale v né-
kterych i oznadeni &inohry (napt. do angliétiny je nazev slavného &eského divadla Cino-
herni klub charakteristicky pteklddan jako Drama Club). Uvédomit si tuto skutecnost je
velmi diileZité nejen pro pochopeni podstaty ¢inoherniho divadla (tedy divadla zalozeného
na textu), ale 1 pro pochopeni rozdilnosti pohledu literarniho védce a praktického divadel-
nika na dramaticky text, ktery je (pfed)urcen k provozovani na scéné, tj. intencionalné
S timto "pouzitim” pocita. Presnéji feceno: je urcen k rozvinuti prostfednictvim herci, tj.
(hereckym) jednanim — jednadnim herce v postavé (kterou na zakladé¢ textu buduje a s po-
moci fady hereckych prosttedkli vyklene pod vedenim reziséra a dramaturga ve vlastni
umelecké dilo).

Z hlediska literarni védy je drama — zde tedy ve vyznamu dramaticky text — jednim ze
tii zakladnich literarnich druhti. Na prvni pohled — doslova — je pfitom zfejmé, kterymi
kli¢ovymi znaky se odliSuje od lyriky a epiky: pfedevSim je tvofen dialogy, tedy pfimymi
jazykovymi promluvami/replikami (uvedenymi v pravé ¢asti stranky), kterymi promlouvaji
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postavy (uvedené v levé Casti stranky). Kromé toho dramatické texty typicky obsahuji au-
torské pozndmky (napft. popis prosttedi v ivodu dila, na pocatku aktu ¢i na jinych mistech).
— Rozpoznavame zde tedy dvoji zakladni jazykovy materidl: jednak z st postav, ktery bu-
duje jejich charaktery i d¢j, jednak "dopliovany” dramatikem ‘"z jeho hlediska’. Uz na za-
klad¢ téchto "technickych” vlastnosti (dokonce i takiikajic ‘zdalky”) nelze dramaticky text
zaménit za dilo lyriky ¢i prozy.

M¢jme vSak na paméti, Ze tyto vlastnosti jsou jen vnéj§imi znaky néceho, co ma vyznam
mnohem hlubsi, ba co teprve tvoii podstatu pochopeni fenoménu, kterym je drama. — To
hlavni, ¢im se dramaticky text 1isi od lyriky a epiky, je totiz skutecnost (zamér tvlrct), ze
na rozdil od nich neni drama charakteristicky vytvotreno jako finalni umeélecké dilo. Nybrz
jako néco, co se soucasti budouciho uméleckého dila teprve stane, chopi-li se ho rezisér
(spolu se scénografem, herci ad.) a vytvoii-li z néj inscenaci (umélecké dilo jevistni ¢i scé-
nické, zahrnujici vedle literarni slozky i slozku vytvarnou, hereckou ad., na které se zame¢-
fime ve 3. kapitole). Lze tedy fici, ze drama — dramaticky text — je scénicky projekt.

Na tomto misté nemizeme nezminit specificky piipad tzv. knizniho dramatu. Zde se
ovSem jedna o zanr literarni. Patfi sem dila uspofddana do dialogu (popft. i rozdélend do
déjstvi apod.), ktera jsou vSak ur¢ena primarné ke ¢teni. Tedy dila, jejichz tvircei si zvolili
dramatickou formu jako nejvhodnéjsi, nejadekvatnéjsi pro vlastni umélecké vyjadieni —
bez né¢jakého zaméru budouciho inscenovani (které pochopitelné miize nastat). Jako knizni
drama vytvoril napt. J. W. Goethe svého Fausta (inscenovani II. dilu zcela vylucoval), P.
B. Shelley Odpoutaného Prométhea ¢i K. Kraus Posledni dny lidstva.

Mimo zvlastni pfipad kniznich dramat, ostatné¢ pomérné tidky, tvofi vSak dramatikové
své hry typicky jako — lapidarné feceno — "polotovary’, ze kterych se "cilové” umeleckeé dilo
(inscenace) teprve rozvine: diky reZisérovi a dramaturgovi (ktefi dramaticky text interpre-
tuji), herciim (kteti ho na jevisti ozivi a zpfitomni svym jednanim), a dal$im spolupracuji-
cim umélcim. Takovy je princip ¢inoherniho divadla ¢i klasické ¢inohry” (tj. divadla za-
loZeného na textu). Zname vsak 1 jiné typy jevistni prace s textem: vcetné krajniho pdlu
v podobé¢ improvizace (kde Zadny pevny, pfedem napsany text neexistuje) nebo pantomimy
(kde neni viibec zadny text, ale literarni slozka zde — v podob¢ ptibéhu ¢i ndmétu — ne-
chybi).

Pojmu drama jsme si dosud vS§imali v obecném smyslu "dramatického textu’: proto pfi-
pomenme, ze jeho zdkladnim prostiedkem je jazyk uspotfadany do dialogu, ktery tvori
(spolu s moznostmi monologu) zakladni stavebni prvek dramatického textu. St¥idani replik
(promluv) jednotlivych postav zde neni jen formalnim rysem, ale obrazem mezilidské ko-
munikace, kterou herci na jevisti doslova ozivi — uskute¢ni tady a ted’ — ve svych postavach
a prostfednictvim hereckého jednéni, vyjadiujiciho také postoj kazdé postavy ke svétu.

Pojem drama mizeme vSak vnimat i ve smyslu uz§im — jako oznaceni dramatického
Zanru. Problematice dramatickych zanri bude vénovéna specidlni kapitola (s dirazem na
dva zanry zakladni — tragédii a komedii); nyni zmifime jen historické drama, které¢ v Ceskeé
divadelni kultufe zaujima nékterymi svymi polozkami velmi vyznamné postaveni. Z fady
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historickych dramat, kterd u nas postupem c€asu vznikla, si dodnes zachovavaji Zivost a
dramatickou silu napt. Tylovy hry Jan Hus ¢i Krvavé kitiny aneb Drahomira a jeji synové.

Ovsem i samotny termin drama nabyl na konci 19. stoleti uzsiho vyznamu a stal se
oznacenim pro specificky zanr: charakteristicky se vztahuje k dramatickym textim (diva-
delnim hram) Henrika Ibsena, Antona Pavloviée Cechova ¢ u nas k hram Gabriely Preis-
soveé, Mrstikovych Marysi ad., kde "obycejni lidé” zazivaji "velké osudy’. Ty tak ptestavaji

byt doménou vznesenych hrdind v tragédiich (jak si vysvétlime ve 4. kapitole).

A kone¢né musime pojem drama — v souvislosti s jeho moznymi vyznamy — zminit i ve
vyznamu preneseném: ten uzivame k oznaceni né€eho vazného ¢i dobrodruzného, vzru-
Sujiciho. Napftiklad:

24

Véera vecer se na dalnici odehralo drama (skute¢né napinava ¢i vazna udalost).
Byla to dramaticka hadka (plna vzruSeni).

Byla to dramaticka situace (mozna napinava ¢i plnd vzruseni, mozna se v ni
néco dulezitého rozhodovalo — coz je podle Aristotela skute¢nou podstatou “dra-
matické situace” coby zakladniho stavebniho kamene dramatu).

[bl[«zmmmmaroves ]

POJEM DRAMA V NASEM PROSTREDI

V 19. stoleti ovliviiovali ¢eské uménovédné mysleni o dramatu predevSim Josef Jung-
mann a Josef Durdik, v jejichz textech je ovS§em drama vniméno jako zanr literatury. Az
Durdikiv zak Otakar Hostinsky zavedl do odborného jazyka ‘divadelni pojeti” pojmu
drama, které ve specificky zazeném vyznamu poté rozvedl opét jeho zak Otakar Zich.

o swosrarwvocr ]

1. Shriite zakladni znaky divadelniho uméni.

2. Jmenujte a vysvétlete rizné moznosti vyuziti terminu divadlo. Pro kazdy z uvede-
nych vyznamu vytvoite takovou vétu (v€etné patiicného kontextu), ktera co nejlépe
vystihne (zdlrazni) vyznam pojmu zde uplatnény.

3. 'V ¢em spociva rozdil mezi divadlem na strané jedné a divadelnimi prvky v prasta-
rych kulturach na stran€ druhé? Pro¢ v pfipadé téchto kultur nemizeme hovofit
jesté o divadle?

4. Vysvétlete pojem mimeze.
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5. Shriite rozmanité vyznamy slova drama.

6. Nahlédnéte do nize uvedenych encyklopedickych dél — teatrologickych (slovnik
Pavlovského a Pavisliv) 1 literarnévédnych (ale napt. i do Slovniku cizich slov ¢i
Ottova slovniku nau¢ného) — a porovnejte nalezené vyklady pojmu drama. Vyberte
Z nich sami pro sebe ten, ktery vnimate jako nejlépe vystihujici, shrnujici, popf.
funk¢né rozsitujici obsah této kapitoly.

oty [[T]

V kapitole jsme si predstavili rozmanité vyznamy pojmu divadlo v neoddélitelné sou-
vislosti s jejich kontextem, a to i S pomoci jednoznaénych piiklada.

Druhym zakladnim terminem kapitoly byla mimeze, napodoba, v niz rozpoznal jiz Aris-
toteles ve své Poetice zaklad divadelniho uméni.

Kapitola byla rovnéz vénovana pojmu drama, piedstavila jeho vyznam v rozmanitych
kontextech. Stejné jako u ptedchozich termint i u tohoto navazuji vSechny tyto vyznamy
pfimo na etymologii slova, které¢ ma ze své podstaty co délat s ¢inem, jednanim, akci, s roz-
hodovanim ¢i zapasem, jak pivod slova vysvétloval rovnéz Aristoteles.
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Umélecka specificnost divadla a jeho misto v ramci ostatnich uméni. Cas a prostor v
divadle a v dramatu.

2 UMELECKA SPECIFICNOST DIVADLA A JEHO MISTO
V RAMCI OSTATNICH UMENI. CAS A PROSTOR V DI-
VADLE A V DRAMATU.

[ wemsvmeo ooy

O divadle — jeho soucasnych i minulych podobach — nelze uvazovat bez souvislosti s pro-
storem, v némz se odehrava. Tvofiveé se v ném setkavaji — osobné i svymi uméleckymi pro-
jevy — herci s dramatikem, tviirci vizualni stranky (scénografie) s tviirci té hudebni, jevistni
technici s rezisérovou vizi atd. — a pfinejmensim herec a divak, na "druhé stran¢” divadelniho
prostoru. Pojmem “divadelni prostor” nemtize byt tedy automaticky minén pouze ten nejzna-
m¢éjsi typ — s hledistém rozdélenym do mnoha zvySujicich se fad cervenych sametovych se-
dadel naproti kukatkovému jevisti. Vedle tohoto vlastné realistického ptipadu — orientova-
ného na publikum, otevieného pouze smérem k hledisti, neoddéliteln€ spjatého s architekto-
nickym ztvarnénim — existuje fada jinych prostorovych feseni: véetn€ divadla hraného na
volném prostranstvi, kde jevistni svét od divéka neni striktné oddélen a kde pfirozenym cen-
trem je herec a jeho jednani. Vedle redlného divadelniho prostoru existuji vSak jesté dalsi
moznosti, jak prostor v souvislosti s divadlem vnimat. A podobné je tomu s ¢asem. Diky
tomu — resp. diky nezbytnému minimu fantazie — mize divak na chvili vstoupit do plné
jiného svéta. OvSem vstoupi do né&j prostiednictvim predstaveni, nebo inscenace? Termino-
logickou zahadu projasni zavérecna €ast kapitoly.

Hewewswrory ]

e orientovat ve vyznamech pojmu "divadelni’, ‘jevis$tni” a "dramaticky” prostor

e osveétlit podobu a vyznam kukatkového divadelniho prostoru

e rozlisit rizné podoby ¢asu v divadle (a dramatu)

e objasnit pojmy ‘prézentnost divadelniho artefaktu” a “simultaneita casu’

e podnitit k pfemysleni nad tématem casové rekonstrukce v rdmci fabule a syzetu a
nad zpusoby prezentace plynuti ¢asu v ramci divadelni inscenace

e vylozit rozdil mezi pojmy inscenace a piedstaveni

o vysvétlit specifika divadelniho artefaktu

[ essromesmviesrion ]

2 hodiny
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Prostor divadelni / jevistni / dramaticky, ¢as jevistni / mimojevistni / dramaticky, diva-
delni artefakt, inscenace, piedstaveni.

2.1 Prostor

Problematiku divadelniho prostoru nelze vnimat jako Cisté teoretickou disciplinu zaby-
vajici se jednotlivymi typy prostoru a jeho fungovani s divadelnimi slozkami, nebot” jeho
promény predstavuji neoddélitelnou soucast vyvoje divadla jako takového: vzdy probiha-
jiciho tady a ted’ — v n¢jakém prostoru a ¢ase. Jednoduse feceno: déjiny divadla jsou sou-
casné také d¢jinami divadelniho prostoru. Predstava mista, kde se to ma hrat, je souc¢asné
neoddélitelné spojena s vyvojem dramatiky — a je proto nutné mit tento fakt na paméti pii
dramaturgické praci, interpretaci.

Vyvoj divadelniho prostoru k tzv. baroknimu kukéatku (tj. kukatkovému jevisti) — ptes
anticky amfiteatr, sttedovéké mansiony, renesanc¢ni terentiovské jevisté a Skolské divadlo
— dovrsil némecky architekt Josef Furtenbach (1591-1667). Na zakladé studia dél italskych
architektd napsal spis o divadelni architektute, ktery ovlivnil jeji podobu v dal$ich staletich.
Furtenbach rozd¢lil divadelni prostor na dvé samostatné casti, jevisté¢ oddélil portalem a
oponou, v ramp¢ umistil svételné zdroje: tak, aby pohlcovaly stiny hercti a osvétlovaly
zadni prospekt. Rovnéz zdokonalil vyménu bocnich dekoraci. Herec hral od této chvile
obracen celné k hledisti.

Podle Andrease Kotteho je pro divadelni prostor obecné urcujici splnéni dvou zaklad-
nich podminek:

e musi pojmout herce i divaky,
e musi byt strukturovan tak, aby se mezi nimi mohly rozvijet vztahy.

V souvislosti s divadlem obecné rozliSujeme tii typy prostoru:

1. divadelni prostor: prostor, kde probihaji divadelni pfedstaveni pied publikem — zahr-
nuje v sob¢ jednak prostor herecké akce (jevisté), jednak prostor divacké percepce (hle-
disté). Jde také o prostor, v némz vznika vztah mezi herci a divaky.

V klasickém méstanském divadle byva realizovan v nejznamé;jsi podobé protilehlych
‘polovin” hledisté a jeviste, ale 1 zde muze ptipadné zahrnout napft. prostor foyer, di-
vackych Saten ¢i schodi$té — pokud se je tviirci rozhodnou pro svou inscenaci tvaréim
zpiisobem vyZzit.

Pravée tak se vSak miize stat divadelnim prostorem ndmeésti, ulice, ptirodni amfiteatr
nebo cirkusové Sapitd, jsou-li splnény uvedené podminky.
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Svétova osobnost avantgardniho divadla, rezisér a divadelni teoretik Richard Schechner,
hodnoti dnesni ,klasické* kukatkové divadlo s portadlem, hlubokym jevistém a zékulisim
zcela nesmifitelné: ,,Jevistni prostor portdilového divadla je ucinnym mechanismem na
rychlé zmeény scény a bohaté efekty, toto divadlo produkuje cisla jako pocetné chody v
drahé restauraci. (...) Hry napsané pro takové divadlo maji vétsinou jednu nebo dvé pre-
stavky, protoze navstévnici se potrebuji navzdjem videt, zhodnotit produkt, za ktery zapla-
tili, napit se, zakourit si a zopakovat si vzrusujici a prekvapivy zazitek pri zdvihani opony.

2. jevistni prostor: v klasickém divadle jde typicky o scénu s dekoracemi a rekvizi-
tami pro predstaveni konkrétni inscenace. Jde piitom o prostor znakovy, tj. vSechny
realné prvky zde funguji jako znaky (maji specificky smysl — Vv podstaté symbolicky
— Vv dramatickém svéteé, ktery je fiktivni) a spolu s hereckou akei proménuji prostor
jevisté v prostor dramaticky.

3. dramaticky prostor — prostor fiktivni, ktery predstavuje dé&jisté hry, a to at’ uz
velmi konkrétni realné misto (napf. veronskou ulici v Romeovi a Julii, hrad Elsinor
v Hamletovi ¢i vesnickou chalupu v Marysi), nebo misto zcela nerealné. Drama-
ticky prostor vznika na zaklad¢ jevistnich prvkl (znakl) a herecké akce ve fantazii
divéka.

2.2 Cas

Na rozdil od literarnich zanrti epiky (minulost) a lyriky (prozitek okamziku) se d&j dra-
matu odehrava vzdy v pfitomnosti, resp. jedna se o zptitomnénou ‘'minulost”: piib¢h je
piedvadén tady a ted’, pfitom v mnoha variantach vypravi o tom, co se jiz stalo ¢i je jinak
pfedem urceno. Divék tak v divadle soucasné proZiva ptitomnost a zaroven ji popira, aby
mohl proniknout do jiné asovosti: do Casovosti fabule, ktera se mu vypravuje. Tato dvoji-
tost predstavuje charakteristicky rys divadla (soucasny pribéh dvojiho Casu), ktery ozna-
¢ujeme jako simultaneita ¢asu. Ta je ptitom neoddélitelné spojena s tzv. prézentnosti diva-
delniho pfedstaveni — s pfirozenou nutnosti vztahovat kazdou fikci k pfitomnému vypovi-
dani.

Ve Divadelnim slovniku rozliSuje Patrice Pavis dvoji povahu divadelniho ¢asu:

Cas jevistni, ktery odkazuje k sob& samému a existuje v nepietrzité ptitomnosti, zahr-
nuje Cas probihajiciho predstaveni i ¢as divaka, ktery mu piihlizi. Je chronometricky méfi-
telny; v béZzném ceském divadelnim provozu zahrnuje ¢asovy interval zhruba od 19 do 22
hodin. Bézné (a pfirozené) se pfitom stava, ze rozdily v tempu feci, délce pauz ¢i rychlosti
akci zplsobi tfeba i vyrazné rozdilnou délku ptedstaveni jedné inscenace ve dvou riznych
vecerech. Protoze je v8ak jeviStni ¢as 1 psychologicky spjat se subjektivnim vnimanim di-
vaka, prave tak se stava, Ze se mu predstaveni tdhne’, aniz by objektivné trvalo déle nez
jindy (ddvodem miiZe byt niz$i herecka energie, divakova unava, nesoustfedénost apod.).
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Cas mimojevistni ¢ dramaticky je analogicky k ‘dramatickému prostoru” ten, ktery je
tteba ‘rekonstruovat” pomoci znakového systému, na jehoz zéklad¢ inscenace umélecky
funguje. Zahrnuje pfitom jednak cas fikce, o niz predstaveni vypravi, jednak cas fabule,
kterd je spjata s iluzi, Ze se néco — po né&jakou dobu — prave déje.

Dramaticky ¢as ve vztahu k ¢asu jevistnimu se charakteristicky ocita ve tfech zakladnich
situacich:

1. dramaticky Cas je delsi nez Cas jevistni,
2. dramaticky Cas se rovna Casu jeviStnimu,
3. jevistni Cas je delsi nez ¢as dramaticky.

Aristoteles, ktery se dramatickym ¢asem zabyval jiz ve své Poetice, doporucoval
omezit zobrazovany ¢asovy usek — tj. usek, v némz se odehrava déj — na jeden astrono-
micky den. Toto Aristotelovo doporuceni se vztahuje k tzv. ttem dramatickym jednotam
(resp. k jednoté ¢asu), o kterych se vice dozvime v 11. kapitole.

Pfipomenime si na tomto misté rozdilné vnimani ¢asu ve fabuli a v syzetu. Zatimco fa-
bule m4 jiz v samotné definici obsazenou ¢asovou dimenzi, nebot’ se jednd o vycet udalosti
sefazenych v chronologické a kauzalni néslednosti, syZet nabizi nekone¢né varianty zpro-
sttedkovani této udalosti, a to véetné rozlicnych zpisobil nakladani s Casem.

Casovou strukturu zde mohou komplikovat retrospektivy & riizna predbihdni uddlosti,
paralelni sekvence, Casové skoky a dalsi techniky, které obvykle zplisobuji Casové zhusténi
(vedle zvySeni napéti). V imaginativnim svéte fikce je tak mozné prozit dlouhé Casoveé
useky, které ve scénickém ztvarnéni trvaji jen kratce. Napt. drama Merlin aneb Pustd zem
Tankreda Dorsta zahrnuje ¢as nckolika generaci 1 Cas svéta magie a kouzel, hra Jeana
Anouilha Tomas Beckett ptedstavuje mnohalety vztah Jindficha II. a Thomase Becketta.

V tradi¢nim (méStanském) divadle se dlouhé Casové useky typicky fesi prostfednictvim
Skéaly moznosti, jak naznacit, zobrazit ¢i doplnit uplyvani ¢asu: prostrednictvim kostymu
(jina doba ¢i jiny v€k = jind mdda ¢i odév), vlasenek (starnuti = zeSedivéni), hereckého
pohybu, masky, li¢eni, ale i hudebnim piedélem, pfipadné s pomoci digitdlniho promitani.

Divadlo moderni (modernistické, avantgardni, postmoderni apod.) podobn¢ prostiedky

v oblibé nema a "Casovou rekonstrukci” (véetné samotné jeji nutnosti) klidné ‘nefesi” ¢i
prosté ponecha jeji rozklicovani/vnimani na volbé (a interpretaci) samotného divéka.

V Divadelnim slovniku Patrice Pavis zminuje okrajové nekteré jevy, resp. nepfili§ vy-
svétlené a nepfili§ praktické pojmy, které vSak pro nase ucely vhodné poslouzi k rozsiteni
hlediska vnimani dramatického textu a divadla:

Spolecensky ¢as — Cas ‘'vhodny” k navstéveé divadelniho ptedstaveni, a to z hlediska
osobniho 1 potféadajici instituce. Pro divadelnika vyvstava v takové chvili nutnost zvazeni
divakovy schopnosti udrzet pozornost i dalSich jeho potieb.
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Umélecka specificnost divadla a jeho misto v ramci ostatnich uméni. Cas a prostor v
divadle a v dramatu.

Cas zasvéceni umoziuje prechod od ¢asu spolecenského k vlastnimu Casu divadelniho
dila a jeho vnimani (v€etné nakupu vstupenky, vstupu do foyer, zvonéni ¢i opony).

Myticky ¢as jako néco, co divadelnimu uméni predchéazelo (nebo co. tvofi jeho téma).

Historicky ¢as jako néco, co se vzdy riznymi zptsoby v dile obrazi.

2.3 Divadelni artefakt — inscenace a predstaveni

Jak inscenace, tak predstaveni jsou pojmy, které oznacuji umélecké dilo z oblasti diva-
dla —tj. divadelni artefakt: zkratka to, co se v divadle hraje. Na prvni pohled jednoduché a
jednoznacéné vysvétleni je vSak nutno doplnit — a tim 1 vzdjemné odlisit dva (az na vyjimky)
nezaménitelné (ovSem ¢asto zaménované) pojmy:

a) predstaveni = to, co se hraje tady a ted’;
b) inscenace = to, co je proces, co je nazkouseno, co je vysledkem interpretace a dra-
maturgicko-rezijni koncepce.

Tyto dva vyrazy lze jen v nékterych situacich pouzit synonymicky, o to tvrdéji vSak
usveédcuji uzivatele ze zékladni teoretické neznalosti, vyuzije-li jich nespravné. Jako napfi-
klad v nasledujicich vétach:

V dnesni inscenaci Hamleta mimorddné vystoupi v titulni roli Miroslav Krobot.
Dnes probéhne v opavském Slezském divadle premiéra predstaveni Hamlet.

Dtikladné shrnuje obsah obou pojmi napft. publikace Zakladni pojmy divadla. Teatrolo-
gicky slovnik — jedno z nejnovéjsich, pivodnich ¢eskych divadelné-védnych (¢i teatrolo-
gickych) dél, kodifikujicich terminologii oboru:

Divadelni predstaveni: ,,Akt jedine¢ného provedeni divadelni inscenace v konkrétnim
Case a prostoru. Jedna inscenace muiiZze byt provedena nékolikrat, vét§im poctem predsta-
veni — repriz. Pfedstaveni je prezentovano pied publikem jeho tviirci. Prvni predstaveni v
ramci inscenace se nazyva premiéra a posledni je derniéra. Pfed premiérou obvykle byva
generalni zkouska.*

Divadelni inscenace: ,,Umé¢lecké dilo, kterym je organizace, partitura jednotlivych di-
vadelnich predstaveni. Nejde tedy o konkrétni odehrani divadelniho ptedstaveni, ale o jeho
predlohu, kterd se vyskytuje v mysli vSech zucastnénych a je jakousi "idedlni” piedstavou
o prave probihajicim pfedstaveni. (V obecné Cestiné€ vSak tento termin s terminem divadelni
piedstaveni splyva a rozumi se obojim totéz.)*

Z toho vyplyva: inscenaci de facto nelze nikdy vidét — je mozné se s ni seznamit pouze
prostiednictvim piedstaveni. Divadelni ptfedstaveni se pfitom vzdy odehrava v ptesné ur-
¢eném prostoru a ¢ase — tady a ted’. (Audiovizuélni technika miiZze vytvofit pouze jakousi
‘reportaz’ ¢i ‘'mozaiku’ z jednotlivych konkrétnich provedeni.)
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Divadelni uméni — a umeélecké dilo, které je jeho vysledkem — ma tedy mezi ostatnimi
umeénimi zvlastni postaveni. Obraz, sochu ¢i dilo architektury mizeme vidét v téze podobé
Znovu a znovu i s odstupem let, stejné jako si miizeme poslechnout hudebni nahravku ¢i
zhlédnout film, pfecist si prozu, lyriku i samotny dramaticky text. Ve vSech téchto ptipadech
si miizeme byt v podstaté jisti, Ze dilo je stale stejné — lisit se bude jen nase osobni situace.

Naopak divadlo je uméni z principu pomijivé: po skonceni piedstaveni — po odchodu
herct ze scény — mizi. Navstivime-li totéz piedstaveni pfisté, uvidime uz jiné dilo (jak si
sami v pripad¢ opakované navstévy Casto uvédomime). — Co je pfi¢inou této specificnosti
divadelniho uméni?

Divadlo je neoddé¢litelné spjato se vzajemnym setkanim zivych lidi: a to nejen samot-
nych tvlrct, ale na druhé strané rampy spolu s nimi i divakd. Mezi jevistém a hledistém
vznika béhem predstaveni vztah vzajemného ovliviiovani, tzv. interakce — specificky druh
kolektivniho dialogu. I ten se na podob¢ (a proménach) kazdého predstaveni vyznamnym
zptisobem podili.

swosramrocer [

1. Jaké podminky museji byt splnény, aby dany prostor mohl fungovat jako prostor
divadelni?

2. Jaké dalsi typy prostort v sob€ divadelni prostor "ukryva’?

3. Jak chéapete pojmy ‘prézentnost” divadelniho artefaktu a "simultaneita ¢asu’?

4. Naleznéte hru, ktera od pocatku do konce bude odpovidat jednomu kazdému typu
vztahu dramatického Casu a ¢asu jevistniho.

5. Naleznéte v jedné hie trojici situaci, z nichz kazda bude odpovidat jinému typu

vztahu dramatického Casu a ¢asu jevistniho.

6. Naleznéte piiklady z vlastni divacké zkuSenosti, kdy vas vlastni subjektivné vni-
many ¢as byl vyrazné delsi (¢i vyrazné kratsi) nez Cas jeviStni.

7. Bé&Znym tématem dramatu jsou Casové kategorie 'pfili§ brzy” nebo 'pfili§ pozde’:
tedy promeskani toho "spravného” okamziku, jedinecného a nenavratné ptiznivého
(Fectina jej oznaCuje vyrazem kairos). Uved'te piiklady takovych her (idedlné z riz-
nych divadelné-historickych obdobi).

8. Vysvétlete rozdil mezi pojmy divadelni inscenace a divadelni pfedstaveni.

9. S durazem na terminologickou spravnost procitejte publikované divadelni recenze
(klasické ¢i internetové noviny, ¢asopisy, magaziny) a hledejte v nich nespravné ¢i
sporné piipady vyuziti pojmi inscenace a predstaveni. Spojeni opravte ¢i dané véty
upravte k jednoznacnosti.

10. V nalezenych recenzich se pokuste najit vétna spojeni, v nichz lze pouzit oba pojmy
synonymicky.

11. V ¢em spociva zasadni rozdil mezi realizaci divadelniho uméni a uméni jinych?
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divadle a v dramatu.

Elsmmortapmrory ]

Promény kategorie Casu a kategorie prostoru neoddélitelné souviseji s vyvojem divadla
a dramatu. Divadelni ¢as a divadelni prostor — pojmy oznacujici ¢as a prostor ‘realny’, ze
skute¢ného svéta (nikoli toho dramatického) — vstupuji s Casem a prostorem dramatickym
do zvlastnich vazeb, které se v pritbéhu vyvoje d&jin divadla asi 'na prvni pohled” nejvy-
raznéji promitly do promén divadelni budovy z architektonického hlediska (pfedstava
mista, kde se to ma hrat), do podoby scénografie ¢i divadelnich kostym1 a jejich konvenci.

Souviseji vSak s proménami vSech divadelnich slozek a jejich prvky (napf. se zptisobem
vypravéni déje v ramci slozky textové/literarni). Je tedy nezbytné mit o nich povédomi a
brat jejich vazby v potaz i pfi dramaturgické praci, interpretaci.

Diky této kapitole jsme si dale uvédomili, ze divadelni uméni — a divadelni artefakt (tj.
inscenace, resp. predstaveni) — m4 mezi ostatnimi uménimi zvIastni postaveni. Zatimco
obraz, sochu, lyriku ¢i film miZeme zakouSet v nezménéné podob¢ znovu a znovu i s 0d-
stupem let, divadelni pfedstaveni se odehrava — ve své principialni podobé, kterou napf.
pandemie COVID-19 pochopitelné¢ neumoznovala — vyhradné v pfesné vymezeném pro-
storu a Case, tady a ted’.
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3 SLOZKY DIVADELNIHO VYRAZU, JEJICH HIERAR-
CHIE V DIVADELNIM ARTEFAKTU. VYSTAVBA IN-
SCENACE A JEJi SLOZKY.

mewvmaneomeror =]

Divadlo jakoZto uméni tzv. syntetické vyuziva ke své realizaci ¢i viibec existenci mnoha
umeéni jinych (vytvarné, hudebni, tane¢ni, literarni), kterd v sob¢ spojuje — a soucasné si je
podfizuje: v tom smyslu, ze divadelni inscenace nepifedstavuje pouhy vysledek jejich
"souctu’, ale vytvaii na nich zcela novy (divadelni) artefakt, jehoz ustfednim sjednotitelem
je rezisér. V této kapitole si pfedstavime nejen divadelni slozky, ale také zékladni proble-
matiku vnimani dramatického textu (v souvislosti s provokativni otdzkou, zda dramaticky
text sam o sob¢ je, nebo neni samostatnym uméleckym dilem), resp. moznosti jeho insce-
novani.

oeworar M

e vypocitat divadelni slozky a vysvétlit, co zahrnuji

e seznamit s Aristotelovym vnimanim divadelnich sloZek (resp. "slozek tragédie”)

e vysvétlit pojem gesamtgunstwerk

e objasnit historickou souvislost mezi vyvojem ¢inoherniho divadla a funkce reziséra

e odhalit ve vzniku a vyvoji divadelnich druhti vysledek dirazu na tu kterou divadelni
slozku

e predstavit dvoji zdkladni moZnost vnimani dramatického textu

1 hodina

Divadelni slozka, inscenace, slozka vytvarnd, herecka, rezijni, tane¢ni, hudebni.
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Slozky divadelniho vyrazu, jejich hierarchie v divadelnim artefaktu. Vystavba inscenace a
jeji slozky.
3.1 Uvod

Dramaticky text je principialné ptedurcen ke scénickému provedeni: k tomu, aby se stal
soucasti budouciho divadelniho tvaru — inscenace. Je to tedy ,,scénicky projekt — slovy
Jaroslava Vostrého — ¢i ,,divadlo in statu nascendi®, tedy ve stavu zrodu. A to at’ uz mame
na mysli pevny, klasicky ¢inoherni” text, ktery se nasledn¢ do ¢inoherni inscenace takii-
kajic rozvine na zakladé jeho interpretace inscenatory, nebo “scénat’ ¢i 'libreto” commedie
dell"arte, obsahujici pouze sled situaci a jejich nastin jako zdklad pro naslednou improvi-
zaci herct.

Béhem ptipravy a realizace divadelni inscenace tak k textu — resp. tedy k textové ¢i lite-
rarni slozce — pfistupuji slozky dalsi. Ty pfitom zdaleka netvofi jen jakysi doprovod ¢i
jevistni dekoraci dramatického textu, ale spolu s nim a vSechny navzajem rozehravaji hru
vyznamt, metafor, divadelnich znakii. Ty mohou byt (a v idealnim ptipad¢ jsou) nepojme-
novatelné a mnohoznacné, ptitom vSak vzajemné konsistentni a smysluplné. Pak divaka
zasahnou silou skute¢ného, ni¢im nenahraditelného a jen do urcité miry popsatelného divadel-
niho zazitku.

Rovnou dodejme, ze obecné jsou vSechny tyto tzv. divadelni slozky pfitomny v kazdém di-
vadelnim artefaktu (pouze se méni zpusob jejich realizace); napf. slozku textovou neobsahuje
jen ¢inoherni inscenace (coby “divadlo zaloZené na textu’), ale i improvizované predstaveni (v
podobé namétu ¢i déje) apod.

,, Objektivné vzato je dramaticky text pocatek dlouhého a slozitého pochodu, jimz se usku-
tecnuje dramatické dilo jako divadelni predstaveni; subjektivné jest naopak koncem dusev-
niho procesu, jejz proziva jeho autor a ktery nazveme tvorba dramatikova, tedy nikoli, jak

«

byva zvykem, tvorba ‘dramatického basnika’.

Slova Otakara Zicha z jeho slavné Estetiky dramatického uméni (1931) — jednoho z kli-
covych dél Ceské teatrologie — vystihuji vztah dramatického textu a divadelni inscenace,
resp. postaveni dramatického textu v jejim ramci. Zakladem je fakt, Ze dramaticky text —
resp. jeho autor — poc¢ita uz jaksi "technicky” pfedem s tim, Ze se stane souc¢asti budouciho
divadelniho tvaru. Proto také Otakar Zich nepovazuje dramaticky text za samostatné ume¢-
lecké dilo; to mize vzniknout az v okamziku, kdy se jeho "divadelni zamér” naplni v po-
dobé inscenace. Pokud se tak nestane, zistava dilem prozatim 'neliplnym” — vlastné polo-
tovarem. Vnimat dramaticky text jako samostatné umélecké (tj. literarni) dilo — jako to ¢ini
literarni véda ve svém c¢lenéni na literarni zanry — neni tedy z divadelniho hlediska princi-
pidlné mozné (a snad ani umélecky opravnéng).

S tim souvisi i problematika vnimani dramatického textu v ramci inscenace, resp. jeho
postaveni, kterd se rozprostira mezi dvéma krajnimi poly. Jde zkratka o to, nakolik je pro
inscenaci text urcujici — do jaké miry je zdvazny pro inscendtory. Vzhledem k témto dvéma
protikladnym pfistuplim — na celé nekonecné ploSe mezi nimi (tj. mezi ‘konzervou” a "va-
riaci na dané téma") — fesi vzdy rezisér s dramaturgem ve své inscenaci otazku interpretace.
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Text dramatu mtizeme tedy vnimat jako:

A. svébytné umeélecké dilo, které existuje 1 bez ohledu na scénické provedeni. Tento fek-
néme literarné-védny pohled, nahlizejici na dramaticky text predevsim jako na soucast
literatury (drama tvoii vedle lyriky a epiky tieti z literarnich zanri), zastavali v prubéhu
historie i néktefi dramaticti tvirci. Jejich divody nam dnes mohou dobfe piiblizit his-
torické promény vnimani dramatického textu (napf. i jevistné velmi uspésny dramatik
Alexandre Dumas byl pfesvéden, Ze neni-li hra vydana — tj. nezacne-li se Cist —, ne-
stane se slavnou).

| v dnesnim divadle mtizeme nalézt ukazky takového piistupu. Dluzno dodat, ze je pra-
vem odmitame, jako divaci je obtizné€ akceptujeme. Projevuji se na jevisti ve svych vyhro-
cenych podobach nikoli hereckym jednanim, které dramatikovo slovo pfirozen¢ obsahuje,
z tohoto slova vyplyva a dale jej rozviji, ale leckdy primo recitaci textu, doplnéného o ne-
zbytné pohyby, mimiku, gesta a divadelni slozky. Zde de facto nelze hovofit o divadelnim
znaku (zrozeném basnickym setkanim rtuznych prvka jevistni skutecnosti), a tedy ani o
uméleckém dile

B. "pouhou’ prediohu pro scénické provedeni, tedy scénaf, ktery se stdva soucasti svébyt-
ného uméleckého dila teprve jevistnim rozvinutim. Plati zde tedy paradox: dramatikovo
slovo je pevnym zakladem inscenace, z N€hoz se tato inscenace rozvine — ale text na-
konec tvofi ‘jen” jeji soucést, kterd neni pro jeji vyznéni nejvice (€i jeding) urcujici.

Takovy je princip moderniho divadla v disledku jeho promén od poloviny 19. stoleti.
Jeho tradice je v§ak mnohem star$i: souvisi dokonce s antickym mimem, ozivajicim poz-
déji v commedii dell’arte. I ta byla piece "zaloZzena” na pevné daném sledu scén (a z¢asti i
na pevné danych replikéach), ktery vSak sam o sob¢ byl jen jakymsi 'navodem ke hie’. Te-
prve herci ho rozvinuli svym jednanim do smysluplného tvaru prostiednictvim improvi-
Zace.

Od realismu kraci tento vyvoj ruku v ruce s rostouci pozici “silného reziséra’, ktery pte-
bira za inscenaci zodpovédnost a ktery také (pozdéji spolu s dramaturgem) dramaticky text
interpretuje. Pocatky dramaturgie, skuteéné interpretace, divadelni rezie i inscenace v mo-
dernim smyslu jsou tedy spolecné: jde o neoddélitelné ¢asti jednoho organismu, ktery spo-
luutvéareji. Dlivod tohoto procesu je vlastné jednoduchy: realismus — usilujici ve svych po-
¢atcich o zachyceni "Zivota jaky je” — dospél ve svém vyvoji nezbytné do faze, kdy jako by
se realita uz do pouhych slov nevesla. Za¢ina se tedy hrat to, co je "pod textem” — nikoli
‘pouhy text’.

Tato proména by nebyla samoziejmé myslitelna bez promény herectvi: "hrat” znamenalo
jesté pro romantického herce (stejné jako kdysi pro herce starovékého a pak renesan¢niho,
barokniho i klasicistického) piedevsim deklamovat text a "Carovat hlasem” v charakteris-
tickém postoji a masce — zatimco od romantismu sledujeme pocatky individudlni interpre-
tace postavy. Ta pak vede i k jejimu postupnému pohybovému rozehravani v prostoru — na
rozdil od pouhého "hrani hlasem".
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3.2 Divadelni slozky

V ramci inscena¢niho procesu piistupuji k dramatickému textu, hereckému uméni a €in-
nosti reziséra jesté dalsi divadelni slozky. Kazda z nich zahrnuje zcela konkrétni prvky ¢i
jevy a ma také svou vlastni historii — stejné¢ jako jejich proménujici se vztahy (jejichz sle-
dovanim lze pochopit mnohé z vyvojové logiky divadla).

VyuZzijeme-li ¢lenéni Jaroslava Pokorného na tzv. slozky divadelniho vyrazu — jak je
popsal ve své dodnes inspirativni stejnojmenné knize (vychazeje samoziejmé z Aristotela)
—, hovotime o nasledujicich:

3.2.1 VYTVARNA SLOZKA

Patii sem scénografie (pojeti scény ¢i scénické feseni, vyprava), ale i samotny prostor,
kde se piedstaveni odehrava; dale kostymy, rekvizity, liceni hercii. Z vytvarné slozky v di-
vadle se vyvinula béhem jeho historie samostatnd umélecka disciplina — scénografie.

V divadelnim mechanismu se na realizaci vytvarné stranky inscenace podili tedy scéno-
graf, nékdy spolupracujici se samostatné tvoficim ndvrhdarem kostymii ¢i kostymnim vy-
tvarnikem.

Do vytvarné slozky byva ptitom v poslednich letech fazen i prudce se rozvijejici light
design (umélecké svicenti).

3.2.2 LITERARNI SLOZKA

Zahrnuje textovy podklad inscenace V jeho rozmanitych podobach: od ‘pouhého” namétu
pies libreto ¢i bodovy scénat, na zéklade kterych lze improvizovat, az po pevny text, liSici
se v riznych obdobich dle typickych ¢i pozadovanych vlastnosti ¢i naroku té které diva-
delni epochy.

Autorem dramatického textu, tedy literarni slozky inscenace, je dramatik — v divadelnim
mechanismu s textem pak pracuje pfedev§im dramaturg (podrobnéji se o jeho ¢innosti a
ukolech v divadle zminime v pfislusné kapitole). Ten také typicky adaptuje ¢i dramatizuje
dilo pivodné nedramatické.

3.2.3 DRAMATICKA SLOZKA

Tuto slozku mizeme rozdélit na reZijni a hereckou.

Slozka rezijni se realizuje v Sirokém rozpéti od témét 'neviditelné’, technické, organi-
zacni ¢i aranzérské podoby pres "klasickou interpretacni” ¢innost realizovanou ‘nenasilnic-
kym” rezisérem az po dominantni prvek inscenace, ovladany osobou reZiséra autoritativ-
niho, se silnou umeéleckou vizi.

26



Pavla Bergmannova, Jana Cindlerova - Teorie divadla a jeho slozek

Slozka hereckd se uplatituje opét v Sirokém rozsahu moznosti — v souladu s pozadavky
reziséra — od herectvi s odstupem (at’ uz komediantsky stylizovaného, nebo tzv. brechtov-
ského) po ztotoznéni s postavou, tj. prozivani (herectvi psychologicko-realistickeé).

3.2.4 TANECNI (€I POHYBOVA) SLOZKA

Skala podob realizace této slozky se rozprostira od statického postoje &i “civilniho” pohybu
pies stylizovany civilni pohyb, pohyb rytmizovany az po tanec v jeho pestrych stylech a
vyrazovych prosttedcich.

Ze zékladnich divadelnich druhti ma tato slozka dominantni postaveni samoziejmé v ba-
letu (a jinych pohybovych inscenacich — napt. vyrazovy tanec, pantomima), naopak v ¢i-
noherni inscenaci je namisté vnimat pohyb jako jeden z hereckych prostiedki — vedle mi-
miky, gestiky a prace s hlasem.

3.2.5 HUDEBNIi SLOZKA
Tuto slozku muzZzeme rozdélit na vokdlni a instrumentalni.

Slozka vokalni se rozpina od intonace a dynamiky prosté civilni mluvy ptes kultivovany
ptrednes, stylizovanou mluvu pracujici s intonaci a rytmem dialogu az po recitativ — a ko-
necné zpev.

Instrumentalni slozka se projevuje v §ifi svych podob od pfirozenych zvuki (a na vyssi
urovni od zdmérné prace s t€émito zvuky) ptes zvukovou kulisu a scénickou hudbu az po
scénicky melodram a italskou operu.

Dalsi dilezité ¢lenéni hudebni slozky je odvozeno od zptisobu jejiho zapojeni do dra-
matického svéta, tj. do fikéniho svéta vypravéného piibéhu. Bud’ je jeho soucasti (jako
napt. v Tylové Svandu duddkovi), nebo stoji mimo néj a jejim udelem je vytvaiet atmosféru,
podporovat divakovu emoci (tzv. scénicka hudba).

Pravé spojeni jednotlivych slozek, které si divadlo z¢asti "pfivlastiiuje” z jinych uméni
(hudebniho, literarniho, vytvarného), vystihuje pojem, ktery se v souvislosti s divadlem (a
filmem) v ramci kategorizace uméni uziva: je to umeéni syntetické — tedy spojuje rizna
uméni. K tomu je vSak nutno znovu pfipomenout — pro spravné pochopeni nejen tohoto
odborného terminu, ale samotného divadla (jako uméni samostatného, suverénniho) —, ze
"syntézou” se zde nemysli jakysi “soucet” hudby, slova, vytvarného umeéni atd., ale (v ide-
alnim pftipad¢, tedy skute¢né uméleckém) jejich nejhlubsi sjednoceni, propojeni do zcela
nového tvaru svébytné kvality.

| kK nému muselo ovSem divadlo postupné dospét: teprve od nastupu moderniho divadla
ve druhé poloving 19. stoleti stoji v ¢ele hierarchie divadelnich slozek ta rezijni. Pfesnéji
feceno: ve chvili, kdy se stadva ‘panem inscenace’ reZisér, zacina vyvoj moderniho divadla.
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Je to on, kdo interpretuje dramatikiv text (¢i prosté zvoleny namét) spolu s dramaturgem a
na zaklad¢ jejich spolecné tzv. dramaturgicko-rezijni koncepce takiikajic prolne celou in-
scenaci a vSechny jeji slozky jednim spole¢nym védomim. Piebird za dilo nejvyssi ume-
leckou zodpovédnost. Prave timto zplisobem se realizuje skutecné umeni divadelni rezie.

Na prahu jeho moderni podoby stoji se svym novatorskym konceptem Richard Wagner,
slavny romanticky hudebni skladatel, ktery se tak rovnéz fadi mezi zakladatele moderniho
¢inoherniho divadla. Jeho gesamtkunstwerk (souborné umélecké dilo) predstavuje vizi i
konkrétni usili o propojeni, sdruzeni jednotlivych umeéni (jak Ize jednodusSe vycist z pre-
kladu némeckého vyrazu), v jevisStnim dile pfitomnych — tak, aby vzajemné korespondo-
valy a spolecn¢ fungovaly. Za ideal takové piedstavy oznacoval Wagner antické tragédie
v Recku (s jejich jednotou autora, reZiséra a herce) — pfi¢emz byl si védom toho, Ze nyni
muze takovéto syntézy divadelnich slozek dosahnout jen silny rezisér. Sam se jim stal: vizi
gesamtgunstwerku Uspés$né realizoval svymi hudebnimi dramaty, ktera reziroval, k nimz
psal hudbu 1 libreto a ve findle pro né vybudoval i idedlni prostor — festivalové divadlo
v Bayreuthu.

Do té doby — pfinejmenSim do poloviny 19. stoleti — vnimame v divadle nadvladu au-
tora, dramatika: v tom smyslu, ze se herecky projev podiizuje textu — neboli je to text, co
urcuje normu a styl. VIiv byl vSak oboustranny: v 18 a 19. stoleti souc¢asné vrcholi éra
velkych hereckych osobnosti — "hvézd’, kterym autofi pisi tzv. na télo, tedy 'na miru’. Napf.
jeden z nejslavnéjsich francouzskych osvicenskych autorti Pierre (Carlet de Chamblain) de
Marivaux (1688—-1763) psal zejména pro pafizskou scénu Comédie-Italienne, jejiz herecky
styl ho inspiroval a také se nejlépe hodil k typické jemné hie citli v jeho hrach (a také k
jeho specifickému jazykovému stylu oznacovanému jako marivaudage) — a soucasné
svymi hrami herecky styl této vyznamné scény dale rozvijel. Podobné psali na télo vybra-
nym herciim — nejvétsim hvézdam své doby — Jean Racine ¢i Pierre Corneille.

Do ustaveni pozice silného reZiséra a celkové promény divadla v obdobi realismu to
soucasné byl — v prib¢hu divadelnich epoch (od obdobi renesance) — dliraz na tu ¢i onu
divadelni sloZku (¢i naopak jeji ‘zanedbavani’), ktery vedl k rozvoji vSech divadelnich
druhti dnes povazovanych za zakladni: baletu (diraz na slozku pohybovou a hudebni),
opery (duraz na slozku hudebni a vytvarnou), operety a muzikalu (dtiraz na slozku hudebni
a hereckou a rovnéz pohybovou) — i samotné ¢inohry.

Pokud jde o ¢inohru, kterd néas v tomto studijnim textu v souladu se studijnim planem
zajima predevsim, je v tomto okamziku jiz zfejmé, které divadelni slozky (vedle rezie za-
ujimajici specialni postaveni) jsou zde klicové (ba pro jeji existenci pfimo nezbytné): he-
recka a textova. — Cinohra je divadlo zaloZené na textu, ktery rozehrdavaji herci na jevisti.

V zéavéru kapitoly s pfipomenime jiz zmitiovaného Aristotela. Jak vnimal divadelni slozky
on? Aristoteles — ktery ovsem hovofil o ,,slozkach tragédie* — uvadi téchto Sest slozZek:

Mythos — d¢&j nebo také d&jova linie.
Ethos — povaha nebo také moralka, moralni vlastnosti ¢loveka.
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Dianoia — zvetejnéni myslenky nebo také mysleni z hlediska zabyvani se praktickymi
otazkami zivota (v protikladu k noesis, vyrazu oznacujicimu rovnéz mysleni, ale spise
to zabyvajici se véénymi pravdami).

Lexis — fe¢ a také kvalita feci postav, ktera nam rovnéz vyjevuje jejich charakter. Aris-
toteles se zamétuje na dvé vlastnosti feci — hlas a jazyk (coz podrobné rozebirad ve svém
spise Rétorika).

Melopoia — hudba. Aristoteles tu ma na mysli pfedevsim sbor, ktery ma "zapadnout” do
dila tak, jako by byl jednim z herct.

Opsis — vyprava, tedy vizualni ¢i vytvarna stranka. Aristoteles mluvi o této slozce jako
o té¢ nejmén¢ umeélecké, protoze nejvice se vzdalujici slovu basnikovu.

_IEI

Jaké divadelni slozky rozlisujeme? Jaké jsou v divadle jejich projevy a kdo je jejich
autorem?
2. Proved’te rozbor navstivené Cinoherni inscenace z hlediska jejich slozek: tzn. po-

kuste se rozpoznat, jakymi vSemi zpusoby se kazda z nich v dile realizovala. TotéZ
proved’te u inscenace z oblasti jin¢ho divadelniho druhu (operety, baletu, operety ¢i
muzikalu).

3. Nahlédnéte do Aristotelovy Poetiky a seznamte se s autorovym vnimanim $esti ,,slo-
7ek tragédie” (a s jejich hierarchizaci). Cim se jeho hledisko lii od toho ‘naseho’,
co zde "chybi” ¢i naopak "prebyva’? Pokuste se vystihnout diivod této rozdilnosti.

4. Naplanujte si navstévu Cinoherni inscenace a predem si prectéte dramaticky text
dané divadelni hry. V ¢em se jeji jevistni ztvarnéni liSilo od vasich predstav (tj. vasi
vlastni intepretace)?

5. Pokuste se najit diivod a pojmenovat, co vedlo tviirce k takovému vykladu ("co tim
chtél basnik fict"). V pfipad¢ hereckého jednani zkuste nejprve odhadnout, zda pra-
menilo z rezisérovy (resp. dramaturgicko-reZijni) koncepce, nebo z koncepce vlastni
postavy vytvofené samotnym hercem.

|
V kapitole jsme si predstavili divadelni slozky, které divadlo — jakozto uméni tzv. syn-
tetické — vyuziva ke své realizaci a které si podfizuje: v tom smyslu, Ze divadelni inscenace

neptedstavuje pouhy vysledek jejich “souctu’, ale vytvafi s jejich vyuzitim zcela novy (di-
vadelni) artefakt, jehoz tstfednim sjednotitelem je rezisér.

Dale jsme nahlédli do problematiky vnimani dramatického textu v souvislosti s provo-
kativni otazkou, zda dramaticky text sim o sob¢ je, nebo neni samostatnym uméleckym
dilem. Zjistili jsme, ze odpoveéd ani zde neni jednoznac¢na: zalezi na hledisku (literarnim,
nebo divadelnim).

29



Slozky divadelniho vyrazu, jejich hierarchie v divadelnim artefaktu. Vystavba inscenace a
jeji slozky.

ARISTOTELES. Poetika. Praha: Gryf, 1993.

HONZL, Jindfich. Zaklady a praxe moderniho divadla. Praha, 1963.

PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik. Praha: Divadelni ustav, 2003.

Pavlovsky, Petr a kol. Zdkladni pojmy divadla. Teatrologicky slovnik. Praha: Libri,
2004.

POKORNY, Jaroslav. Slozky divadelniho vyrazu. Brno: Ustav pro uéebné pomiicky
pramyslovych a odbornych skol, 1946.

VOSTRY, Jaroslav. ReZie je umeni. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009.
ZICH, Otakar. Estetika dramatickych uméni. Praha: Panorama, 1986.



Pavia Bergmannova, Jana Cindlerova - Teorie divadla a jeho slozek

4 VZNIK A PROMENY MODERNI EVROPSKE REZIE VE
VZTAHU K VYVOJI DRAMATURGIE.

mowrmmegeroy  [[@]

Cilem kapitoly je seznamit posluchace s okolnostmi vzniku, zasadnimi mezniky a nej-

vvvvvv

fungovani rezijni prace, jeji specifika, funkce i faze, a to ve vztahu k vyvoji dramaturgie.
Neopomene také piedstavit zdkladni ukoly a odpovédnosti reziséra v jednotlivych fazich
vzniku divadelni inscenace. Studenti si teoreticky osvoji elementarni terminologii vztahu-
jici se k dané problematice.

|
Po prostudovani této kapitoly student bude umét:

o vysvétlit pficiny zrodu profese reziséra a vSe zatfadit do kontextu vyvoje divadla,

e charakterizovat postupny vyvoj zasadnich milnikd reZijni prace, a to zejména v kon-
textu d&jin evropského divadla,

e definovat rezii jako umélecko-tvuréi aktivitu,

e pojmenovat jednotlivé faze rezisérské prace.

2 hodiny

Rezisér, rezie, rezie jako samostatné tvirci profese, Meiningensti, faze rezisérské prace,
rezisérismus, zkouSkové obdobi, ¢tena zkouska, oblékana zkouska, zkouSka na zkuSebné,
zkouska na jevisti, technickd zkouska.
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Vznik a promény moderni evropske reZie ve vztahu k vyvoji dramaturgie.

4.1 Uvod

Rezie je disciplina, ktera provazi divadlo od nepaméti, ovsem jako samostatna profese
se vyprofilovala az relativné nedavno. Rezisér coby specializovany tvilirce inscenace vstou-
pil do evropského divadla teprve v 2. poloviné 19. stoleti a zah4jil tak jeho moderni éru.
Do této doby vétSinou poslani reziséra plnil —a to jako vedlejsi funkci ke své hlavni ¢innosti
— bud’ sdm dramaticky autor, divadelni principal, feditel, ptipadné prvni herec.

4.2 Struény nastin vyvoje divadelni rezie

V minulych historickych divadelnich strukturach byla rezie vzdy ptfitomna, byt jejim
subjektem nebyl zvlastni a specificky pojmenovany c¢initel. Jednota scénického dila se do
té doby organizovala z ,,nitra", ur€ovana dominantnim postavenim nékteré slozky, nejcas-
t&ji slovesné nebo hudebni, Casto i herecké. Vzdy totiz existovala viidéi osobnost, ktera
pecovala o jednotu celku.

V antickém divadle inscenace reziroval samotny autor. Reky byl nazyvany didaskalos
(instruktor) a plnil zejména celkovou organizaéni funkci. Ve stiedoveku v piipadé mystérii
jako reziséfi pasobili duchovni, kteti ve vypravnych predstavenich také sami ucinkovali.
Tito mistfi ceremonii nesli za predstaveni ideovou 1 estetickou zodpovédnost. Ve svétské
linii inscenovani her ve stfedovéku predstavoval funkci reziséra hlavni herec, kterého spe-
cifikovalo honosné obleceni. Z konce 14. stoleti se zachovaly rezijni knihy z Frankfurtu
nad Mohanem ve formé 4 a ptll metrového svitku s naraZkami na herce a reZijnimi poznam-
kami. Ty dokladaji, ze autofi byli zdatnymi reziséry. V obdobi renesance a baroka organi-
zovali predstaveni intendanti, feditelé divadel, ale i vytvarnici a architekti, resp. scénogra-
fové. Od 17. stoleti se ujimali rezie | vyznamni herci. V klasicismu si své texty rezirovali
zasadni autofi (napf. Moliére, Racine ¢i Corneille). Jean Baptiste Poquelin, zvany Mo-
liére pracoval s pocetnym komparzem a jevisté zespodu osvétloval svickovymi reflektory.
Na scéné dovolil sedét i divakim, ale za nejdrazsi listky. Ve svém dramatu Versaillské
improvizace definoval dobovou funkci reziséra. Johann Wolfgang Goethe, jenz byl po-
véfeny vedenim divadla ve Vymaru, kde spolupracoval s Friedrichem Schillerem jako dra-
maturgem, zase za reziséra povazoval toho, kdo utvaii soubor, najima herce, vede divadlo
a nevstupuje na jevisté (neni hercem). Goethe z této pozice pozadoval od herct anticky
soSny a vybrany projev, melodi¢nost, rytmus, symetrii, péknou vizaz, upfednostiioval fron-
talni mizanscénu, aby divak dokonale vidé€l herce a rovnéZ se zajimal o psychologii divadla.

4.3 Vznik rezie jako samostatné tvurci profese

Ke zrodu profese reziséra — ve smyslu jednoticiho ¢initele inscenace — vedlo nekolik
vyznamnych okolnosti. Od konce 18. stoleti — s postupnym riistem slozitosti divadelniho
tvaru, ale také v souvislosti se zavedenim denniho divadelniho provozu a tzv. programové
dramaturgie — stoupala potieba novych ¢inohernich textti. Divadelni autor piestal byt uzce
spojovan s konkrétni scénou. Tato rozluka dramatika a divadla volala po zprostfedkujicim

32



Pavla Bergmannova, Jana Cindlerova - Teorie divadla a jeho slozek

mezi¢lanku, jimz se stal pravée rezisér. Dramaturgicka riznorodost totiz vyzadovala indivi-
duélni pfistup 1 osobity vyklad. Reziséra si ale vynutily 1 promény divadelni scénografie,
kdy bylo typové scénovani nahrazeno vytvarenim novych dekoraci samostatné pro kazdou
inscenaci. Cely proces byl urychlen v 2. poloving 19. stoleti zavedenim novych technickych
prostiedki do divadla (1882 — instalovani elektrickych svétel, 1896 — zfizeni to¢ny).

Prvni stopy rezijni ¢innosti miZzeme zaznamenat v inscenacich némeckych klasikti napf.
Karla L. Immermanna. Cilem bylo vymanit se dobové konvenci a objevit autentické sty-
lové zakonitosti. V poloviné 19. stoleti se pak angli¢ti divadelnici — pfevazné herci a diva-
delni producenti jako napt. Charles Kemble, William Charles Macready, Samuel
Phelps, Charles Kean, Henry Irving ¢i Herbert Beerbohm Tree — snazili o uziti histo-
ricky vé€rné vypravy a promyslené organizovanych davovych scén. Zejména Keanovy a
Phelpsovy inscenace pak zapisobily v Némecku na Dvorni divadlo v Meiningenu, které od
roku 1866 vedl velky piiznivec divadelniho uméni — vévoda JiFi II. Meiningensky. Pravé
v souvislosti s ¢innosti jeho souboru se rezie v letech 1874—-1890 stabilizovala jako speci-
ficka a samostatna tvirci aktivita. Meiningensti prosluli dikladnosti zkousek, propracova-
nim davovych scén (hlavné v inscenacich Shakespearovych a Schillerovych dél), novym
pojetim Sermu (musel odpovidat dob¢ a povaze postavy), dokonalou souhrou a vytvofenim
atmosféry, k niZ ptispivala hudba, svétlo a zvuky za scénou. Jifi II. Meiningensky své ino-
vatorské postupy a reformy uplatiioval zejména ve scénografickém fesSeni inscenaci (vérna
rekonstrukce historického prostiedi, kostymi a rekvizit). V letech 1874—1890 své usili o
proménu divadla s timto souborem spojil jako rezisér také Ludwig Chronegk. Diky svym
Castym zajezdim po Evrop& mél soubor velky mezinarodni ohlas a ovlivnil fadu dalSich
vyznamnych divadelnikd.

Rezie v modernim pojeti se pak formuje od konce 19. stoleti v souvislostmi se snahami
divadelniho realismu a naturalismu. Pravé naturalismus dal Zivnou ptidu profesi reZiséra,
ktera se umélecky osamostatnila. Rozvoj moderni reZie za¢ina s proménou prostoru. Prvni
pokusy najdeme uz v dob& nastupu naturalismu v Theatre Libre André Antoina, zcela
nové moznosti se potom otviraji diky ptisobeni dvou reformatori — scénografi Adolpha
Apppiy a Edwarda Gordona Craiga. Ve prospéch herecké akce, volnosti pohybu a rezijni
prace vyprazdnuji scénu, do scénografie zapojuji svétlo, napomahaji plasticité scény a pii-
blizuji ji k divaktm. I tito reziséfi pomahaji divadlo pfipravit na tzv. velkou divadelni re-
formu. Prvni starsi vinu prvni krom nich pomahali utvafet svou uméleckou ¢innosti Némci
Otto Brahm a Max Reinhardt, Francouz Lugné-Poe a Rus K. S. Stanislavskij. Jejich
snahy nasledovala mladsi vIna prosazujici se v prvni poloving 20. stoleti, pfedevsim v ob-
dobi mezi svétovymi valkami. Z francouzskych avantgardisti této doby pfipomenme Kar-
tel ¢étyi — sdruzeni Ctyt avantgardnich rezisérti (Louis Jouvet, Charles Dullin, Gaston
Baty a Georges Pitoéff), ale i jejich predchiidce a inspirativniho ucitele Jacquese Cope-
aua, v Rusku vzriistajici vliv konstruktivismu a ,,vynalez* biomechaniky v osob¢ Vsevo-
loda Mejercholda, vedle kterého se slibné fadi i Jevgenij Vachtangov a Alexandr Tai-
rov. Némce fascinuje expresionistické divadlo Leopolda Jessnera a rozrista se divadelni
impérium vynikajiciho reziséra davovych scén, plenérového divadla a velkych dramatic-
kych titult Maxe Reinhardta. Snaha navratit divadlu terapeutickou funkci ritualu a pokusy
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s konceptem ,krutého divadla“ nachazime uz od roku 1927 u Francouze Antonina Ar-
tauda, ktery svymi vizemi a naroky na divadlo piedbéhl dobu zhruba o tficet let. Samo-
statnou a zasadni kapitolu nového pojeti rezie napsali svou praci také Erwin Piscator a
Bertolt Brecht, prvni politickym, druhy tzv. epickym divadlem, v némz jsou herec i divak
vytrzeni z divadelni iluze a donuceni pritomné déni reflektovat a zaujmout k nému postoj.

Podle polského badatele Kazimierze Brauna se v druhé poloviné 20. stoleti ohlasila
druha reforma, a to v duchu dionysovsko-destruktivnim, kde je uz ¢lovek jako takovy sa-
motnym uméleckym dilem. Divadlu pfinesla spoluticast, improvizaci, happening atd.
Braun sem fadi napf. tviirce amerického nezavislého Living Theatru Juliana Becka a Ju-
dith Malinovou, svébytného ,,loutkaie Petera Schumana a jeho soubor Bread and Puppet,
dansky soubor Odin Teatret vedeny Eugeniem Barbou, dale nadSence antropologie a pa-
radivadla Petera Brooka, ktery po roce 1964 piejde k experimentim s krutym divadlem a
hledanim univerzalniho divadelniho jazyka. V Polsku tvofi na zéklad¢ kolektivnich impro-
vizaci a experimentd laboratornim zpisobem Jerzy Grotowski (Teatr Laboratorium), vy-
razné vytvarné divadlo ve spojeni s performativnim chapanim divadelni akce rozpracovava
Tadeusz Kantor (CRICOT 2). Ve Francii zaklada Divadlo Slunce (Théatre du soleil,
1964) rezisérka Arianne Mnouchkinova, Kterou zajima hra na simultannich jevistich,
vlivy komedie dell’arte, jarmare¢ni divadlo, asijské masky i cirkus. V Americe se v po-
sledni treting 20. stoleti rozviji tvorba Petera Foremana a Roberta Wilsona. Ke konci 20.
stoleti zacala byt zpochybiiovdna jednoznacnost funkce reziséra, predevsim jeho domi-
nance a nadvlady nad ostatnimi umélci v kolektivni tvorbé. Povale¢na doba postupné pfi-
nasela chut’ a pottebu potlacit reZijni umélecké usili ve jménu femesla a skromnosti, ve
jménu autorstvi a interkulturnich produkci. Soucasné postdramatické divadlo tak zasadné
meéni své funkce, ale 1 povahu a celkovou strukturu, coz mé dal$i dopad na postaveni né-
kterych sloZek inscenace (zejména textové slozky — tedy dramatu) a logicky také 1 vliv na
proménu rezisérovy prace.

Promény rezijnich ptistupti v 20. stoleti vhodné popsal Zdenék Hoftinek: ,,0d té doby
proslo rezijni umeéni mnoha proménami od ,,realistické “ reZie (pro niz bylo urcujicim za-
konem hledisko objektivni Zivotni pravdépodobnosti) pies modernistické a avantgardistické
formy ,,reZisérismu* (podrizujici hereckou tvorbu prisnému a presnému estetickému radu
a stylu inscenace, jehoz tviircem je rezisér jako autor inscenace) az po vystielky reZisér-
ského exhibicionismu (ktery chape divadelni dilo jako sebevypovéed’ jediné osobnosti — re-
Ziséra: ten si vybira vhodné dramatické texty, pro svou potrebu je libovolné upravuje, de-
formuje, interpretuje a realizuje prostrednictvim manipulovanych hercui, jejichz povinnosti
je presné plneéni rezisérskych prikazii, ztélesnovani predstav, jez se zrodily jako ,,vnitini
modely ““ v rezisérove mysli.) V soucasné dobé se polemicky k reZisérskému exhibicionismu
prosazuji tendence k tymové inscenacni prdaci, ktera vidi tezisté divadelni tvorby v herci,
V jeho nezaménitelné osobnosti, v jeho proménlivosti, napaditosti a hravosti.*

L HORINEK, Zden&k. Drama, divadlo, divdk. 3. vyd. Bro: Jana¢kova akademie muzickych uméni v Brng,
2012, s. 75.
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4.4 Rezie jako umélecko-tvurcéi aktivita

Rezie je umélecka Cinnost, jejimz cilem je sjednotit jednotlivé divadelni slozky a prvky
do nového tvaru v myslenkové a stylove celistvé dilo — divadelni inscenaci. Nemuze se
uplatnit samostatné, oddélené od ostatnich slozek inscenace, ale jen jejich prostiednictvim.

Rezisér zkratka neexistuje ve vzduchoprazdnu, ale musi umét své postoje a myslenky
dovést k divakiim — a to za vyuziti svého osobitého rukopisu. M¢l by byt tviircem obdarte-
nym talentem hledat vhodné cesty sdéleni a umét v divadelni inscenaci spojit uméni dra-
matika, herct, jevistniho vytvarnika, hudebniho skladatele, choreografa ¢i dalSich méné
tradi¢nich sloZek (napt. vyuziti filmové projekce). Svou vizi jevistni realizace porovnava
se zam¢éry autora piedlohy a dramaticky text dale interpretuje podle svych osobnich umé-
leckych ptfedstav. Pozornost vénuje vhodnému obsazeni roli a jejich alternacim, feSeni je-
vistniho prostoru a vyuziti rozmanitych vyrazovych prostredkt slozek inscenace. Ty Spo-
juje do nové, vyssi struktury, dava jim novy fad a nese odpovédnost za jejich estetickou a
organiza¢ni stranku. Velmi §iroka oblast ¢innosti rezie ukazuje, ze se jedna o profesi na-
ro¢nou a vyzadujici zvlastni talent.

Rezisér také vzdy tvoii za urcité konkrétni historicko-spolecenské situace. Myslenkoveé-
umeélecké vyznéni jeho préce je tudiz odrazem této doby, kdy se vice ¢i méné konfrontuje
S tim, co se d&je kolem ng&j. Chcee-li divaky zaujmout, oslovit, probudit v nich emoce nebo
je pfinutit o svété kolem pfemyslet, musi se umét vymezit vici tématim a problémim,
které dand doba ptindsi.

4.5 Vztah reziséra a dramatu (predlohy)

Rezisér by mél byt dobie obeznamen nejen s divadelnim dénim, ale i s novinkami v ob-
lasti dramatické tvorby. V tom mu vyrazné napomaha dramaturg. Jako idealni se jevi situ-
ace, kdy rezisér systematicky spolupracuje s dramaturgem a spole¢né davaji novému dilu
jasné zacileni. Rezisér mize k pivodnimu dramatickému dilu zaujimat rizné postoje:

UCTA A DUVERA K AUTOROVU TEXTU

Rezisér vychazi z toho, ze dramatikovo dilo zasadné urcuje zplsob inscenace a on ma
tedy povinnost ukaznéné slouzit autorovi.

DRAMATICKY TEXT JAKO VYCHODISKO PRO REZIJNI PRACI

V tomto ptipad¢ reziséfi nechtéji byt pouhymi interprety dramatikova dila, které pro né
neznamena zavazny zaklad inscenace. Naopak se snazi ptivodni text zasadit do nového
kontextu, ¢asto dokonce méni jeho ptuvodni smysl i zanr, zamérné porusuji autorovy po-
kyny, pficemz Casto vytvaieji jeho radikalni adaptace.
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autortiv text vzdy dotvareji svou vizi a vyslovuji skrze n¢j svlj vztah k okolnimu svétu.

4.6 Faze rezijni tvorby

Cinnost reziséra se rozprostira mezi studiem textu a spolupraci se viemi predpoklada-
nymi slozkami inscenace — scénografem a vytvarnikem kostymu, skladatelem, choreogra-
fem a predevsim herci. Rezisérovi je bud’ pfidélen titul z dramaturgického planu, ptipadné
mize sam navrhnout text k uvedeni, jenz dramaturg zakomponuje do koncepce sezony.

1. FAZE: INSCENACNI ZAMER -

Rezisér se vénuje dikladnému ¢teni a pochopeni textu, jeho zanru a stylu. Zamétuje se
také na studium dramatikovy tvorby i dobovy kontext a postupné definuje ideu inscenace
a sviyj tvarci vyklad — tzv. inscenacni zamer.

2. FAZE: DRAMATURGICKO-REZIJNI KONCEPCE (PREDSTAVA SCENICKEHO PROVEDENI)

Rezisér jiz konkretizuje své predstavy a hleda vhodné prostredky, skrze néz bude insce-
naci realizovat, uplatiuje svij styl — rukopis. Tato faze vyvrcholi v tvir¢im spojeni reziséra
a dramaturga ve formulaci dramaturgicko-rezijni koncepce. Ta je ideovym kli¢em rezijni
prace. Dochazi k uréeni konkrétniho sméru a cile inscenaéni tvorby. Siroky prostor drama-
tického textu se zuzuje subjektivni volbou nékterych moznosti. Dramaturgicko-rezijni kon-
cepce je vychodiskem inscenacéni tvorby a zahrnuje jak vyznamovou interpretaci textu, tak
1 zptsob jeho scénického ztélesnéni. V této fazi nelze vést ostrou hranici mezi dramatur-
gickou a rezijni praci, ob¢ role museji vzdjemné komunikovat.

3. FAZE: REALIZACE INSCENACNI KONCEPCE

Rezisér by mél zvladnout nejen dikladné vylozit inscenované dilo, ale také umét o
spravnosti interpretace piesveédcit spolupracovniky a nasledné svou koncepci konkrétné
zrealizovat. V tomto moment¢ spolupracuje se vSemi slozkami, které jsou do vzniku insce-
nace zapojeny. Jedna se nejen 0 herce a inscena¢ni tym, ale i jevistni techniky, osvétlovace
¢i zvukare. Rezisér tyto slozky stmeluje, dramaturg se stava jeho poradcem a zaroven i
prvnim Kritikem a zasvécenym divakem a sd€luje mu své konstruktivni pfipominky.

4.7 Cinoherni rezisér a jeho role v procesu zkouskového obdobi

Osobnost reZiséra vyrazné ovlivituje pribch hlavni faze ptipravy inscenace — zkouSko-
vého obdobi. Pres riiznost stylu prace rezisérti 1ze zkousky rozdélit na nékolik etap.
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ZKOUSKY CTENE

Pti Cctenych zkouskach nejprve rezisér s dramaturgem objasni inscena¢ni zamér. Herci
se pak postupné seznami nejen se svymi postavami, ale i s jejich vzajemnymi vztahy. Ctené
zkousky by mély trvat tak dlouho, dokud tyto vztahy i ostatni detaily nejsou alespori teore-
ticky jasné.

ZKOUSKY VE ZKUSEBNE

Tyto zkousky jsou jiz konkrétnim hledanim sdélitelného vyrazu pro situaci obsazenou
Vv textu. Rezisér sleduje dodrzovani zakladniho zaméru, ale 1 od herct ptipadné ,,bere* to,
co mu nabizeji, a hleda nejvhodnéjsi variantu z hlediska celkové koncepce. Z diivodu za-
chovani jednotného celku je ¢asto nucen ,,zahodit* vynikajici napad, tieba také proto, aby
nenarusil rytmus pfedstaveni. Je zde jesté jeden dulezity ukol reziséra — je soucasné prvnim
divakem. Musi proto dat jistotu herci, Ze napf. zvolena stylizace postavy, vyzni v celkovém
kontextu dobte. Z hlediska scénické vypravy je tfeba zkousku vybavit nejnutnéj$im nazna-
kem dekoracnich prvki, zejména téch, které maji pfimou vazbu na hereckou akci (dvete,
zidle, stdl, postel apod.). Rovnéz je tieba zajistit nezbytné rekvizity. Jde také o to, najit
rekvizity nejen funkéni, ale zejména takové, se kterymi se hercim dobfe hraje. Atmosféra
ve zkuSebné¢ je intimni, reZisér se pohybuje v malé vzdalenosti od hercii.

ZKOUSKY NA JEVISTI

Zkousky na jevisti jsou dalsi provérkou toho, co jiz bylo nazkouseno. Piidorys scény jiz
musi odpovidat vytvarnému feseni. Herec si tak provétuje 1 akustiku realiza¢niho prostoru.
Pocatecni zkousSky na jevisti probihaji v ndznaku dekorace, ktera ptiblizuje zdkladni deko-
racni prvky, se kterymi herec ,,hraje* (dvete, okna apod.) a terén, na kterém se pohybuje
(Sikma, schody, propadla apod.). Teprve po zkouskach dekoracnich nasleduje zkouska ob-
1ékand, kdy je na jevisSti poprvé vSe, co k inscenaci patii, tj. herec, dekorace, rekvizity,
kostym, vlasenka, hudba, zvuk, nasviceni a znovu je tieba vSe ve vzdjemném kontextu pro-
soustiedéni. S potfebnym casovym odstupem, nutnym pro piipadné Upravy, nasledu;ji
zkousky hlavni. Zde se ,,doladi* vz4jemné vazby tak, aby generalni zkousky bylo jako
piedstaveni. Rika se, Ze ¢im horsi je ,,generalka®, tim lepsi je premiéra, kterou se inscenace
dostava na repertoar. Stava se, ze pii dotyku s publikem dochazi po prvnich reprizach ke
korekcim, které praci herce a celkové vyznéni vylepsi. Z toho ditvodu se v nékterych sou-
borech konaji vefejné generalky nebo predpremiéry. Premiérou konci urcita etapa v umé-
lecké praci a zacinaji etapy dalsi.

TECHNICKE ZKOUSKY

osvétleni apod. je v harmonogramu realizace nutno urcit ovétovaci zkousky (montazni
zkousky), které slouzi pracovnikiim vyroby a jevistniho provozu. Ti provéti vSe, co nelze
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z prostorovych divodu zajistit pii vyrobé v dilnach. Dle nutnosti jsou k této zkousSce pii-
zvani vytvarnik scény a rezisér. Kond se v potiebném piedstihu pied zkouskami dekorac-
nimi. Zkousky dekoracni a osvétlovaci probihaji v dob¢, kdy ucinkujici jiz prosli zkous-
kami ve zkuSebn¢ a zkousi na jevisti. Rezisér s vytvarnikem scény zpravidla ptedlozi tech-
nicky scénaf, kde jsou uvedeny pozadavky na zmény scény a osvétleni v pribéhu insce-
nace. Pti dekoracnich a osvétlovacich zkouskéch (zpravidla dvé az tii) je realizovan tento
scénaf na jevisti. Vysledkem jsou zmény, promény, prestavby zapsané ve scénaii zmén na
jevisti a ve scénaii osvétleni. Dalsi zkouskou, kde jiz dochazi ke kontaktu dekoraci, kos-
tymu a vlasenek s uc¢inkujicimi, je zkouska oblékana. Pti dalSich zkouskach a pfti predsta-
veni dava povel k provedeni zmén inspicient — ten fidi pfedstaveni. Soubézné se zkousko-
vym procesem ucinkujicich probiha u ¢inohernich ptfedstaveni ptiprava a sou¢innost elek-
troakustiky. Pracovnik oddéleni elektroakustiky spolupracuje s rezisérem Casto jiz pfi
zkouskach ve zkusebné. Pii zkouskach na jevisti je jeho ucast na zkouSeni inscenace ne-
zbytna. Ve vyjimecnych a zvlast ndro¢nych piipadech je tieba do harmonogramu realizace
zakotvit 1 zkousku zvukovou, kdy je tfeba provéftit reprodukei a koordinaci nahravek apod.

4.8 Zaver

Rezisér zpravidla dovede inscenaci k premiéfe a tim jeho prace mize koncit. Hotova
inscenace se stava objektem prozitku a hodnoceni divdka a kritiky a pocinaje premiérou
zacina zit svym zivotem. To, co vzniklo na jevisti, je nyni konfrontovano s divaky, vznika
tu vzajemné napéti a vztah. Divaci svymi reakcemi v podstaté méni inscenacéni tvar a na to
mize rezisér nékdy reagovat, pokud inscenaci sleduje i dale po premiéie a nasledné ji po-
drobi revizi a prestylizuje ¢i dotvofi. Funkce rezie v modernim pojeti presahuje hranice
jednotlivych inscenaci. Zahrnuje rovnéz ptisobeni pedagogické, podili se na tvorbé ume-
leckého programu divadla (i jeho dil¢ich projevil, napt. dramaturgického planu) a na for-
movani uméleckého profilu divadla. VSechny tyto funkce ovSem vychézeji z praktické di-
vadelni ¢innosti: z tvorby inscenace.

7]

Nasledujici otazky provéii vase znalosti nabyté studiem této kapitoly. Ke kazdé otazce
piifad’te spravnou odpoveéd’. Spravnou odpovédi je vzdy jen jedna z nabizenych variant.
V z4véru kapitoly — za jejim shrnutim — najdete spravné odpovedi.

1) Rezisér coby specializovany tviirce inscenace vstoupil do evropského divadla:
a) V obdobi osvicenstvi
b) na zacatku 19. stoleti
c) Ve 2. poloviné 19. stoleti

2) Tvrzeni "Dramaturgicko-rezijni koncepce je ideovym klicem rezijni prace a je v ni
vyjadfen vztah inscenatort ke zvolenému dramatu." je:
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a) pravda
b) nepravda

3) Vyrazné uplatinovani moci a autority reziséra se nazyva:
a) rezisérismus
b) inscena¢ni zamér
) rezijni rukopis

4) Dramaturgicko-rezijni zamér je:
a) prvni (tvodni) faze rezijni tvorby
b) predstava scénického provedeni
c) vyklad dramatického textu

5) Tvrzeni ,,Jsou-li herci obsazovani cely sviyj aktivni umélecky zivot podle typt, pak
hovotime o tzv. herecké dramaturgii.* je:
a) pravda
b) nepravda

|

V této kapitole jsme si objasnili specifickou pozici divadelniho reziséra jako tvirce,
ktery uvadi v organizacni i esteticky soulad vSechny slozky a prvky podilejici se na vzniku
inscenace! Seznamili jsme se se specifiky divadelni rezie i fazemi rezisérovy prace, a to

s ohledem na jeho soucinnost s praci dramaturga a podilem na tvorbé dramaturgicko-rezij-
niho planu inscenace.

|
Spravné odpovédi na otazky jsou: 1 ¢,2a,3a,4b,5b

e
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kontext.

5 VZNIK A PROMENY CESKE MODERNI REZIE VE
VZTAHU K DRAMATURGII A S OHLEDEM NA EVROP-
SKY KONTEXT.

[ wemsvmeo ooy

Cilem kapitoly je seznamit studenty s kli¢ovymi osobnostmi ¢eské divadelni rezie, které
zasahly do vyvoje moderniho divadla ve 20. stoleti, a to se zietelem ke kontinuité jejich
postupt v soudobém Ceském divadle. Vyklad ptiblizi charakteristiky a typické rysy jejich
tvarcéich rukopist a studenti se nauci zaclenit tvorbu téchto osobnosti do kontextu ¢eského
divadelniho vyvoje. Ziskaji tak ptehled o vyraznych tendencich ceské rezie 20. stoleti.

Hfewewapmrory ]

Po prostudovani této kapitoly student:

o ziskd prehled o rezijnich osobnostech ¢eského divadla 20. stoleti,

e ziska prehled o jednotlivych metodéch rezie,

¢ bude umét analyzovat metodu prace konkrétniho reziséra,

e kriticky zhodnoti ptinos konkrétniho reziséra pro ¢inoherni rezii dneska.

[[easpomemmvresroon ]

2 hodiny

._________________________________________________________________________________________________________________________________________|
_

Rezie, realismus, ¢eskd moderni rezie, Ceska divadelni avantgarda, poetismus, jevistni
expresionismus, lyrické tendence, voiceband, theatergraph, Laterna magika, konstruktivis-
mus, rezisérismus, formalismus, divadla malych forem, autorské divadlo

5.1 Zrod ceské divadelni rezie a jeji zasadni osobnosti

Paraleln€ se svétovymi impulzy rozvoje divadelni rezie, s nimiz pfisla v letech 1874—
1890 némecka divadelni skupina Meiningensti, se zacaly od 80. let 19. stoleti dané trendy
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prosazovat také v ¢eském divadle. Osobnosti jako FrantiSek Kolar, Edmund Chvalovsky a
Josef Smaha fadime k prikopniktim realismu u nas. Mezi zasadni zakladatele ¢eské mo-
derni rezie ale patii az trojice tvirca Jaroslav Kvapil, FrantiSek Zaviel a Karel Hugo Hilar,
kteti se zacali prosazovat od zacatku 20. stoleti.

Nejstar$im z nich byl pfed¢asné zemiely FrantiSek Zaviel — rezisér ¢eského puvodu,
pusobici v Némecku, kde se prosadil svym expresionistickym rukopisem. V roce 1914 byl
proto pozvan do Prahy k pohostinskym reziim. Jeho Ctyfi premiéry — Dvotakuv Vaclav IV,
Wedekindova Lulu, Sullivanova opereta Mikddo a Dykovo ,,nehratelné® filosofické drama
Zmoudreni Dona Quijota (vSe 1914) znamenaly svymi impulzy zacatek nové faze vyvoje
Ceského divadla. Svym zietelnym piiklonem k jeviStnimu expresionismu Zaviel inspiroval
i svého nasledovnika, Karla Hugo Hilara.

Karel Hugo Hilar pisobil nejprve v Méstském divadle Kralovskych Vinohrad (1910-
1921) a posléze v prazském Narodnim divadle (1921-1935). Jako propagator expresio-
nismu tihl k dynamické zkratce, gradaci tempa a rytmu, pfi¢emz svétlo a zvuk mély u ného
rovnéz znacné dramatickou funkci. Reformoval svételny park, pracoval s bodovymi reflek-
tory, ale i to¢nou ¢i pohyblivym chodnikem. Patfil také K prikopnikim rezie masovych
scén, které odrazely soudoby socialni kvas —napt. 1919: Husité, 1920: Svitani (Vinohrady)
nebo 1921: Coriolan (Narodni divadlo). V praci s hercem stavél na metod¢ tzv. vrstvenych
provokaci a stupfiovaném natlaku, ¢imz dociloval maximalni intenzity hereckych vykont.

Hilartv protihrac¢ Jaroslav Kvapil se nejprve prosadil jako rezisér a §¢f ¢inohry v Narod-
nim divadle (1900-1918) a po 1. svétové valce vystiidal Hilara v Mé&stském divadle na
Kréalovskych Vinohradech (1921-1928). V inscenacich Cechova a Ibsena mél obvykle in-
teriér se stropem, coz herclim umoziiovalo téméft Septat. Dbal na souhru a mimické vypl-
néni pauz. Prosazoval moderni Ceské drama (Jirdsek, Dvotak, Frana Sramek, Frantigek
Langer aj.). V inscenacich Shakespeara uplatnil tzv. druhé shakespearovské jevisté (mélky
horizont zaplnila kupole, na niZ se impresionisticky ménila barva a intenzita svétla). Tomu
odpovidalo ndladové barveni slov a vét, aniz by vSak utrpél podtext. Kvapilova rezie se
vyznacovala respektem k basnikoveé textu. Pracoval bez rezijni knihy a zkousel vzdy celou
hru najednou. Se svymi herci tvofil v duchu psychologického realismu, dekadence a secese,
symbolismu 1 impresionismu. Misty usiloval o skryté hudebni ladéni. Tihnul k vyjadfeni
harmonie, dokonalé souhte, atmosféte dotvarené hudbou, svétlem a zvuky za scénou. Pre-
vladalo u n¢ho ladéni, podtrhujici intimitu a lyri¢nost.

5.2 Ceska mezivaleéna avantgarda

Ceské mezivaledné divadlo vyrazné zasahly projevy nasi divadelni avantgardy, ktera
byla podstatn¢ ovlivnéna vyboji divadla francouzského a ruského. Jeji antiiluzivni ucho-
peni divadla bylo inspirovano némou filmovou groteskou, jazzem, pantomimou i komedii
dell’arte. V' zacatcich bylo pfiznacné scénografické feseni s konstrukcemi s t€locviénym
nafadim, uziti akrobatickych prvka a piedevsim sepéti s poetismem a skupinou Devétsil
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(1920), ktera avantgardni umeélce sdruzovala. Prostupovani divadelniki mezi malymi au-
torskymi a velkymi scénami znamenalo V dané dob¢ oboustranné ovliviiovani oficialniho
a avantgardniho divadla. Jména jako Jifi Frejka, Jindfich Honzl a Emil FrantiSek Burian
pak znamenala nejsilngj$i generaci ¢eské rezie, ktera navic po 2. svétové valce ovlivnila i
mnohé nastupujici reziséry — Jana Grossmana, Alfréda Radoka, Otomara Krejcu a dalsi.

Jiti Frejka vyzkousel v pocatcich konstruktivistickou vypravu, akrobacii, a dokonce fil-
mové projekce (film s Chaplinem). Inspiroval se komedii dell’arte, pantomimou a cirku-
sem. Usiloval o syntetické herectvi, zvlasteé vhodné pro revui a dadaisticky humor. Také se
inspiroval japonskym divadlem (Kakasi: Asagao, 1929). Na Narodnim divadle ve 30. le-
tech pod vlivem reziséra Hilara ovladl velky jevistni prostor a rad uzival moderni techniky
(to€na, pohyblivy chodnik aj.). Postupné od poetickych hticek a konverzacek cilil k vetsi
spolecenské aktudlnosti, a dokonce i satife (Aristofanes: Ptaci, Lope de Vega: Vzbouieni
na vsi, Shakespeare: Julius Caesar, Gogol: Revizor aj). Ve spolupraci s FrantiSkem
Trostrem a dal$imi modernimi scénografy, experimentoval s divadelnim prostorem a dy-
namikou hereckého projevu. Vnesl do Narodniho divadla také poetiku Osvobozeného di-
vadla za pomoci Jaroslava Jezka a Frantiska Zelenky. Za protektoratu v inscenacich ceské
klasiky nebo v Plautoveé Lisaku Pseudolovi a Renc¢ové Cisafové mimovi vytvarel basnicky
apel, posilujici odpor proti okupantim. Spolupracoval tehdy zejména s vytvarnikem Jifim
Trnkou a skladatelem Miroslavem Poncem. V Mé¢stském divadle na Vinohradech i Komor-
nim divadle v letech 1945-1950 vytvotil sedmnact inscenaci pievazné klasickych dél (Mo-
liere, Shakespeare, Griojedov, Puskin, Shaw aj.) a v inscenaci Neveuxova Thésea mofte-
plavce (1946) ukazal svou piedstavu basnického realismu. Spolupracoval s dramaturgem
Karlem Krausem a rezijn¢ ovlivnil zvlasté Jaromira Pleskota a Otomara Krej¢u. V Hudeb-
nim divadle v Karlin¢ (1950-1952) se pokousel o hledani novych forem hudebni komedie,
ale roku 1952 byl dohnan politickymi tlaky k sebevrazdé.

Jindfich Honzl po zkuSenostech s recitacnim Délnickym dramatickym sborem (Dédra-
sbor) ptesel do Osvobozeného divadla, kde experimentoval v duchu dadaismu a surrea-
lismu a pozdgji reziroval i revue Voskovce a Wericha. V letech 1929-1931 kratce pisobil
ve Statnim divadle v Brné. Hostoval 1 v Narodnim divadle (1932 — Vancura: Alchymista,
1938 — Martinu: Julietta). Za protektoratu vedl v letech 1939-1941 Divadélko pro 99, kde
Vv malém prostoru vynalézav¢ uzival svétlo, diaprojekci i hudbu. Byl i vyznamnym teoreti-
kem. Honzlova reZie vytvarela antiiluzivni metaforické divadlo, ve kterém dominoval po-
hyb s az akrobatickymi ¢i tane¢nimi prvky. Inspiroval se cirkusovou klauniadou, némou
filmovou groteskou, jazzem i sportem. Byl siln¢ ovlivnén francouzskou i ruskou avantgar-
dou, zejména Mejercholdovou biomechanikou a konstruktivismem. Vysledkem byl diraz
na syntetické herectvi uplatitujici zpev a tanec vedle dalSich dovednosti ziskanych a rozvi-
jenych specialni prapravou.

Emil FrantiSek Burian — zjevné nejuniverzalnéjsi osobnost ¢eské divadelni avantgardy
— byl vyskolen jako zpévak, hudebnik a skladatel. Po roztrzce v Osvobozeném divadle se
ptipojil k Frejkovi (divadlo Dada a Moderni studio), u né¢hoZ se uplatnil i jako herec a vy-
zkousel si tu hudebné stylizovanou sborovou recitaci — tzv. voiceband. V kabaretu Cervené
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eso uplatiiuje svou piredstavu politické satiry nejvyznamnéjsi jsou vSak jeho rezie v divadle
D 34-41, které¢ zalozil a vedl. Usiloval o synteticky herecky projev (melodicka stylizace
feCi byla inspirovana Janackovymi napévky) a objevné interpretoval folklor (Lidové suity,
Vojna aj.). Zde vynikl i jeho theatergraph. V povalec¢né éfe obnoveného divadla D, zméné-
ného v letech 1951-1955 v Armadni umélecké divadlo, E. F. Burian pfesel v duchu rezim-
nich, politickych i estetickych norem k tzv. socialistickému realismu. Moznost navratu
k predvale¢nym zdrojim naznacil v rekonstrukci byvalych inscenaci i nové, napft. v insce-
nacich Romeo a Julie — sen jednoho vézné (1945), Esther (1946), Laska, vzdor a smrt
(1946), nebo jako autor piivabné jarmareéni Opery z pouti (r. L. Cechova, 1956).

5.3 Vyvoj ¢eské divadelni rezie po 2. svétové valce

Ceska rezie po roce 1945 vychazela z realistickych tradic i antiiluzivniho snaZeni avant-
gardy. V 50. letech ale nase divadlo, které bylo pod silnym vlivem tzv. Zdanovskych norem
(dogma socialistického realismu), zasadné stagnovalo v obaveé pred tzv. reZisérismem nebo
formalismem — ve své dob¢ nevitanymi projevy. Az koncem 50. let mohlo navazat na
avantgardu svou hravosti a metafori¢nosti hnuti tzv. divadel malych forem (Reduta, Ro-
koko, Semafor, Divadlo na zabradli a Paravan, mimo Prahu napi. Vecerni Brno, ustecké
Kladivadlo ¢i plzenska Alfa).

Vid¢imi divadelnimi reziséry konce 50. a 60. let byli Alfréd Radok a Otomar Krej¢a.
Radok tihnul k totalnimu divadlu a expresivnimu herectvi. Kli¢em k jeho inscenacim byla
Casto scénicka hudba, jeho vrcholna inscenace Upravy Rollandovy Hry o lasce a smrti
(Méstska divadla prazska, 1964) méla misty az charakter muzikalu — na kukatkovém jevisti
rozehravala akci davu na zvySené galerii, ktery jako publikum shlizel dolti do arény se
solisty. Byla strhujicim, aktualnim pfibéhem o zkousce charakterq, jiz hrdiny vzapéti po-
drobily revolu¢ni udélosti a teror. Nékdy uplatnil v inscenacich film (v roce 1958 stal téz u
zrodu Laterny magiky) a pfenasel filmové postupy i do divadla, napt. montéz, stiih, retro-
spektivu. Herce provokoval k maximalni intenzité a autenticité projevu a pomahal mu hud-
bou. Casto zviditeliioval pfedstavy, sny a vzpominky postav. Vysledkem bylo basnické
uchopeni reality, vyvolévajici Cetné asociace, divadlo, které pouze nekopirovalo Zivot, ale
dovedlo jej vyjadrtit a umocnit v§emi jevistnimi prostiedky.

Otomar Krej¢a — sam vynikajici herec — vychazel z psychologického realismu, ale spo-
luprace se scénografem Josefem Svobodou (ktery vyrazné ovlivnil i Radokovy inscenace)
ho vedla k experimentovani s jevistni kinetikou, svétlem, projekci apod. Z ¢eskych autort
mu byli blizci zejména Josef Topol, FrantiSek Hrubin a Milan Kundera, reziroval také po-
hostinsky Havlovu Zahradni slavnost v Divadle Na zabradli v roce 1963. Z cizich autord
inscenoval Shakespeara (1963 — Romeo a Julie v Narodnim divadle) a pfedevsim A. P.
Cechova. Zalozenim Divadla za branou (1965-1971) vytvofil scénu, jez dosahla uznani
nejen u nas, ale také v zahranici. Krej¢ovo divadlo bylo stylizovanym obrazem svéta. Her-
ctuv projev byl u ného podfizen detailnimu rezijnimu vedeni, ¢asto spojenému s piedehra-
vanim. Aktudlnost klasiky dosahoval spi§ objevnym vykladem textu nez rezijnimi zasahy.
Postavy v maskach rozehrdvaly u ného Casto vnitini svét postav a hudba pomahala fixovat
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propracovany jevistni pohyb. Improvizace neméla vétSinou v jeho inscenacich misto.
Spontannost zde byla vzdy urCena zdmérem, obraz emoci kontrolovan rozumem, aby bylo
dosazeno jednoty umélecké vypovédi. Cely Zivot usiloval o psychologicky piistup.

Po roce 1968, kdy normalizace usilovala o navraceni divadla do totalitné uniformni kul-
tury 50. let, Alfréd Radok emigroval, Krej¢a po nékolika letech dostal povoleni pracovat
soustavnéji v cizin€. V Narodnim divadle se pokouseli pokracovat v rezijni praci Miroslav
Machacek a Jaromir Pleskot. Divadla ve velkych méstech méla politicky t€z8i podminky
nez oblastni scény, kam byvali odsouvani politicky nepohodlni reziséti (napf. Jan
Grossman, ktery musel opustit Divadlo Na zabradli, pasobil v Chebu a v Hradci Kralové,
Alois Hajda odesel z Brna do Uherského Hradiste, Jan Kacer z Prahy do Ostravy). Mladsi
kvalitni reziséii nemohli vétiinou bez vstupu do KSC piejit do center. Kvalita ziistavala
proto spiSe mimo Prahu, zvlasté pak v autorskych divadlech (Peter Scherhaufer, Zdenék
Pospisil, Eva Talska — Divadlo Na provazku Brno, Svatopluk Vala, Arnost Goldflam —
HaDivadlo Prostéjov/Brno, Jan Schmid — Naivni divadlo Liberec, Josef Krofta — Divadlo
Drak Hradec Kralové, Jan Antonin Pitinsky, Ivan Rajmont), ve kterych ti ,,polozakazani*
dokonce né¢kdy hostovali (Evald Schorm, Jan Kacer, Jan Grossman). Proces reformy zapo-
caty v 60. letech se vSak zcela nezastavil, nybrz jen zpomalil a omezil.

5.4 Promény po roce 1980

Po prevratu v roce 1989 se Jan Grossman vratil do Divadla Na zébradli (1989 — Moliere:
Don Juan, 1990 — Vaclav Havel: Largo desolato, 1992 — Pokouseni), po jeho smrti zde v letech
1995-2002 vytvoril kratkou, ale uspéSnou éru Petr Lébl. Otomar Krej¢a obnovil své divadlo
v roce 1990 v ptivodnich prostorech prazské Adrie (Divadlo za branou II) jako statutarni di-
vadlo MK CR. Trpélo extrémné nizkou navitévnosti, pfestalo byt dotovano a zaniklo v roce
1994. Trvale vysokou troven produkce Cinoherniho klubu udrzuje nadale Ladislav Smodek,
nové pak Martin Ci¢vak. Do vétsich divadel vstoupila stfedni a mladsi generace reZisérti: Jan
Borna, Hana Buresova, Michal Docekal, Miroslav Krobot, Michal Lang, Radovan Lipus, Vla-
dimir Moravek, Jan Nebesky, Jiti Nekvasil, J. A. Pitinsky, Ivan Rajmont, Zbyn¢k Srba, Tomas
Svoboda ad. Piinosem byla i hostovani slovenskych reziséri Juraje Nvoty, Vladimira Str-
niska, Lubomira Vajdicky ¢i Romana Polaka. V opéfe se s velkym uspéchem prosadil nevra-
ceny exulant David Radok — syn Alfréda Radoka.

[7] e

Nasledujici otazky provéii vase znalosti nabyté studiem této kapitoly. Ke kazdé otazce
piifad’te spravnou odpoveéd’. Spravnou odpovédi je vzdy jen jedna z nabizenych variant.

V zéavéru kapitoly — za jejim shrnutim — najdete spravné odpovédi.

1) Karel Hugo Hilar ve své tvorbé prosazoval:
a) lyrické tendence
b) jevistni expresionismus

44



Pavia Bergmannova, Jana Cindlerova - Teorie divadla a jeho slozek

c¢) uvadeéni her Josefa Topola

2) Se kterym jménem je spojen pojem voiceband?
a) E.F.Burian
b) Jifi Frejka
c) Jindfich Honzl

3) Ktery rezisér pracoval bez rezijni knihy?
a) Otomar Krejca
b) Jaroslav Kvapil
€) Miroslav Machacek

4) Zakladatelem Divadla za branou byl:
a) Vaclav Havel
b) Jan Grossman
c) Otomar Krejéa

5) Ktery rezisér je spojen se zrodem Laterny magiky?
a) Petr Lébl
b) E.F. Burian
c) Alfréd Radok

|
swwrtaproy

V této kapitole jsme se seznamili s kliCovymi osobnostmi ¢eské divadelni rezie, které
zasahly do vyvoje moderniho divadla ve 20. stoleti — at’ jiz jejimi zdsadnimi zakladateli
(FrantiSek Zavtel, K. H. Hilar a Jaroslav Kvapil), pfipadné ptedstaviteli mezivalecné ¢eské
divadelni avantgardy (Jifi Frejka, Jindfich Honzl a E. F. Burian), a to se zfetelem na konti-
nuitu jejich postuptl v soudobém ceském divadle. Prave trojice avantgardnich reziséri po
2. svétové valce vyrazné ovlivnila i mnohé nastupujici reziséry — Jana Grossmana, Alfréda
Radoka, Otomara Krejcu a dal$i. Vyklad pfiblizil tvorbu a typické rysy tvircich rukopisi
jednotlivych rezisért a studenti se rovnéz naucili za¢lenit jejich tvorbu do kontextu ¢eského

divadelniho vyvoje a ziskali tak piehled o vyraznych tendencich ¢eské rezie 20. stoleti.

o m

Spravné odpovédi na otazky jsou: 1 b,2a,3b,4c,5¢

swswroe

CISAR, Jan. Cloveék v situaci. Praha; NAMU, 2016.
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6 DRAMA A DIVADELNI (SCENICKY) PROSTOR: VZNIK,
TYPY A PROMENY NOVOVEKEHO SCENICKEHO
UMENI A VYVOJ EVROPSKE SCENOGRAFIE.

mewvmaneomeror =]

Cilem kapitoly je seznamit studenty se zakladni kategorizaci pojmu prostor v divadle a
v dramatu, konkrétné pak s terminy dramaticky, jevistni a divadelni prostor. Vyklad jim
také ptiblizi rizné typy uspotradani divadelniho prostoru s feSenim vztahu jevisté a hlediste,
ato v jednotlivych divadelnich kulturach i historickych obdobich. Bude rovnéz zaméfen na
uvedeni do problematiky scénografie s diirazem na jeji evropsky vyvoj.

ey ]

Po prostudovani této kapitoly student:

e dokéZe definovat a odliSit pojmy dramaticky, jevistni a divadelni prostor,

e 7ziskd ptehled o moznostech usporadani jevisté a hledisté¢ v ramci divadelniho pro-
storu,

e ziska piehled o praci jeviStniho vytvarnika/scénografa,

e bude schopen uvazovat o dramatickém textu z hlediska dramatického prostoru a
jeho scénického feseni.

2 hodiny

Prostor, scénograf, scénografie, jevistni vytvarnik, kostymni vytvarnik, dramaticky pro-
stor, jevistni prostor, divadelni prostor, jeviste, hledi€sté, divak, interakce, kukatkové je-
viste, portal.
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Drama a divadelni (scénicky) prostor: vznik, typy a promeny novovekého scénického
umeni a vyvoj evropské scénografie.

6.1 Pojem prostor v divadle a dramatu

Pojem prostor je jednim ze zakladnich termind divadelni teorie a v oblasti divadla i dra-
matu slouzi k charakteristikdm a definicim rozmanitych jevi. Nejobecnéjsi kategorizace
hovoti o tfech zakladnich typech prostoru, které¢ zmintujeme jiz v kapitole 2. Nyni si je pro
jistotu jeste jednou ptipomenme. Jedna se o:

1) Dramaticky prostor

Mai sémantickou povahu a je neméfitelny a neomezeny. Jeho podobu si Ctenar vytvaii sam,
diky své predstavivosti.

2) Jevistni prostor

Jevistni — nebo také scénicky — prostor je obvykle tvofen scénou s dekoracemi a rekvi-
zitami, ktera vznikla pro ucely té které konkrétni inscenace. V ni jednotlivé objekty funguji
jako znaky a v interakci s hercem proménuji prostor jevisté v prostor dramatické akce. Je
to prostor méfitelny a limitovany svymi danostmi (rozmér, vybavenost, konkrétnost/abs-
traktnost). Svou materialni povahou jevistni prostor vytvarné konkretizuje a vymezuje
prvné zminény prostor dramaticky. Tvirci inscenace, predevSim scénograf s rezisérem, ur-
¢uji konkrétni podobu jevistniho prostoru, v némz se bude d&j dramatu definitivné odehra-
vat pfed oCima divaki.

3) Divadelni prostor

Divadelni prostor je realnym prostorem ur¢enym pro piedvedeni inscenace, ktery zahr-
nuje prostor herecké akce (jevisté) a divacké percepce (hledisté). Tam dochazi k interakci
herce s divakem béhem piedstaveni. Jednoduse feceno: jevisté a hlediste tvofi prostor di-
vadelni. Hranice mezi prostorem jevisté a hledisté mtze byt velmi jasné oddélena (napft.
portalem klasického kukatkového jeviste), nebo naopak mohou tyto prostory splyvat (herci
hraji mezi divaky, vstupuji do jejich prostoru, divaci sedi na jevisti). To je samoziejmé
dano pfistupem tvirct, typem inscenace i samotné scény. Scénicky prostor se pak utvari
také v pfimém vztahu k prostoru divadelnimu (budova, typ salu) a nabyva rtiznych po-
dob/forem.

Divadelni prostor byva nejcastéji usporadany tak, ze se jevisté nachazi proti hledisti (a
16zim). Divadelnici slangové takovy prostor nazyvaji kukatkovy, neboli , kukatko®, podle
toho, ze se divak na scénu, ohrani¢enou tfemi sténami, diva jakoby skrze divadelni kukatko.
Pokud je jevist’ a hledist’ vice, jedna se o prostor polyscénicky. Panoramaticky prostor zase
vznika, kdyz jsou divaci ve stfedu a hraje se okolo nich. Opac¢na situace nastava, kdyz do
stfedu umistime herce a ze vsech stran je obklopime divaky. Vytvoiime tak arénu. S tako-
vym usporadanim se mizeme setkat v experimentalnich divadlech. Jevisté je vétSinou fixni,
ale miiZze se 1 presunovat spole¢n¢ s hereckou akci. Je ddno velikosti, tvarem a vztahem
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vici hledisti. Padorys jevisté ve vztahu k hlediSti mize mit nejrizné;si tvary — kruh, obdél-
nik, ¢tverec, tvary pismene U, L, T apod. Dulezité je i vertikdlni ¢lenéni (rovné, Sikmé,
stupiiovité, s balkony). Jevisté mize byt vybaveno jevistni technikou (tahy, propadla, po-
hyblivé stoly, mosty, chodniky, to¢ny), ale miize se bez ni klidn€ obejit. Obecné a fixni
danosti jevisté vyplyvaji z divadelni architektury, jevistni danosti konkrétni inscenace sou-
viseji se scénografii.

6.2 Scénografie

Na podob¢ (konkretizaci) scény/jevistniho prostoru vV ramci pfipravy inscenace se vy-
razné podili osobnost vytvarnika. Jeho tikolem je vytvatet prostiedi pro hru hercti a pro
vnimani inscenace divaky. Vytvarnou slozkou jevistniho dila rozumime pfedev§im vy-
tvarné, prostorové, materialové a svételné feseni scénického déni, kostym a masku herce,
rekvizity, tedy vse, co pusobi na divaka vizualni strankou, pfispiva ke komunikaci mezi
herci a divaky a konkretizuje dramatické prostiedi inscenace. Vytvarnik scény (scénograf)
by mél mit divadelni citéni. Divadelnost scénické vypravy posuzujeme podle toho, do jaké
miry a s jakymi funkcemi se zapojuje do charakteristiky prostredi déje (dramatického pro-
storu) a také pfimo do dramatické akce.

[ 1Y

Pojem jevistni vytvarnik vétsinou uzivame, pokud dany tvirce pro inscenaci k realizaci
ptipravuje jak feseni scény, tak kostymi. Pokud je jen vytvarnikem scény, pak hovoiime 0
scénografovi. Vyznam slova scénografie je odvozeno z feckého slova ,,skenografia®, které
znaci ,,uméni dekorovat divadlo®. Nékdy ale oba pojmy byvaji zaménovany. Tvulrce, ktery
navrhuje pouze kostymy, nese oznaceni vytvarnik kostymii. Rozdéleni roli zavisi na praxi
divadla i pozadavcich reziséra.

|
Scénografie a sdm divadelni prostor proSly riznymi etapami vyvoje, ktery samoziejmeé
6.3 Vyvoj evropské scénografie

Prvni divadelni projevy se rodi soubézné¢ se vznikem prvotnich forem naboZenstvi. Jed-
noduché ritualy postupné ptrechazely ve vyspély nabozensky kult vyzadujici pfesnou pro-
storovou a vytvarnou organizaci. V této etapé se vyvinula maska a kostym a vymezil se
kruhovy a privodovy prostor. Soucasné s divadlem se prosazuje i scénografie.
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ANTICKY DIVADELNi PROSTOR: RECKO A Rim

Divadlo v Recku se zrodilo pravé z ritualtl k uctivani boZstev a postupné tyto nabozen-
ské obfady zcela nahradilo. Jiz v 5. st. pf. n. |. se zaCaly objevovat prvni divadelni prostory.
Z dtevénych pddii se postupné vyvinula typickd nezastfeSena divadla pro tisice divakt —
amfitedtry. Hlavni protagonisté hravali na podiu (proscénium) ptimo pred scénou (skéné).
To byla obdélnikova — nejprve dievéna, pozdeji kamenna — budova s hereckymi Satnami a
zazemim. Na skéné navazovala kruhovita orchestra, ur¢ena pievazné pro sbor. Uprostied
ni stal oltaf, na ktery se pred piedstavenim piinesla obét’. Za orchestrou byla v prvni fadé
ktesla pro ¢lena rady starSich (archonta) a vazené ob¢any. Okrouhlé hledisté (teatron) bylo
umisténé ve svazujicim se terénu. Bylo vybavené nejprve dievénymi, pozd¢ji kamennymi
sedadly. Pocet mist byl rizny: Dionysovo divadlo v Aténach pojalo 17 000 divéakd, divadlo
na Délu 5 500, v Megalopoli 20 000 divakii. Recké divadlo velmi malo vyuzivalo dekorace.
Malovaly se na platno nebo na budovu scény. Trojstranné kulisy (periakty) se otacely na
Cepech a vykryvaly boky. Anti¢ti divadelnici ale velmi dbali na divadelni stroje: ekykléma
se vysouvala na koleckach, jefab mechané slouzil ke zjeveni boht, ktefi zasahovali do déje
hry. Duse zesnulych sestupovaly z orchestry na proscénium po Charonovych schodech.

Rimané ptevzali divadelni kulturu od Rekd. Rimské divadlo sice na to fecké navazuje,
odlisuje se ale tim, Ze je postaveno na roviné jako samostatné stojici architektonicky celek
a nevyuziva svazujici se terén. Rimané stavéli mensi, ale zdobngjsi stavby s technicky do-
konalym vybavenim divadelnich stroji, které umoznovaly dosahnout vétsi jevistni iluzi.
Ani tak ale nepiekonali myslenkovou hloubku svych vzort. Vynilezem Rimant byla
opona, ktera se vytahovala ze specialné postavené¢ho kanalu. Nejstarsi fimské divadlo, které
se dodnes zachovalo, vzniklo v Pompejich r. 75 pt. n. K.

STREDOVEKE NABOZENSKE DIVADLO

Po zaniku antického svéta nastalo obdobi, kdy divadelni uméni dlouho piezivalo jen
Vv produkcich potulnych komediantl a kejklifi,, provozovanych na naméstich a trzistich.
Nova éra, spojena s proménami divadelniho prostoru, zacala az okolo 9. stoleti, kdy kato-
licka cirkev — ptivodné divadlo zavrhujici — ho nyni proménila v néstroj svého ideologic-
kého piisobeni. Divadlo stredoveku nezna divadelni budovu, ani architektonicky navrzeny
jevistni prostor. Hry s kiestanskou tematikou byly uvadény béhem liturgie v chramech, u
oltafe nebo na choru. Postupné se déni pienaselo do celého prostoru kostela, aby nakonec
— z dtivodu zvySujici se laicizace — bylo vykazano pied chram a jeho portal. Ten ptedsta-
voval vstup do nebe, rajem byl posledni stupen schodu pted portalem, svét i peklo byly na
urovni ulice. Pozdéji se divadelni produkce odpoutala od chramu tplné, kdyz se rozvinula
do podoby nabozenskych mystérii a pasijovych her s bohatou podivanou. Ta se odehravala
na simultannich jevistich, docasné stavénych na nameéstich a v ulicich mést. Herci podle
potieby prechazeli mezi jednotlivymi dé&jisti hry, které tvofily tzv. mansiony — vedle sebe
stojici domecky. Pfedstaveni za¢inala na levé strané jevisté, kde byla nadherné vyzdobena
nebesa, pokracovala skrze jednotliva zastaveni, mezi kterymi byla nékdy umisténa i nadrz
s korabem, a koncila peklem, na jehoZ vyobrazeni divadlo kladlo nejvétsi duraz. Zatimco
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liturgickd hra byla na zacatku skromna v kostymovani i dekoracich, mystéria na vypravé
rozhodné nesetfila. V Anglii se vyvinul jiny zptsob prezentace mystérii: jednotliva jeviste
nestala vedle sebe, ale pohybovala se na specidlnich poschod’ovych vozech se Sesti koly
(pageants) za sebou. Podobné carros najdeme i ve Spanélsku, kde se pomoci nich hravaly
autos sacramentales,

STREDOVEKE SVETSKE DRAMA

Pronasledovani potomci fimskych mima pokracovali ve svém femesle i pies neptizen
kiestanstvi. Kejkliii a Zongléfi putovali Evropou a pfedvadéli své uméni. Vynikali zejména
V improvizaci a imitaci. Nepouzivali ale divadelni dekorace a hrali prakticky kdekoliv. Poz-
d&ji zacali pouzivat pfenosné poédium s plachtou, kterou rizné popotahovali. V pozdé&jsich
moralitich se kladl dliraz na kostymovani, které melo charakterizovat abstraktni pojmy.

HUMANISTICKE A RENESANCNI DIVADLO

S nastupem renesance se divadlo ptiklani k antice. Roku 1414 byl znovuobjeven a v roce
1486 znovu vydan spis fimského architekta Marca Vitruvia Deset knih o architekture, ktery
vyrazn¢ ovlivnil scénografii renesance. Principy jevistni malby pak vypracovali Baldassare
Peruzzi a jeho zak Sebastiano Serlio, jehoz dilo Regole generali di Architektura ovlivnilo
na cela staleti vyvoj scénografie svou pasazi 0 perspektivé. Serlio je také autorem Sedmi
knih o architekture, z nichz druha shrnuje divadelni postupy pocatku 16. stoleti. Kniha ob-
sahovala také ilustrace tragické, komické a satyrské scény, zalozené na Vitruviovych popi-
sech. Serlio povazoval svoji verzi troji scény za vyhovujici narokiim vSech dramat.

S dalsi novinkou ptisel némecky architekt Josef Furtenbach. Byl ji systém oto¢nych troj-
bokych jehland s rizné pomalovanymi stranami, tzv. telari, Furtenbach také kodifikoval
systém scénického osvétleni, ktery ovlivnil pouZzivani svétla v divadle az do 19. stoleti.
Spocival v zavedeni pro divéka neviditelného svételného zdroje, ktery silné osvétloval
scénu a vytvafel dojem denniho svétla. Furtenbach osvétloval jevisté ze Ctyfech stran a
zabranil tak moznosti vzniku stind.

Humanistické studium antického odkazu vyvolalo v Evropé koncem 15. stoleti (Italie,
Francie) rozvoj divadla svétského (Skolské, vetejné, aristokratické) a pfineslo nova uspo-
fadani divadelniho prostoru, sméfujici jiz k dne$Snim divadelnim budovam. Jejich spolec-
nym rysem bylo interiérové feSeni: na rozdil od divadla stfedovékého bylo jevisté umisto-
vano prilezitostné v domech ucencti a salech palact, od 16. stoleti byly stavény specializo-
vané saly i volné stojici budovy. Skolské divadlo se spokojilo s terenciovskym jevistém.
Vetejné divadlo provozované profesionalnimi herci (napf. italska commedia dell’arte) Si
vystacilo na trziStich s prostym pddiem a Satnou (stan nebo bouda). Velky rozvoj divadla
si vynutil vznik prvni stalé divadelni budovy: v roce 1585 bylo ve Vicenze slavnostn¢ ote-
vieno Teatro Olympico, jehoz autorem byl Andrea Palladio, na jehoZz praci po jeho smrti
navazal Vicenzo Scamozzi. Divadlo bylo architektonicky a sochatsky bohaté vyzdobené,
jednalo se vsak stale jen o imitaci minulosti. Prvni moderni divadlo Teatro Farneze postavil
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architekt Gianbatista Aleotti v Parmé. Mélo Siroké proscénium a hluboké jevisté s jedinym
vstupem. Toto divadlo uz bylo pfedzvésti nastupujiciho baroka a jeho touhy po optickém a
iluzivnim zézitku.

V 2. poloviné 16. stoleti pak stavéla hereckd sdruzeni v Anglii uz stalé vetejné divadelni
budovy, jejichz vnitini uspotadani, vyzadujici pro svou neiluzivnost divaka s bohatou pted-
stavivosti, se oznacuje jako alzbétinsky divadelni prostor a zcela se 1isi od tradice italské.
Radime sem scény jako napi. The Theatre (Divadlo), The Blackfriars (U Gernych bratii),
The Swan (Labut’), The Rose (Ruze) nebo The Globe (Zemékoule). Byly to vétsSinou scény
arénového typu s nekrytym nebo jen ¢astecné zastfeSenym jevistém, které bylo obklopené
nejméné jednim potadim 16zi a galeriemi. O rozvoj scénického prostoru podle antickych
vzori pak usiloval nejvyznamné;jsi pfedstavitel alzbétinské architektury Inigo Jones (1572—
1651), ktery pusobil také jako scénograf a kostymni vytvarnik. Uvedl na alzbétinsky dvur
napftiklad tzv. perspektivni scénografii na zdkladé¢ italskych vzora, ¢imz pfipravil prechod
od renesan¢niho divadla k pompéznimu baroknimu stylu.

NASTUP BAROKA: ODDELENI DIVAKA OD HERCE A VZNIK ,,KUKATKOVYCH* DIVADEL

V 17. stoleti se v Evropé prosadil typ divadelni budovy vychézejici z pozadavki aristo-
kratického divadla a charakterizovany stile vyraznéj$Sim vzdalovanim divaka od herce.
Jeho pocatky souvisely s bouflivym rozvojem divadelniho uméni v pozdné renesanéni Italii
koncem 16. stoleti, kde se pod patronaci Slechty vedle ¢inohry zacala rozvijet i opera a
balet. Vyuziti malifské perspektivy v divadle vedlo k proméné dosud prostého jevisté
V technicky slozity utvar, jehoZ poslanim bylo vytvarnymi prostiedky dosahnout perspek-
tivné pravdivého zobrazeni mista déje a vyvolat tak u divaka optickou iluzi pravdépodob-
nosti. Prvni aplikace principt jevistni dekorace se pficitd Giovanni Battistovi Aleottimu,
ktery roku 1606 ve Ferrate pouzil vyhradné listové kulisy. Ty dovedl k obecné znamosti
V evropském regionu Giacomo Torelli.

Stalé italské divadelni budovy zprvu napodobovaly antické vzory, ale v 17. a 18. stoleti
se v celé Evropé promeénily v kukatkova divadla, ktera se ve své podstaté doZila aZ soucas-
nosti. Jevisteé, pfesné oddélené od hledisté¢ pevnym proscéniovym rdmem, oponou a or-
chestfistém, se proménilo v hluboky kryty interiér, opatfeny systémem vyménnych malo-
vanych dekoraci. Hledisté se ptizpisobilo pozadavkiim vladnoucich vrstev: demokratické
amfiteatry vystifidaly saly obdélnikového nebo podkovovitého plidorysu s 16zemi v néko-
lika patrech, coz umoziiovalo oddélit Slechtické divaky od méstani. V 19. stoleti pod tla-
kem rozvoje divadelni techniky, bezpecnostnich ptedpisii a zejména proménou dvorskych
scén na vydélecnd zafizeni se barokni typ l6Zového divadla v detailech proménoval, ale
zakladni ¢lenéni vnittku budov na hledisté (s foyerem, vestibulem, chodbami, divackymi
Satnami) a jeviste (se skladistém dekoraci, Satnami hercti, zkusebnimi saly, malirnami, gar-
derobiérnami, rekvizitdrnami, kancelafemi aj.) zlstalo zachovdno. Vzorem pro stavby di-
vadelnich budov konce 19. stoleti se v celém svét€ stalo Theatre de 1’Opéra v Patizi.
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Masové Sifeni kukatkovych divadel vSak zaroven vyvolalo koncem 19. stoleti proti-
chtidné reformni snahy. Nejdiive se pod vlivem hlubsiho poznavani vztahu divaka k diva-
delnimu uméni proménilo hledisté: jako spravné feseni byl shledan amfiteatr, ktery umoz-
nuje lepsi viditelnost a prispiva k demokratizaci hledisté (Festspielhaus v Bayreuthu). Od-
por vuci naturalistické scénografii konce 19. stoleti, ktera zavrsila staleté usili o dosazeni
co nejverngjsi scénicke iluze, se stal vychodiskem hnuti za zruSeni kukatkového jevisté a
odstranéni bariéry mezi hercem a divdkem. Zprvu vznikala divadla intimniho charakteru
pro maly pocet divakl se zjednodusenym jevistém (Stary Holubnik). Pozdéji divadelni
avantgarda 1. poloviny 20. stoleti odstranila oponu, proscéniovy ram, orchestiist¢ a vytvo-
fila z hledisté a jeviste jednotny celek (tzv. variabilni halovy prostor), v némz bylo jevisté
situovano podle potteby bud’ mezi divaky (kruhovy divadelni prostor), nebo mezi n¢ jen
zasahovalo (novoalzbétinsky divadelni prostor). Misto iluze nastoupila tvotfiva divakova
fantazie, kterd se musi vyrovnavat s odhalenou jevistni a osvétlovaci technikou, o to bez-
prostiednéji je schopna vnimat herce a jeho vyrazové prosttedky. Experimentujici divadel-
nici dnes Cerpaji ze starych forem evropského a orientdlniho divadla silu k piekonani str-
nulych divadelnich konvenci a k hledani Zivé divadelnosti. Idedlni zdméry divadelniki 1
divadelnich architektii smétuji k totalné proménlivému divadelnimu prostoru.

CESKA MODERNi SCENOGRAFIE

I'moderni ¢eska scénografie se miize chlubit fadou velmi vyznamnych tvlirct. Typickym
jevem se u nas staly ,,tvarci dvojice®. Jedna z prvnich vznikla diky spojeni reziséra K. H.
Hillara a vytvarnika Vlastislava Hofmana (1919: realizace tragédie Arnosta Dvotaka Hu-
sité), vyznamného piedstavitele Ceské avantgardy, zejména konstruktivismu (snazil se o
souzvuk jevistni architektury, svétla a kinetiky, divadelni ,,funk¢nosti* a dramatické vyraz-
nosti). Hillar pozdé&ji odchazi do Narodniho divadla, kde jako $éf ¢inohry pro divadlo ob-
jevuje Josefa Capka — malife a grafika, ale i spisovatele a vytvarného kritika, jehoZ scéno-
grafie byly typické bohatou tvarovou fantazii, jemnym humorem a nenapodobitelnym pri-
mitivizujicim stylem. Ceskoslovenskou divadelni tvorbu ovlivnilo Osvobozené divadlo
spjaté zejména s ptisobenim Jiftho Voskovce, Jana Wericha a Jaroslava Jezka a trojice vy-
znamnych rezisér Frejka — Honzl — Burian, ktefi zde za¢inali uméleckou drahu. Po obdobi
dadaistickych, surrealistickych a poetistickych zacatku se ale rozchazeji. Jindfich Honzl v
roce 1929 nastoupil do Zemského divadle v Brng, kde spolupracovat s FrantiSkem Muzi-
kou. Jejich spolupraci definuje vyvazena divadelnost, citlivé vymezenim prostoru vycha-
zejici z principu ploS$ného lyrického kubismu. E. F. Burian zaklada divadlo—laboratot D 34,
kam ke spolupraci ptizval architekty Miroslava Koufila, Jifiho Novotného a Josefa Rabana.
V D 36 uvedl inscenaci Wedekindova Probouzeni jara, ve které¢ s Koufilem maximalné
vyuzili systém filmové montaZze a jeji navaznosti na jednotlivé jevistni slozky, ¢imz dali
vzniknout umélecko-technického systému Theatergraph. Prace se svétlem, filmem a pro-
storem byla pokladana za objevnou a vzbudila zajem doma i v zahranici. Jifi Frejka spolu-
pracuje v Narodniho divadle s bratislavskym vytvarnikem FrantiSskem Trosterem, ktery
svou metodu popisuje nasledovné: ,,Dramaticky pohyb vyriistd z pokoje. Ulohou scéno-
grafa je najit formu tohoto pohybu, odhadnout jeho intenzitu i extenzitu vzhledem na ostatni
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slozky, jeho piesné misto v kontinuité dramatického dila...“ Slo mu 0 ,,hyperbolicky realis-
mus‘, o divadlo zkratkové, asocia¢ni, dramaticky gradované a kontrastni, 0 gradaci a ryt-
mus ve vSech slozkach jevistniho vyrazu.

| povale¢né scénografie dosahla mnoha mezinarodnich tspéchi. Uvést musime 0sob-
nost Josefa Svobody, do jehoz tvorby pronikly i mnohé predvale¢né tendence: architekto-
nika, kinetika i vyuziti projekci. Vytvofil variabilni architektonicky prostor, modelovany
jevistni kinetikou (pohyblivé paravany, strojky, vozy...) a tvarovany svétlem a projekci.
Svoboda oprasil princip Theatergraphu ve své novince polyekran, ktery vyuzil v Laterné
Magice (1958), jejiz scénicky projev je zaloZzeny na kombinovani zivého hereckého nebo
tanecniho projevu s filmovou projekci. Vyznamnym predstavitelem slovenské scénografie,
Casto ale pusobici u nas, byl §¢f vypravy Slovenského narodniho divadla Ladislav Vycho-
dil. Jeho tvorba byla syntézou architektonickych a malifskych principti postavenych vzdy
zcela do sluzeb dramatického dila a jeho vykladu. Ve své tvorbé pouzival koldze a surrea-
listické postupy (kombinace predmétti a pojmi vytrzenych z riiznych kontexti utvarely
,hadrealnou® skutecnost), snazi se s minimem prostiedkil vytvorit maximalni ucinek.
Trendy druhé divadelni reformy k nam pronikly predev§im v souvislosti s poetikou studi-
ovych divadel. Scénicka 1 kostymni sloZka inscenaci sedmdesatych a osmdesatych let 20.
stoleti se pfiblizuje autenticité¢ vSedniho Zivota. V oblasti scénografie 1ze v tomto obdobi
hovofit i o novych trendech tzv. akéni scénografie, ktera novou funkénosti a autenticitou
reaguje na prebujelost a dekorativismus scénografii velkych divadel. Mezi jeji hlavni pred-
stavitele patii Jaroslav Malina, Miroslav Melena, Jan Zavarsky ¢i Marta Roszkopfova.

7]

Nasledujici otazky provéii vase znalosti nabyté studiem této kapitoly. Ke kazdé otazce
pritad’te spravnou odpovéd’. Spravnou odpovédi je vzdy jen jedna z nabizenych variant.
V zéavéru kapitoly — za jejim shrnutim — najdete spravné odpovédi.

1) Tvrzeni, ze ,,dramaticky prostor je realnym prostorem ur¢enym pro predvedeni insce-
nace, ktery zahrnuje prostor herecké akce (jevisté) a divacké percepce (hledisté)“ je:
a) pravda
b) nepravda

2) Soucasti divadelniho prostoru antického feckého amfiteatru neni:
a) orchestra
b) teatron
c) archont

3) Pro stredoveké divadlo je typické:
a) vyuziti simultanniho jeviste
b) vyuziti kukatkového jevisté
C) vyuziti scény arénového typu
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4) Systém scénického osvétleni v renesanci kodifikoval:
a) Josef Furtenbach
b) Inigo Jones
c) Giacomo Torelli

5) Za prvni novoveéké moderni divadlo povazujeme:
a) Teatro Olympico
b) Teatro Farneze
c) Stary Holubnik

|

V této kapitole jsme se seznamili se zakladni kategorizaci pojmu prostor v divadle a v
dramatu, konkrétné pak s terminy dramaticky, jeviStni a divadelni prostor. Vyklad pfiblizil
vyvoj svétové scénografie a pojmenoval rizné typy usporadani divadelniho prostoru s oh-

ledem na vztah jevisté a hledisté. Zaméfil se také na ¢innost a specifikaci uméleckého ru-
kopisu vyznamnych ¢eskych scénografii 20. stoleti.

e

Spravné odpovédi na otazky jsou: 1 b,2¢c,3a,44a,5b
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7 DVOJi TRADICE EVROPSKE CINOHRY

[l wemrmineommerory ]

V tomto okamziku jiz vime, jaky je vztah mezi divadlem ve smyslu divadelni inscenace
a dramatem ve smyslu dramatického textu (tedy textové ¢i literarni slozky inscenace, ktera
ovSem neni jedinou divadelni slozkou). Z toho pfirozené vyplyva, ze d&jiny divadla nejsou
pouze dé¢jinami dramatu — jakkoli uzce jsou spolu provazany.

Vyvoj psaného dramatu ptedstavuje jednu ze dvou /inii ¢i tradic evropské ¢inohry. Tou
druhou je tradice komediantska.

Hfetewrmrory ]

e obeznamit s vyvojem a historickymi podobami tradice literarni

e obeznamit s vyvojem a historickymi podobami tradice komediantské

e popsat vyznam ¢innosti G. E. Lessinga a jim prosazovaného zanru mé§tanského drama
o vysvétlit historicky vyznam demonstrativniho aktu vyhndni Hanswursta z jevisté

[easpormesvviesroon ]

2 hodiny

_

Komediantska tradice (linie), literarni tradice (linie), commedie dell arte, Hanswurst,
Bildungstheater, Johann Christoph Gottsched. Karolina Neuberova, Gotthold Ephraim Les-
sing.
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7.1 Literarnitradice

Tradice literarniho (“psané¢ho’) divadla je od svého pocatku spjata s vychovnou funkei.
Klicové postaveni zde proto patii dramatickému textu (pevné danému, pfedem napsa-
nému), ktery rozviji na jevisti herec (s postupné se proméiujici snahou o jeho kvalitni pted-
nes ¢i deklamaci, prezentaci i sebeprezentaci a konecn¢ také interpretaci) ve spolupraci
s rezisérem (jehoz funkce a postaveni pti budovani inscenace se v priabéhu vyvoje divadla
rovnéz zdsadn¢ promeéiovala). Dramaticky text je tedy pro herce vychodiskem vlastni
tvorby, jeho “idedlni” jeviStni transformace (v souladu s konvencemi kazdého historického
obdobi) je mu pak metou.

Kofteny literarni linie divadla nachazime samozicjmé v antice a starofeckych soutézich
dramatickych basnikli (aténskym statem organizovanych i dotovanych, mj. pravé i z da-
vodu ‘vychovy a vzdélavani” ob¢antl). Tato tradice pak oziva v renesanci, kterd rozviji sta-
roveky vzor po svém: do centra pozornosti stavi spolu s ¢lovékem jeho pfimou, osobni
zkuSenost, vlastni vili a rozhodovani (tedy nikoli dle pfedurceni ¢i zaméru boht); na tuto
razantni proménu mélo nepochybné zésadni vliv védecké poznani, geografické i astrono-
mické objevy, kterych renesancni ¢loveék dosahl a které ho ucinily natolik sebevédomym,
ze se mohl zaméFit pouze sam na Sebe — a ucinit ze sebe objekt poznavani. Oporou je mu
zde humanistické mysleni, které spolu s obdivem ke klasickému idealu (tedy k né¢emu, co
jevovou stranku ptesahuje) vede v tomto obdobi i ke snaze o vzdélanecké divadlo.

To se projevilo nejprve v piedvadéni latinského dramatu: 14. stoleti zna latinské hry
psané podle Seneky, které slouzi ke kulturnimu vzdélavani a k vyuce latiny pro vyssi
vrstvy. UZ v 15. stoleti vznikaji pak 1 pfeklady Plautovych her do domaciho jazyka; nejprve
do italstiny — ale brzy se rozb&hne tento proces po celé Evropé (véetné naseho uzemi).

Je ziejmé, ze timto zplisobem se rozviji divadlo predevsim jako "potrava pro ucho’: tedy
divadlo zalozené na slové a na vyjadreni slovem, které je nalezitym zpiisobem na jevisti
prezentované. Soucasné€ je bytostnou tendenci této linie divadla smétovani k idedlnimu,
idealizovanému ’lidskému rozméru’".

Podobnym zpiisobem pozdé&ji navazuje na antickou (a renesancni) tradici klasicismus —
S tim rozdilem, ze stanuje pro uméni ptisné normy (jak podrobné rozebereme v 11. kapi-
tole). Ty ho zpocatku tfibi, brzy vSak zacnou omezovat jeho svobodny rozvoj.

7.2 Komediantska tradice

Vedle literarni tradice evropského divadla — paralelné s ni, ale mozna jiz s dfivéjSim
pocatkem — se vyviji zcela svobodné tradice komediantska, kterd pevné psané texty princi-
pialné nepotiebuje. Je spjata s funkci zabavnou, kde klicové postaveni ma herec, jehoz
"oporou” je vlastni (komicka) postava (typ ¢i maska zahrnujici vnéjsi i vnitini charakteris-
tiku) spolu s vytfibenym uménim improvizace. Stru¢né i piesné feceno: je to komediant —
na rozdil od aktéra (herce tvoticiho postavu na zéklad¢ pevného textu).
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Také komediantska tradice ma své kofeny v antice: vede od mimu a atelanské frasky
pies frasky sttedovéké az k improvizované komedii v 16. stoleti, kdy vznikaji herecké trupy
po celé Evropé. Vrchol této linie pfedstavuje italska (pozdé€ji i francouzska) commedie
dell"arte ("komedie hereckych profesionald’, tzn. hercti z profese, vystupujicich "za pe-
nize").

Pravée Italie (a spolu s ni Anglie, kde vyvoj probihal podobnym zplisobem) pak zrodila
velké dramatické autory a velkd dramaticka dila, ve kterych se ob¢ tradice — literarni a
komediantska, tj. pevny text a komediantska trupa — nejdiive propojily a ktera tak piedsta-
vuji stavebni kameny evropské Cinohry jako takové. Jsou spojena se jmény Shakespeare,
Moliére ¢i Carlo Goldoni.

V zavéru kapitoly se zastavme v némeckych zemich — némecké kultura vzdy ovliviio-
Francii i dalsich kulturné vyspélych zemich Evropy. Po celé 17. stoleti se tu hojné péstovalo
dvorské a jezuitské divadlo, linie profesiondlniho divadla vSak zaostavala.

I zde zacinaji vznikat — po vzoru profesionalnich hereckych trup anglickych ¢i italskych,
kocujicich po kontinentu — profesionalni herecké spolecnosti. Jejich komickym Zanrem
byly burlesky, lokalné zabarvené scénky plné bujnych situaci a hrubého humoru. I v nich
ma (doslova) hlavni slovo komicky typ rozvijeny prostfednictvim improvizace (ustaleny
kolem roku 1700): Hanswurst — syntéza harlekyna z italské commedie dell arte, stfedové-
kého blazna a saSkovskych postav anglické provenience zanesenych do Némecka kocov-
nymi profesionaly. Hanswurst jako ustaleny typ pfechéazel ze hry do hry, a to véetné vaz-
ného zanru — tzv. hauptakci (zkraceno z "Haupt- und Staatsaktionen” —Cesky "hlavni a statni
akce”). Hauptakce ve skutecnosti piedstavovaly smeésici vaznych a komickych scén plnych
bombastu a nasili, intrik 1 §tastnych vitézstvi, to vSe na ploSe jednoduchych ptibehi o vla-
dafi a jeho doprovodu, tedy o "velkych tohoto svéta’.

Hanswurst byl bodry sedlék a pivar mluvici s bavorskym akcentem. Nosil $picaty zeleny
klobouk, cervenou kazajku, dlouhé Zluté kalhoty a bilé okruzi. Nejc€astéji predstavoval
sluhu, ktery nezapiel sviij plebejsky ptivod. Pfevracel drze a neomalené v§echno vznesené
do vulgarni reality. Smétoval vZdy k ukojeni zakladnich Zivotnich potieb: jidla, piti, spanku
¢i sexu. I kdyz se nékteré Hanswurstovy atributy v riznych némecky mluvicich oblastech
ponékud lisily, zakladni rysy tohoto typu zlstavaly stejné.

Nejznaméjsim predstavitelem Hanswursta byl herec a principal Joseph Anton Stranitzky
(1676-1726), ktery také zaklada ve Vidni roku 1711 prvni vefejné divadlo; poté, co ziskava
se svym némeckym souborem staly prostor — Divadlo u Korutanské brany. O to hlubsi
stopu zanechava tradice improvizace v rakouském divadle. Psané drama se zde prosazuje
pod vlivem osvicenskych ideji az ve 2. poloviné 18. stoleti — diky dvojici osobnosti, ktera
uz sama o sobé& ptedstavuje propojeni obou tematizovanych linii: univerzitni vzdélanec Jo-
hann Christoph Gottsched — a divadelnice (a principalka) Karolina Neuberova.
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Intelektudl Gottsched byl osvicensky dramatik, ktery usiloval o rozvinuti némciny jako
prostiedku literarniho vyrazu, o pozvednuti némecké kultury na troven francouzské a o
povzneseni mravni urovné a uméleckého vkusu vzdélanct, aristokratti i prostych lidi. Di-
vadlo vnimal jako vyborny zpiisob osloveni negramotnych mas (jako tomu bylo uz ve stie-
dovékych chramech, kde se prostfednictvim divadelnich vyjevl ucilo o zivoté Kristove,
nebo pozdéji 1 na prahu novodobého vyvoje ¢eského divadla v jeho obrozenskych pocat-
cich). Gottsched se tedy propoji s lipskou ko¢ovnou spolecnosti Karoliny Neuberové a Jo-
hanna Neubera —a ve 20. a 30. letech spole¢né stanovuji a také realizuji reformu repertoaru,
divadelniho inscenovani i celkové divadelniho provozu. Namisto oblibenych, ale velice po-
kleslych hanswurstiad, které ani nebylo tieba zkousSet, za¢ali uvadét piedevsim preklady a
upravy francouzskych klasicistickych dramat, zavedli pravidelné zkousky a celkovy tad
Vv piipravé inscenace, vydavali Casopisy inspirované anglickym osvicencem Addisonem (a
Vv nich kladli pozadavky vychovného piisobeni divadla a dodrzovani tii jednot ¢i Cistoty
zanru). Hauptakce, improvizace, burlesky a hanswurstiddy mély byt z divadla jednou pro-
vzdy vylouceny. Symbolickym aktem jejich usili, ktery vesel do d¢jin divadla, se stalo roku
1737 tzv. vyhnani Hanswursta z jevisté, které ucinila Neuberova soucasti jednoho ze svych
dramatickych texta.

Snahy Gottscheda a Neuberové netrvaly dlouho a nebyly ve vSem tspéSné: zneprateli si
publikum, kterému vy¢itaji nedostatek vkusu, jejich soubor stale kocuje, nebot’ se mu ne-
podarilo ziskat stalé misto, atd. Pfesto se praveé diky nim brzy prosadi v némeckém divadle
tzv. pravidelné drama v duchu klasicistickych norem a spolu s nim i vyspélejsi inscenacni
postupy. Ty se jiz od 40. let 18. stoleti zabydluji ve vSech némeckych souborech.

Osvicenské usili dovrsil v némeckém divadle Gotthold Ephraim Lessing, autor mést'an-
skych dramat i kritického spisu Hamburskd dramaturgie (1767). Podobné jako Diderot
vnimal 1 on divadlo jako "'moralni §kolu méstanti’: s cilem ucit je moudrosti, Stésti, lasce,
soucitu, podnécovat v nich obcanské ctnosti (smysl pro rodinu, ohleduplnost, toleranci i
lasku k vlasti). Divdk musi odchazet z divadla poucen, mél by zde byt vychovéavan.

Ptedpokladem toho ovSem je, Ze se do postav a jejich osudli dokaze divak vcitit, identi-
fikovat se s nimi. Francouzské klasicistni drama proto Lessing zavrhuje a namisto heroic-
kych ptibéhii ze Slechtické spolecnosti voli ke svym hram naméty z bézného Zivota mes-
tant (jak ukazuji napt. truchlohry Miss Sdra Sampsonovd ¢i Emilia Galotti, nebo veselohra
Mina z Barnhelmu ¢ili Vojdkovo stésti).

Lessingtiv pfinos spocival vedle vlastni dramatické tvorby rovnéz v oblasti divadelné
praktické, kritické a teoretické. Zde rozvijel ¢innost pfedevS§im v ramci svého pusobeni v
prvnim stalém divadle v Némecku — v hamburském Ndrodnim divadle, zaloZeném roku
1767 dvanacti bohatymi méStanskymi mecendsi. Divadlo bylo vyvrcholenim tehdejSich
snah o kulturni emancipaci méstanstva; 1 v némeckém kulturnim prosttedi silila od polo-
viny 18. stoleti potieba narodni jednoty — a divadlo bylo vnimano jako jeden z mocnych
nastroju k jejimu dosazeni.
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V hamburském Narodnim divadle Lessing pisobil jako literarni a umélecky poradce a
lektor her, svilij divadelni program formuloval ve zminéné¢ Hamburské dramaturgii — pra-
videlné vychézejicim periodiku (pozdé€ji vydano souborné€). Prosazoval zde méstanské
drama jako zéklad repertoaru, ale vysvétloval i poslani tragédie (o€istné plisobeni prostied-
nictvim vzbuzeného soucitu) a komedie (posiluje zdravi obecenstva tim, ze se sméje lid-
skym nefestem). Ve svych ptispeveich hodnotil také literarni kvality dramatickych textt ¢i
pfinos jednotlivych autort (vyzdvihoval naptiklad dilo Shakespearovo oproti tvorbé Vol-
tairové), zatimco hereckym vykoniim se zde zdmérné€ nevénoval (soubor divadla si to za-
povedel).

V Lessingové hledisku lezi i zaklad divadelni ¢i dramaturgické koncepce oznacované
jako Bildungstheater — sméfujici k zachovavani a téibeni narodné-kulturni tradice (repre-
zentativni a do urcité miry vychovné). Repertoar Bildungstheatru $iti vzdélanost a prezen-
tuje vrcholné plody narodni kultury — ale i kultury svétové.

[ sawosramvoo ]

Jakeé jsou zakladni vlastnosti literarni linie evropské ¢inohry?

Jakeé jsou zakladni vlastnosti komediantské linie evropské ¢inohry?

Jmenujte klicové momenty historického vyvoje kazdé z nich.

Vysvétlete vyznam pojmu bildungstheater.

Vysvétlete historicky vyznam demonstrativniho aktu znadmého jako vyhndni

ok

Hanswursta z jeviste.

El[swmmoricaprory ]

V kapitole jsme se seznamili s vyvojem a historickymi podobami linie literarni a linie
komediantské, které predstavuji — resp. jejich propojovani — dvé zakladni tradice evropské
¢inohry.

Jako ptiklad tohoto propojovéani jsme si uvedli demonstrativni akt, ktery vstoupil do
historie divadla jako vyhndni Hanswursta z jevisté a ktery byl soucasti snah o zvySeni
urovné némeckého divadelnictvi. To vyvijeli spole¢nymi silami intelektual Johann Chris-
toph Gottsched a principalka Karolina Neuberova — kazdy z nich pfiznaéné pochézejici
Z jiné linie/tradice.

Vysvétlili jsme si vyznam ¢innosti G. E. Lessinga, jim prosazovaného Zdnru méstan-
ského dramatu a rovnéz divadelni koncepce Bildungstheater, jejiz zaklad v jeho divadelni
¢innosti rovnéz spociva.
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8 MYSLENI O DIVADLE. HLAVNiI PREDSTAVITELE SVE-
TOVE DIVADELNI TEORIE.

[l wemrnameoaprory ]

Po prostudovani této kapitoly ziskate ptehled o vyvoji svétové divadelni teorie s diira-
zem na jednotlivé zasadni pfedstavitele a jejich dila. Zjistite, jak se tato disciplina promé-
novala od pocatku az do 20. stoleti. Dané poznatky budou zasazeny do kontextu vyvoje
divadla a dramatu.

Hfewewarmrory ]

Po prostudovani této kapitoly student:

« bude schopen pojmenovat klicové etapy svétové divadelni teorie,

e bude schopen vyjmenovat zasadni piedstavitele svétové divadelni teorie a jejich
dila,

e bude orientovat v oblasti mysleni o divadle.

[[essrormeavviesron ]

2 hodiny

_

Poetika, Basnické uméni, Hamburska dramaturgie, normativni estetika, Herecky para-
dox, Hamburska dramaturgie.

8.1 Zrod teoretickych uvah o divadle
Jiz od svych pocatkil byly divadlo a drama predmétem rtiznych teoretickych pojednani,

ktera si kladla otazky po jejich smyslu, poslani a funkcich. Divadelni kultura se od antiky
az po soucasnost stale formuje a utvari, coz vyrazné ovliviiuje i promény teoretickych
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a hleda nové odpovédi ohledné poslani divadla. V ruznych etapach vzdalenych od sebe i
stovky let tak vznikaji rozmanité teoretické reflexe snazici se vymezit divadlo ve vztahu
k dané, ptitomné dobé.

V pocatcich divadla jesté nemluvime o jeho teorii. Nejstar$i pojednani nazyvame poe-
tiky a cerpame z nich informace nejen teoretické, ale i historiografické a ziskavame diky
nim lepsi pfedstavu o tom, jak se divadlo prakticky provozovalo. V antické kultufe tak
existuje cela fada teoretickych tivah a zminek o divadle (napf. o herectvi v fimskych réto-
rikach). OvSem mezi nejvyznamnéjsi a nejucelené;si dila se zdsadnim dopadem na dalsi
vyvoj divadelni teorie patii Aristotelova Poetika a Horatiovo Bdsnické umeéni.

Zaénéme u Aristotelovy Poetiky, ktera shrnula dobové estetické nazory na uméni, pie-
dev$im na tragédii. Aristoteles (384-322 pt. n. |.) byl zjevné prvnim filozofem, ktery ucinil
z basnického umeéni predmét badani. Zakladnim prvkem jeho uvah se stal diraz na rozu-
mové poznani a krasu. V Poetice (335 pt. n. I.) pak uméni nahlizi z hlediska funkce spole-
genské. Cteme ji rovnéz jako dilo filozofické, v némz si klade obecnéjsi otazky a vyvadi
uvahy o divadle za hranici divadelni védy. Poetika je rozdélena do 26 kapitol. V uvod se
autor vénuje obecnym uvahdm o bésnictvi, pak se zabyva tragédii, eposem a porovnanim
eposu s tragédii. Zakladnim pojmem je pro Aristotela mimesis, tedy vrozena schopnost lidi
napodobovat. Zaobira se prostfedky, pfedmétem a zptisobem napodobovéni. Velky prostor
vénuje tragédii, jeji definici, slozkam, slovni strance i vztahu k eposu. Rozviji teorii Sesti
slozek tragédie a kazdou slozku jednotlivé vyklada: ,, Kazda tragédie ma tedy nutné sest
slozek. Jsou to déj, povahokresba, mluva, myslenkova stranka, vyprava a hudba. “ D¢j je pro
Aristoteles klade diraz i na jednotu déje: ,,Je tedy tragédie zobrazeni vazného a uceleného
déje s urcitym rozsahem, a to takové, pri nemz se pouzivad reci zkraslené v kazdém useku
prislusnymi prostiedky zvlast, déj se nevypravi, ale predvadeji se jednajici postavy a souci-
tem a strachem se dosahuje ocisténi takovych pocitii.“ V definici tragédie hraje pro Aristo-
tela velkou roli jeji ucinek — jak ptisobi na divaka. Podle n&j musi vzbudit emoce strachu a
soucitu. S tim také souvisi jeden z kli¢ovych pojmu — Katarze, tedy ocisténi citem, pocitem.
Aristoteles také pojmenovava vztah mezi literdrnimi zdnry dramatem a epikou. Konstatuje,
ze tragédie je lepsi a vySsi neZ epos, protoze ma vSechny slozky eposu, kdezto epos nema
vSechny slozky tragédie. Vjem z tragédie je tak daleko intenzivné&jsi a ptsobive;jsi.

Stejny vliv méla i o 300 let mladsi fimska Horatiova poetika, ktera ovsem na rozdil od
Aristotelovy pfedchiidkyné obsahuje pfiznacny rys dobové normativnosti s predpisy tyka-
jici se toho, jak psat, aby bylo dosaZeno potiebnych uc¢inkii. Basnik a kritik vrcholného
fimského obdobi Horatius (685 pt. n. l.) ve svém Listu Pisoniim, znamém spise pod titu-
lem O umeéni basnickém (Ad Pisones. De arte poetica) pozoruhodné spojil v jediny celek
tvorbu basnickou a kritickou. V davérném duchu pojednéva o obsahu, formé i samotném
basnikovi. Zakladni otazka zni: Co musi basnik ucinit, aby vytvoril dokonalé umélecké
dilo? Na ni Horatius odpovida: Bdsnik musi zaujmout k umeéni spravny postoj a musi znat
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i teoretické postupy svého oboru — jazykové utvareni basni, poetické formy, charaktery po-
stav a jejich prirozené vystupovani. List Pisoniim neni deskriptivni poetikou jako u Aristo-
tela, ale spiSe basnickym programem urcujicim ideal. Diilezitymi prvky jsou pro Horatia
jasnost, harmonie, uméfenost, typi¢nost, rozumnost a pe¢liva forma. V tomto ohledu se u
né¢ho pozdé&ji inspirovali prfedevsim francouzsti klasicisté.

8.2 Stredovék

Prestoze stfedovek vytvofil bohatou divadelni kulturu, na teoretickou reflexi je toto ob-
dobi chudé. Zminky najdeme hlavné v kritikach svétského divadla predstaviteli cirkve nebo
v uvahach o funkcich her v jejich predmluvéach. Casto jde o riizné typy popirani divadla,
jako je tomu u sv. Augustina (354-430), ktery ve svém Vyznani divadlo zavrhuje, protoze
podle né&j vyvolava vasné a tim lapa €lovéka do pasti citil, jimz by se mél vetici vyhybat.

Dalsi skupinu knih tvoii rizné pieklady a komentare Aristotelovy Poetiky nebo Horati-
ovych Listu Pisonum. Klicovym dilem se stal komentai Poetiky vyznamného arabského
ucence Averroa (1126-1198), ktery novym osobitym zptisobem objasnil pojem mimesis.
Interpretace Poetiky byly po dlouhou dobu popularnéjsi nez sam Artistoteles.

8.3 Renesance

Cetng;jsi uvahy o divadle se objevuji s nastupem renesance, ktera se navraci ke svému
vzoru —k antice. V 16. a 17. stoleti se v uceneckych kruzich, ale i u dvora opét diskutovalo
o Aristotelové Poetice, na niZ reagovalo mnoho dalSich dé€l. Poetika byla pielozena a vy-
dana 1 s komentafem v roce 1549. Na tento pocin navazovaly prace Antonia Mintura nebo
Ludovica Castelvetra, ktefi podle ni vymezili striktni pravidla italské dramatiky. Komedie
se tak m¢la skladat z pét jednani a mé¢la dodrZzovat jednotu mista, ¢asu a déje. Jejim cilem
bylo prospét divakiim a spojit ptijemné s prospéSnym. Tim se odliSovala od nizsich forem,
jako byly frasky a intermezza, které se ovSem namétem, déjem a situacemi vyrazné nelisily.

Renesanéni poetiky se tykaly pfedev§im rtiznych navodt a permanentné vymezovaly
dramatické zanry. Patii sem jak humanisticky spis Gimabattisty Giraldiho Rozprava o tom,
Jjak skladat komedie a tragédie (1554), tak v§eobecna studie o basnictvi Arte poetica Anto-
nia Sebastiana Minturna (1663). Tragédii a komedii se zabyvaji jen ¢aste¢n¢, presto nam
dost prozrazuji o typu mysleni dané doby. Humanisté se totiz snazili ozivit anticky ideal.
Platilo pro n¢ pravidlo pravdépodobnosti, pravidlo piikladu prostiednictvim moralniho pii-
béhu, ptesného vymezeni a hierarchizace zanra (vysoké a nizké), Cerpani namétd z myto-
logie a dodrzovani tii jednot: mista, ¢asu a déje. Hry musely mit zpravidla pét aktt.

Pomérn¢ radikalni posun ve vnimani dramatu nastolil svym komentafem Poetiky Ital
Lodovico Castelvetro, ktery roku 1570 posunul akcent od dramatu smérem k divakim a
pozadovanou didakti¢nost, nau¢nost a mravnost zmirnil poZadavkem zabavnosti. V ramci
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piiblizeni se k potfebam publika a v z4jmu pravdépodobnosti déje nastoluje poprvé poza-
davek dvou dalSich jednot — mista a ¢asu. Tti jednoty tedy nebyly autorstvim Aristotela,
jak se ¢asto myln¢ domnivame.

8.4 Normativni estetiky baroka a klasicismu

Velkou epochou z hlediska vzniku divadelnich poetik je francouzsky klasicismus (druha
polovina 17. stoleti a 18. stoleti). Klasicistni doktriny vytvofily jednotny a pevny tad, kte-
rému se veskerd uméni musela v dané dobé podridit. Pravidla byla odvozena z antického
umeéni a piedstavovala protipol k barokni expresivité a nepravidelnosti. Autoii méli naméty
Cerpat z antické mytologie a dramatiky s ohledem na to, aby d¢j, postavy a jejich jednani
odpovidaly zasaddm pravdépodobnosti. Ukolem klasicistni tragédie bylo predvadét jako
nejveétsi ctnosti plnéni povinnosti vaci panovnikovi, moralce, zakontim a idejim, to pak
bylo postaveno nad soukromé potieby jedince. Ve sporu povinnosti a lasky, ¢i vasné tkvi
stézejni konflikt klasicistni tragédie.

Vsechny tyto zasady kodifikoval v roce 1674 francouzsky teoretik Nicolas Boileau-
Despréaux ve svém verSovaném traktatu Umeni basnické. Stanovil v ném pravidla a normy
jednotlivych zanr literatury — lyriky, epiky i dramatu. Podle néj je hlavnim métitkem ume-
leckého dila pravda s diirazem na pravdépodobnost déje. Boileau se inspiroval pfedevs§im
Horatiovymi Listy Pisoniim, podpofil zakon tii jednot (mista, ¢asu a d&je). Hry, které pie-
depsané jednoty nedodrzuji, oznacil za paskvil. Basnici se podle n¢j méli zaméfovat na
lasku velkych hrdinti. Nest'astny cit mél byt na jevisti proménén ve ctnost, diky niz si hrdi-
nové uchovali svou velikost a jedine¢nou povahu. Pro libivé drama je podle Boileaua du-
lezity zajimavy hrdina, jednoduchy déj bez zbyte¢nych odbocek a bohaty popis formalné
roz¢lenény do péti aktl. Zatimco poezie by méla vychazet z baji a smyslenek, u dramatu
vyZzaduje pravdépodobnost déje. Autorim doporucuje, aby inspiraci hledali v pfirodé. Za
idealni ver§ povazuje alexandrin. Pfidava n€kolik rad i pro herce. Tvrdi (na rozdil od poz-
dgjsich tivah Diderota), ze velka slova musi jit herci od srdce, jinak se z nich stava jen smés
nedbalych vyrazi. Upozoriuje, ze divadlo neni zdrojem vyznamnéjsich piijmu a nelze na
ném zbohatnout. Uméni basnické se stalo kanonickym textem pro dalSich 150 let obdobi
ve Francii. Je vSak tfeba fici, ze dana pravidla jsou ¢asto jen dogmaticky opakovana, nikoli
dodrzovana. D¢j klasicistnich dramat se totiz jednoduse neodehraje béhem 24 hodin, ani
jednota mista neni dodrzovana striktné. Napt. Pierre Corneille, jehoZ drama Cid je povazo-
vano za krystalickou ukazku klasicistniho dramatu, jednoty nedodrzuje disledné. Zminime
ho vSak v souvislosti s nas§im tématem jako teoretika.

Pierre Corneille rozpoznal slabiny klasicistni doktriny. Své zkusenosti a podnéty sepsal
do spisu 77i rozpravy o dramatické poezii, v némz polemizuje hlavné o zasad¢ tii jednot.
Vyzyva k jejich rozumnému uplatiiovani, které bude podporovat reélnost ptibéhu. Sdm své
nejslavnéjsi drama Cid oznacil za tragikomedii, a¢ bylo miSeni zanri nepfipustné. Taktéz
jednoty mista a déje nedodrzel striktné. Je tedy spiSe typickym piikladem postupného pie-
chodu od barokni estetiky k estetice klasicistni.
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V Anglii a ve Spanélsku se prosazovaly teze o napodobovani antiky a dodrZovani sta-
rych principa daleko hif. Silnéji tu zakotvila stredoveka tradice narodnich kultur. Vyslo-
veng¢ proti stanovovani striktnich pravidel se vyjadiuje autor Span¢lského zlatého véku dra-
matu Lope de Vega. Ve verSovaném teoretickém pojednani Nové umeni skladati divadelni
hry (1609) vede polemiku s dobovou doktrinou dramatu. Argumentuje tim, Ze zivot a lidské
osudy jsou velmi pestré a nemohou byt spoutavany striktnimi estetickymi pravidly. Forma
se ma vice prizpisobit obsahu. Velkou pozornost vénuje vystavbé déje, na némz a na za-
pletce je Spanélskéd dramatika vesmeés zaloZena, nikoliv na charakterech. Souhlasi s jedno-
tou déje i s pravidlem pravdépodobnosti, nebot’ uméni ma byt ndpodobou skute¢nosti. Od-
mita ovSem pozadavek jednoty mista a ¢asu. Tvrdi, Ze jejich dodrzovani vede ke komickym
efektim a hra se stava nepravdépodobnou. Neni mu blizkd ani Zanrova hierarchizace,
upiednostituje miseni komického s tragickym (a nizkého s vysokym), protoze tak je tomu
i v zivoté. Lope de Vega ve své poetice i v dramatickém dile reflektoval atmosféru doby
zdiiraznujici pfirozenost nad umeélosti.

V Anglii se vedl prudky zapas o divadlo mezi divadelniky a puritany, zprostiedkovany
riznymi pamflety pro a proti divadlu.

8.5 Od osvicenstvi k 19. stoleti

Zéaklady moderni teorie divadla najdeme v obdobi osvicenstvi. Osvicenci si uinili z di-
vadla nastroj svych ideji. A to se projevilo i v teoretické, historické a kritické aktivité. Ve
Francii, Némecku, Anglii a dalSich zemich probihal v teorii zdpas o nové méStanské drama,
Vv jehoZ cele stali Denis Diderot a G. E. Lessing.

Denis Diderot napsal filozoficko-divadelni eseje Herecky paradox (1773). Navazuje
v ném na tradici platonskych dialogt a jeho rozhovor vedou dva herci pojmenovani jako
Prvni — zastupce autora a Druhy. Zakladni mySlenka spociva ve sporu emocionalné proZi-
vaného herectvi a herectvi, jeZ je zvladnuto rozumem, tréninkem, gestickou paméti a ne-
verbalnimi projevy. Diderot tvrdi, ze herci, ktefi se nechaji unéset city, jsou pouze pru-
mérni. Mohou podat dobry vykon, ale v dalsi hfe uz ho nezopakuyji: ,, Co mé utvrzuje v mém
minéni, je nestejnost hercu hrajicich srdcem. Nemiizeme se od nich naditi Zadné jednoty...
Kdyz se herec pouze nauci pohyby a gesta spojené s ur¢itym dusevnim rozpolozenim, bude
schopen je vzdy predvést stejné kvalitng. ,, Vykriky jeho bolesti jsou zapsany v jeho uchu.
Gesta jeho zoufalstvi jsou uloZena v jeho paméti a byla pripravena pred zrcadlem. ** Diderot
se vyjadfil i k d&ji, pravdépodobnosti a pravde divadelnich her, vystupoval proti kompliko-
vanym tirddam a exhibicionistickym monologtim. Tvrdi, Ze spravnou inscenaci je nutno
wrozuzlovati déjem a nikoli rect, nema-li kus zistati chladnym*. Vice si vazi neverbalnich
projevl. Zajimavé jsou jeho postiehy k rezii, obecné stavi reZiséra do role inspiratora hercti.
Rezisér by nemél vyznamné zasahovat do textu autora, jen mu dopomoci k uskute¢néni.

Diderota peclivé Cetl a komentoval dalsi autor a vyznamny praktik i teoretika divadla,
pfedchiidce velkych dramaturgii. Némecky basnik, kritik, spisovatel a filozof Gotthold
Ephraim Lessing je povazovan za prvniho teoretika dramatu. Od roku 1767 pracoval jako
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literarni a umélecky poradce a kritik v Narodnim divadle v Hamburku a diky tomu je po-
vazovan za prvniho divadelniho dramaturga. Zde zacal na objednavku psat o inscenacich
do divadelniho Casopisu Kritické listy. Vysvétloval v nich program divadla, formuloval
dramaturgii, vyjadfoval se k repertoaru a vénoval se také obecnym otazkam filozofie a es-
tetiky. Touha po vysoce kvalitnim repertoaru a naroky kladené na divéky zpusobily, ze
divadlo bylo uz po dvou letech zavieno, zistalo vSak pro teorii divadla dilezité dilo, Les-
singova Hamburska dramaturgie (1767). V ni se vénuje problematice tragédie. Za vzor
dava Aristotelovu Poetiku, av§ak odsuzuje francouzsky klasicismus, jehoz dila se podle néj
zakladaji na nepochopeni Aristotelovych myslenek. Lessing zkoumé emotivni Gc¢inek
tragédie v Aristotelové koncepci vyvolani soucitu pfi sledovani tragédie a upfesnuje ji:
., Tragédie musi zobrazovat hruzy a Zivotni utrpeni, aniz je prikrasluje a zmekcuje, musi
vyjevovat vnitini zakonitost a nevyhnutelnost udalosti.“ Divak ma podle Lessinga mit s
postavou nejen soucit, ale ma pocitovat také strach, ze nestésti, které postava proziva, mize
postihnout i jeho samotného. Lessing zdlraznuje i simulaéni roli divadla, jez ma poskytovat
emoce tém, ktefi je v zivoté postradaji. Lessingem vypracovand koncepce mestanské truch-
lohry zduraziuje dosazeni katarze pti dvou zakladnich ptedpokladech: piib&éh korespon-
duje s zivotnim stylem spolecenské vrstvy, pro kterou divadlo hraje, a zaroven divak musi
nabyt dojmu, Ze to, co se na jevisti odehrava, je nefalSovana skutecnost. Praktickou ukazku
Lessing nabidl ve svych dramatech Miss Sara Simpsonova, Mina z Barnhelmu cili Voja-
kovo stesti nebo Emilia Galotti.

wev

dramatici némeckého hnuti Sturm und Drang. Jejich odmitani klasicistické dvorské kultury
a hledani nové divadelnosti pozdé&ji prejali romanticti ideologové Johann Wolfgang Goethe
(1749-1832) a Friedrich Schiller (1759-1805), ktefi zhruba v devadesatych letech 18. sto-
leti zformulovali koncepci, jez vesla do dé&jin jako vymarsky klasicismus. Mistem realizace
bylo Dvorni divadlo ve Vymaru, kde Goethe plsobil jako feditel a reZisér, Schiller jako
dramaturg. Spole¢né se jim podaftilo vytvofit jednu z nejproslulejSich scén v Némecku a
zalozili i hereckou skolu, ktera pozdé&ji ovlivnila divadlo v celé zemi. Schiller povazoval
umeéni za prostredek k utvareni harmonické osobnosti, jez Clovéku umoziuje ziskat skutec-
nou svobodu. Tvrdil, ze kvili diirazu na mravnost nesmi umeéni piijit o svobodu a ucelnost.
Téma tragédie rozpracoval ve spise O tragickém uméni. Pti psani se inspiroval Aristotelo-
vym pojetim tragédie, které znal z Lessingovy Hamburské dramaturgie. Mezi zakladni po-
Jjmy, jez piipisuje tragédii, patii soucit, moralni dé€j a utrpeni, zpfitomneéné sledem propoje-
nych udélosti a smyslovym vjemem. D& by mél vyvolavat soucit a zobrazovat lidi ve stavu
utrpeni. Nejucinnéjsi jsou podle Schillera situace, kdy si soucit ziskéavaji jak utlacovany,
tak utlacovatel, tfeba v piipad¢, kdy utlacovatel jedna proti svému piesvédceni. Idedlni hr-
dina je podle Schillera nékdo ,, na puli cesty mezi nekym zcela zavrzenihodnym a dokona-
lym . Diskuze s Goethem na téma epiky a dramatiky shrnul Schiller v roce 1797 v kratkém
n¢j spociva ve vnimani Casu. ,,Epik udalost popisuje jako zcela uplynulou, dramatik jako
zcela pritomnou,* shrnuje Schiller to, co mizete ovéfit v kapitolach této studijni opory o
Case v dramatu i divadle. Schiller uvazoval i nad rozdily mezi tragédii a komedii. Podle néj
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Johann Wolfgang Goethe byl povazovan za ,,univerzalniho umeélce*, protoze jako jeden
z poslednich v déjinach uméni i védy byl schopen na vysoké trovni obsahnout jak kreativni
umélecké discipliny, tak exaktni ptirodni védy. Spole¢né se Schillerem zastavali stejny na-
zor, Ze drama ma spiSe proménit bézné zazitky nez tvofit iluzi skute¢ného zivota. Zakladem
jejich divadelniho programu bylo pfesvédéeni, ze divadlo ma ptivést divaka do svéta ume-
lecké dokonalosti a krasy. Chtéli, aby divadelni svét probouzel v divakovi vnitini svobodu
a skutecné lidstvi. Jelikoz se Goethe domnival, Ze divadlo stoji hlavné na herectvi, vypra-
coval soustavu pravidel, kterou nazval Pravidla pro herce. V ni se zabyval tadnym vyslo-
vovanim, zpusobem, jak ptekonat dialekty, kontrolou tempa a tonu, principem pohybti a
seskupeni, hereckou souhrou, drzenim téla, postoju a spoleCenskym chovanim. Jeho cilem
bylo dosahnout ptivabu, distojnosti a lehkosti. Chtél dosahnout krasné jevistni deklamace,
dokonalé po vsech strankach.

Pro 19. stoleti je ptiznacny teoreticko-publicisticky zapas romantikd, realistd a natura-
listd o obnovu dramatu a divadla z hlediska novych spole¢ensko-kulturnich funkci. Teorie
ma Casto podobu manifestt, napt. pfedmluva Victora Huga ke hie Cromwell, ktera se stala
manifestem romantického divadla, nebo stat’ Emila Zoly Naturalismus v divadle.

8.6 Moderni teorie divadla

Az do konce 19. stoleti teoretici pfi posuzovani divadelniho artefaktu stale odkazovali
ke kritériim literarni védy — discipliny, jejimZ pfedmétem vyzkumu je jiny typ uméleckého
dila. Na konci 19. stoleti ale ptfichazi s novou definici divadelni védy Némec Max Herr-
hledu na divadlo neni drama, ale samotny divadelni artefakt (pfedstaveni). Urcil dva za-
kladni pojmy Das Theater (divadlo) a Das Drama (drama). Drama je uméni slov vytvorené
jednotlivcem, divadlo vzniké aktivitou hercli a divakt. Divak podle ného ex post proziva
to, co realizuje herec. Zdlraziuje tedy kategorii prézentnosti, redlnou spolupfitomnost
herct a divakll v redlném prostoru.

Dalsi teatrologové se zabyvali lidovym divadlem (Arthur Kutscher), pfipadné se ptikla-
néli k vyzkumu Zivého praktického divadla (Hugo Dinger).

Pro vyvoj moderni divadelni teorii jsou pak klicova dvacata a tficata 1éta 20. stoleti. V
roce 1923 vychazi Muj Zivot v uméni a v roce 1936 i Moje vychova k herectvi — knihy Kon-
stantina Sergejevice Stanislavského, které shrnou tticetileté zkoumani nového typu herectvi
a zméni pohled na herectvi v Americe, kde je uz v roce 1930 zalozeno divadlo The Group
Theatre, které Stanislavského metodu aplikuje v praxi a postupné v ném vyroste osobnost
Lee Strasberga.

Socialni a politicky rozmér divadla zajimal némeckého dramatika celosvétového vy-
znamu Bertolta Brechta, jehoz epické divadlo vytvofilo protipdl aristotelskému pojeti. Roz-
dily mezi dramatikou a epikou, emociondlni a racionalni reakci na drama, empatii a sttizli-
vym usudkem vnima Brecht tak intenzivné, ze popie Wagnerovo pojeti gesamkunstwerku.
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Tam kde Wagner mnozstvim divadelnich prostiedkt Gto¢i na divacké emoce, Brecht poza-
duje atak na divacky rozum. Chce po divadlu, aby vychovavalo, aby kazdy divak zaujal
postoj k déni na scéné, definuje V-Effekt, tzv. zcizovaci efekt (Verfremdung). Za zakladni
souhrn Brechtovy teorie miizeme oznacit jeho spis Maly organon.

Dalsi zasadni postavou pro divadlo druhé poloviny 20. stoleti je Francouz Antonin Ar-
taud. Jeho ambici také bylo ménit ¢lovéka prostiednictvim divadla, ale ne$lo mu o zménu
spolec¢enskou, ale psychickou. Chtél divadlem osvobodit temné a skryté sily, jez shrnul do
pojmu ,.krutost®. Manifesty krutého divadla Divadlo jako mor ¢i Divadlo a jeho dvojnik
zachycuji Artaudovy vize divadla bez jazyka, jehoz hlavnim vyrazovym prvkem je tanec,
prace s télem—dvojnikem, piizrakem cehosi vécného a tvarného, jehoz kazdy pohyb ma
svij konkrétni i symbolicky vyznam. Na rozdil od Brechta se mu nikdy nepodafilo své vize
realizovat, jako prakticky divadelnik se dockal jen neuspéchii. Jeho strhujici, hore¢naté vize
o divadle se pokusil v konkrétnich ¢inech vyzkouset dvacet let po Artaudové smrti az an-
glicky divadelnik Peter Brook.

Divadelni teorii ovlivnila do tfetice spisovatelka a vizionaika témat, jez zahltila pova-
le¢nou evropskou 1 americkou mladou generaci — Gertruda Steinova. Odmitala koncepci
klasické vystavby dramatu i spoleéné spoluprozivani divackych emoci. Pro své pojeti no-
vého dramatu nasla pojem ,,landscape play* a pfirovnavala ho k pohledu z letadla. Divak
,»Krajinu textu® znéa a sdm si miliZze vybrat, ¢emu, jak a kdy bude vénovat pozornost.

Povalecna teatrologie je potom neodmyslitelné spjata se jmény jako Emil Staiger a jeho
textem Zakladni pojmy poetiky (1946), Volker Klotz, kterého pfipominame v souvislosti
S teorii uzaviené¢ho a otevien¢ho dramatu (1960), nebo J. L. Styan, ktery se také zabyva
dramatem jako prostorem mezi literaturou a divadlem (Prvky dramatu, 1964). Pro studium
soucasnych divadelnich teorii Ize doporucit slovensky ptelozenou piehledovou publikaci
Marvina Carlsona Dejiny divadelnych teorii (Bratislava, 2006), knihu Ireny Slawinské Di-
vadlo v soucasném mysleni (Praha, 2002) a ¢itanku némecké soucasné teatrologie Sourad-
nice a kontexty divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie (Praha 2005). Po
druhé svétové valce se zformovala také nova generace teatrologi, ktera se vymezila proti
predchozimu pozitivistickému ptistupu historikti divadla, pribézné na teatrologii ptisobilo
1 divadelni déni v rdmci druhé divadelni reformy. Pfedehrou nové teatrologie byl fenome-
nologicky pfistup, ktery uz docenoval divaka a snazil se zafazovat divadelni udélosti do
sociologickych kontextii. Z kulturni antropologie vyrostl na konci sedmdesatych let 20.
stoleti samostatny védni obor divadelni antropologie. Dnes uz ma n¢kolik samostatnych
kol a vyznamnych piedstaviteld. Pro nase potieby je nutné znat zakladatele performance
studies Richarda Schechnera a antropologa Eugenia Barbu. Na jeho praci navazuje Leszek
Kolankiewicz, ktery reviduje vyvoj polského divadla a dramatu, stejné jako lidové obfady
a zvyky pravé z antropologického hlediska a etnologicko-ritualizani perspektivy.
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7]

Nasledujici otazky provéeii vase znalosti nabyté studiem této kapitoly. Ke kazdé otazce
piifad’te spravnou odpovéd’. Spravnou odpovédi je vzdy jen jedna z nabizenych variant.
V zavéru kapitoly — za jejim shrnutim — najdete spravné odpovédi.

1) Autorem formulace , Kazda tragédie ma tedy nutné Sest slozek. Jsou to déj, povaho-
kresba, mluva, myslenkova stranka, vyprava a hudba. * |e:
a) Aristoteles
b) Nicolas Boileau-Despréaux
c) Horatius

2) Zakladnim dilem normativni estetiky baroka a klasicismu je titul:
a) Hamburska dramaturgie
b) Arte poetica
¢) Uméni basnické

3) Denis Diderot je autorem spisu:
a) Pravidla pro herce
b) Herecky paradox
) Moje vychova k herectvi

4) Zakladatelem berlinské teatrologické Skoly byl:
a) Max Herrmann
b) Bertolt Brecht
¢) Richard Schechner

5) Eugenio Barba se specializoval na:
a) divadelni antropologie
b) vyzkumu dramatu
c) performance studies

Ellswmoriaprory ]

V této kapitole studenti ziskali piehled o vyvoji svétové divadelni teorie s dirazem na
jednotlivé zésadni predstavitele a jejich dila. Nejprve se blize seznamili s vitbec prvnimi
nejvyznamnéj$imi a nejucelenéjsimi dily se zasadnim dopadem na dal$i vyvoj divadelni
teorie — Aristotelovou Poetikou a Horatiovym Basnickym uménim. Nasledné se pozornost
soustfedila na vyvoj teoretickych pojednani v obdobi stfedoveku, ale zejména renesance a
baroka, v nichz autofi vychazeli pravé z Aristotela. Na tyto vyrazné normativni estetiky
reagovaly uvahy autorti z obdobi osvicenstvi a romantismu (Denis Diderot, Johann Wolf-
gang Goethe a Friedrich Schiller). V zavéru nebylo opomenuta ani zasadni jména 20. sto-
leti.
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9 MYSLENI O DIVADLE. HLAVNI PREDSTAVITELE
CESKE DIVADELNI TEORIE.

[l wemrnimeoapmory ]

Kapitola je vénovana ceskému mysleni o divadle od sttedovéku az do soucasnosti. Jejim
cilem je poskytnout studentiim zakladni vhled do problematiky ¢eské divadelni teorie. Se-
znami se v ni se s pocatky formovani teoretickych uvah o divadle a nasledn¢ i s nejzasad-
néj$imi tendencemi, jmény a dily ¢eskych divadelnich teoretikd, jejichz ¢innost bude sle-
dovana v kontextu vyvoje ¢eského divadla a dramatu. V zavéru budou zminény i souc¢asné
instituce vénujici se teoretickému vyzkumu divadla.

Hewewwrory ]

Po prostudovani této kapitoly bude student schopen:

e orientovat se v zasadnich jménech Ceské divadelni teorie,

e ramcove¢ predstavit hlavni teoretické koncepce kli¢ovych osobnosti ¢eské diva-
delni teorie,

e definovat pfinos jednotlivych osobnosti ¢eské divadelni teorie.

Teorie divadla, Estetika dramatického uméni, Cesky strukturalismus, Prazsky lingvis-
ticky krouzek, Kabinet pro studium ceského divadla.
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9.1 Prehistorie ¢eského mysleni o divadle

Teoretické uvahy o ¢eském divadle najdeme jiz ve stiedovéku — napt. u Jana Husa, ale
Castéji se objevuji az v obdobi humanismu a renesance, kdy u nas vznikaly rtizné poetiky
Vv latinském a Ceském jazyce (Bohuslav Balbin, Vaclav Jandit) a kdy rozvijel svou aplikaci
divadla na pedagogiku J. A. Komensky.

Na zacatku narodniho obrozeni se pak objevily vedle programt ¢eskych vlastencti Vac-
lava Thama a Prokopa Sedivého i prvni pokusy o historiografické pojednani o divadle (Jan
Hybl). V 19. stoleti se do publicisticko-teoretické a kritické ¢innosti vyznamné zapojili J.
K. Tyl a mnozi dalsi divadelnici a kritici. Obrozenecké snahy o posileni vyznamu ¢eského
divadla ale souvisely pfedevsim s emancipaci ¢eského jazyka a literatury.

9.2 Pocéatky formovani ¢eské divadelni teorie

Zaklady ceské divadelni teorie — a tedy i teatrologie — polozili az na ptelomu 19. a 20.
stoleti profesofi Filozofické fakulty Univerzity Karlovy v Praze Josef Durdik, a zejména
Otakar Hostinsky a jeho zak Otakar Zich. Ve shodé s okolni stfedni Evropou ale pfevazo-
valo 1 v nasi teatrologii badani historické a tato tradice pretrvava do dneska.

Josef Durdik (1837-1902) byl roku 1880 jmenovan fadnym profesorem filozofie na teh-
dejsi prazské univerzité. Nejvétsi proslulost mu vynesl herbartovskou filozofii inspirovany
spis Vseobecnd estetika (1875) — soustavné védecky koncipovany vyklad zminéného
oboru, ktery uvedl definici estetiky jako zvlastni filozofické nauky o vSeobecnych zdko-
nech krasy. Odborné posuzoval umélecka dila své doby, napt. v ptipad¢ Vitézslava Halka
nebo Bedficha Smetany se dostadval do rozport s nazory jinych odbornikti. Na rozdil od
fady soucasnikli dokéazal ocenit hudbu LeoSe Janacka. Velkorysy zdmér doplnit dilo speci-
alnimi estetikami realizoval jen kuse nedokon¢enou Poetikou (1881). V cyklu piednasek O
poezii a povaze lorda Byrona se jako prvni v Cechach pokusil o systematicky kriticky vy-
klad v literatufe. Psal i dramata — napf. Stanislav a Ludmila (1881) nebo Kartaginka (1882).
Jako velmi moderni hodnotili Durdikovo dilo pozdéji i strukturalisté, kteti v ném nalezli
vychodiska vlastnich metodologickych principt.

Jako vyrazna osobnost formujici se divadelni teorie stoji na pielomu 19. a 20. stoleti
Otakar Hostinsky (1847-1910) — vyznamny Cesky estetik, muzikolog a nadseny obdivova-
tel Wagnera a Smetany, presahujici svym rozmérem &esky region. Od roku 1882 ptrednasel
na Karlové univerzité¢ o vzijemném vztahu hudby a dramatu, piedev§im se zfetelem
k opete, dale o estetice dramatu. Je povaZzovan za zakladatele moderni ¢eské hudebni védy
a estetiky. Nejsoustavnéji jsou jeho estetické nazory podany v knize Otakar Hostinského
estetika, kterou na zakladé zapist prednasek a dalSich pramenti zpracoval Zden¢k Nejedly.
Hostinsky vyznamné zasahl do bojli o orientaci ¢eské narodni hudby a jako teoretik se plné
postavil za umélecky smér Bedficha Smetany. Metodologicky vyznam ma studie O uloze
nas$i historické literatury hudebni. Vzhledem k jeho ptinosu ceské divadelni védé mizeme
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zduraznit 1 pozadavek ideovosti a narodnosti v uméni, hlavné v literatufe, a diiraz na syn-
teticnost divadelnich slozek. Deklaroval pottebu, aby divadelni piedstaveni bylo tvofeno
dokonalym souladem mezi basnickym textem a vypravou, rezii a hereckymi vykony.

Hostinsky sehral velkou roli také jako pedagog. Pod jeho vedenim vyrostl jeho nejza-
sadnéjsi nastupce Otakar Zich (1879-1934) — estetik, hudebni skladatel a vysokoskolsky
pedagog, skute¢ny zakladatel ¢eské divadelni terminologie. Na Filozofické fakulté Univer-
zity Karlovy studoval matematiku a fyziku, soub&ézné navstévoval prednasky z estetiky a
filozofie. V roce 1911 se habilitoval dvoudilnym spisem Esthetické vnimani hudby, titul
profesora estetiky ziskal na noveé zalozené Masarykove univerzité v Brné¢, kde do roku 1924
vyucoval a byl také feditelem filozofického seminare. Poté se vratil na prazskou filozofic-
kou fakultu, kde po smrti Otakara Hostinského obnovil vyuku estetiky. V roce 1931 vydava
svij nejdilezitejsi spis — Estetiku dramatického umeni — klicové a prikopnické dilo ¢eské
teatrologie, v némz na zaklad¢ univerzitnich pfednasek vytvofil prvni ucelenou teorii diva-
dla. Pfestoze kniha vznikala v prvni tietiné 20. stoleti, je dodnes zakladni literaturou pro
studium divadelnich védcd, ale i pro pripravu budoucich profesionalt v oblasti scénickych
umeéni. ,,Zakladni myslenka této knihy je za prvé ustaveni dramatického umeni jako samo-
statného a sobéstacného umeni, v nemz by cinohra, zpévohra a Zanry jim pribuzné byly
zahrnuty jako specialni druhy. Za druhé formulace obecnych zakonii tohoto uméni, z nichz
by zdkony Fecenych Zanrii vyplyvaly specializaci podle svych zvidstnich podminek latko-
vych. Tedy zkratka systematické zpracovani nového umeéni, souradného znamym a uznanym
uménim dosavadnim,* zmiiuje Otakar Zich. Zich vymezuje pojem dramatické uméni a dale
stézejni kategorie jako princip dramati¢nosti, dramatickd postava, dramaticky d¢j, diva-
delni scéna, dramaticka hudba, princip stylizace a dramatické Zanry. Na rozdil od ptedcho-
zich teorii, které pfifazovaly drama k poezii a operu k hudb¢, Zich ptichazi s ptevratnym
nazorem, ze oboji nalezi do ,,svézakonného uméni dramatického, jehoz jadrem je herec
Jjednajici na scéné*. Dramatické uméni se tak vlastné rovna pojmu divadlo, nebot’ se ode-
hrava na divadelni scéné, a jednotlivé dramatické dilo je pak definovano jako ,,t0, co vni-
mame (vidime a slySime) po dobu predstaveni v divadle*. Zichova esteticka koncepce ob-
razi vyvoj moderniho divadla, jehoZ zéklad tvofi ve 20. stoleti inscenace jako svébytny
scénicky artefakt, tvofeny jednotlivymi slozkami, které¢ ve vysledku tvofi slozity vyzna-
Zilo slavnym Zivotem, je ted’ zatlaceno z obecného zdajmu priliSnym kultem rezie. Miluji
herce. Proto jsem psal tolik o jejich tviirci praci. I reziséry mam rad, ale ne ty naduteé, kteri
povazuji herce za ,material‘ pro své veledilo. Pravi reZiséri tak necini, pracuji s herci a
dobre citi, ze jsou z jedné rodiny.“ Zichova teoreticka klasifikace dramatického uméni vy-
tvotila zéklad Ceské divadelni védy, nevedla vsak k vytvoteni jeji specifické metodologie
ani ke konstituovani nové uménovédné discipliny. Jeho origindlni ucelend teorie dramatic-
kého umeéni se ve své dob¢ setkala jak s obdivem a souhlasem, tak i s nespokojenosti a
védeckym odporem.

Podstatné zasluhy na zrodu ¢eské divadelni teorie ma i Vaclav Tille (1867-1937), ktery
na prazské université vedl od dvacatych let 20. stoleti seminaf pro srovnavaci studium dra-
matické literatury a jeji inscenace.
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9.3 Cesky strukturalismus jako zasadni etapa divadelni teorie

Nejvyznamnéjsi obdobi Ceské divadelni teorie je spojeno s existenci jazykovédné a ume-
noveédné skoly ceského strukturalismu (Prazsky lingvisticky krouzek), navazujici vedle
Otakara Zicha zejména na podnéty ruské formalni metody. Prazsky lingvisticky krouzek si
dal za ukol kriticky pfehodnotit soudobou lingvistiku. Vychazel pfedevsim z myslenek do
jazykoveédy uvedenych Ferdinandem de Saussurem. Jeho ¢lenové badali pfedevsim nad te-
orii jazykového znaku a zvazovali jeho vyuziti pro ostatni uménovédy i nové se rodici mé-
dia (rozhlas, film). VétSinu nejzasadnéjsSich studii otiskl ¢asopis Slovo a slovesnost. Krou-
zek zalozeny roku 1926 prozil intenzivni obdobi ¢innosti, publikace, diskuzi predev§im v
desetileti 1931-1942, ¢innost vétSiny strukturalistl pak pokracovala i po 2. svétové vilce.

Vztah ¢eského strukturalismu k ¢eskému divadlu je velmi tésny, ale vzhledem k rtizno-
rodosti pfistupi jednotlivych jeho piedstaviteld o ném nelze mluvit jako o jednotné a uce-
lené Skole. Jeho vid¢i osobnosti nicméné byl zak Otakara Zicha Jan Mukatovsky (1891—
1975). Své hlavni prace — s vyjimkou samostatné vydané knihy Esteticka funkce, norma a
hodnota jako socialni fakty (1936) — shrnul do dvojsvazkovych Kapitol z ceské poetiky
(1941). Po valce pak zveiejnil vrcholna teoreticka dila Studie z estetiky (1966) a Cestami
poetiky a estetiky (1971), ¢imz napomohl renesanci strukturalismu v letech Sedesa-
tych. Déle je tieba zminit Romana Jakobsona (1896—1982) a ruského etnografa Petra Bo-
gatyreva (1893-1971). Jejich zasluhou vznikl obor strukturalni etnografie, v niz teorie
znaku pomaha 1 k interpretaci riznych jevi lidové kultury. Mezi dalSi vyznamné osobnosti
prosazujici strukturalistické koncepce divadla pattili Miroslav Koutil (1911-1984), Jaro-
slav Pokorny (1920-1983) nebo Frank Wollmann (1888-1969).

Strukturalismus obecné hleda struktury a systémy skryté za pozorovatelnymi spolecen-
skymi a kulturnimi jevy. Cesky strukturalismus vychéazel z pfedchoziho vyvoje literarnich a
lingvistickych zdroji, konkrétné€ ceského poetismu. Jeho teoretickd pojednani o divadle tedy
reflektuji komplexni jednotu vSech strukturnich slozek na vyznamové roving. Pravé v tomto
prostoru se realizuje interpretace uméleckého dila. Ze stéZejnich pojmi strukturalistické te-
orie pfipomenime alespon estetickou funkci, jiz teoretici zminuji vedle tradi¢ni komunika¢ni
samu nebo na komunikaéni znak sdm. Divadlo se ma zaméfit na dynamicky proces vymény
a interakce mezi jednotlivymi slozkami struktury v z4jmu posileni estetické funkce.

V letech 1931 az 1941 se ptedstavitelé Ceského strukturalismu pokusili identifikovat a
klasifikovat rizné divadelni znaky a popsat jejich funkce v divadelnim ptedstaveni. Jifi
Veltrusky (1919-1994) debutoval studiemi Clovek a predmét na divadle a Dramaticky text
Jjako soucast divadla ve Slov¢ a slovesnosti (1940, 1941), v disertaci Drama jako basnické
dilo (1947) pak rozvadi hypotézu o procesu sémiotizace (umocnéni sémantické funkce),
ktera se odrazi ve vSech divadelnich znacich. Teoretické studie tykajici se sémiotiky, este-
tiky, teatrologie a literatury publikoval v nejriznéjSich odbornych casopisech a sbornicich
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domacich 1 zahrani¢nich. Knizné vydal v zahrani¢i rozsifenou a do angli¢tiny pielozenou
verzi disertaéni prace Drama as Literature, v Ceské republice Prispévky k teorii divadia
(1994). O mobilité divadelniho znaku se zminoval ve své studii Pohyb divadelniho znaku
(1940) také Jindtich Honzl (1894—1953). Zdiraznil funkéni vzajemnou vymeénu znak riiz-
nych systémtl, kdy naptiklad dekorativni funkci mize vypliovat nejen scénograficky znak,
ale také hudba, transparenty, slovni vyrazy a gesta.

Strukturalismus ov§em vyvolal i vlnu kritiky. Napiiklad F. X. Salda sice ocenil, Ze struk-
turalismus chape dilo jako svébytny celek, ale dodal, Ze nesmi byt absolutizovan. Zdtraznil,
ze je to jeden z mnoha pohled na uméni. Nejvétsi odpor meli vici strukturalismu marxisté.

Po znovuotevieni Ceskych vysokych skol v roce 1945 byl obnoven i divadelnévédny
seminaf prof. Jana Mukatovského a v roce 1948 na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy
vznikl samostatny obor pro studium divadelni védy. Vyuku teatrologie zde rozsifovaly i
prednasky z dé&jin Eeského stiedovékého divadla prof. Vaclava Cerného z katedry kompa-
ratistiky. Ta ale byla zruSena v roce 1948 a po nastupu komunismu v padesatych letech byl
Mukarovsky pod silnym politickym tlakem nucen témét celé své dilo odvolat, coz mu bylo
mnohymi vytykéano. Strukturalisté diky analytickému pfistupu vnesli do inscenovani novy
dynamicky prvek, ktery spociva ve schopnosti variabilné vykladat a realizovat dramaticky
text. Cesky strukturalismus byl jednou z mala védeckych $kol 20. stoleti, které prosazovaly
strukturni pojeti uméleckého dila a domyslely pojeti struktury ve vSech disledcich. Prazska
strukturalistické Skola je pokladana za rozhodujici etapu ve vyvoji nasi teatrologie. Jeji te-
oreticky odkaz tvoii zdkladnu dnesni divadelni védy.

9.4 Soucasna ceska teatrologie

Teoretické badani v oblasti divadla se v 2. poloving 20. stoleti soustfedila pfedevsim na
pracovistich vysokych §kol. Na konci 50. let iniciovali pracovnici prazské katedry divadelni
védy na Filozofické fakulté¢ Univerzity Karlovy zaloZeni Kabinetu pro studium ceského
divadla pii Ceskoslovenské akademii véd a podileli se na vydani &tyfsvazkovych Déjin
Ceského divadla. Hlavnim redaktorem publikace byl prof. Frantisek Cerny, ktery spolupra-
coval s osobnostmi jako Adolf Scherl, Bofivoj Srba, Vladimir Prochdzka, Miroslav Kacer,
Eva Sormova, Petr Pavlovsky, Jan Hyvnar a dal§imi.

V Brné se univerzitni vzdélani v oboru divadelni védy rozvijelo na pidé tamni filozo-
fické fakulty od roku 1945. Vyznamna éra je spjata se jménem Artura Zavodského, ktery
roku 1963 prosadil katedru slovanskych literatur a divadelni a filmové védy, kterou vedl az
do roku 1973. Poté tidil oddéleni divadelni a filmové védy v ramci katedry véd o umeéni.
Od 60. let se také soustfedil na divadelni problematiku (Drama jako struktura, 1971). O
teatrologii napsal dokonce nékolik skript — napt. Uvod do divadelni védy (1972). Ve spo-
lupraci s dal$imi autory prelozil fadu vyznamnych zahrani¢nich praci — napt. Teorie dra-
matu (1973). Rovnéz diky celozivotnimu zajmu Zdeika Srny o divadlo se Brno stalo jed-
nim z center teorie a vyzkumu divadelniho uméni. Mezi jeho badatelské obory patiily his-
torie a metodologie divadelni védy, teorie divadla nejen svétového, zamétoval se zejména
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na brnénské scény. Institucionalni zaklad vSak instituce ziskala az po listopadu 1989, kdy
pod vedenim prof. Botivoje Srby vznikl Ustav divadelni a filmové védy.

S Brnem je pak nesmazateln¢ spojena také Cinnost dramaturga, prekladatele a reziséra
Iva Osolsobého (1928-2012). Osolsob¢ patfil k nejvyznamnéjsim védeckym autoritim v
oblasti povalecné teorie divadla a sémiotiky. Jeho studie vyrazn¢ ovlivnily soudobé sémi-
otické mysleni nejen o divadle. Ve své védeckovyzkumné ¢innosti se soustiedil i na teorii
ostenze, kybernetiku a teorii komunikace, d¢jiny hudebniho divadla (zvlast¢ pak muzi-
kalu), na ¢esky strukturalismus, estetiku dramatického uméni ¢i na kulturni antropologii a
teorii reprezentace. Mezi jeho nejvyznamnéjsi prace patii kniha Muzikdl je, kdyz ... (1967),
ve které postihuje zvlastnosti muzikalu ve vztahu k ¢inohte, opete a baletu, srovnava uva-
déni zanru v Evropé a v zamoii a zminuje jeho zrod a vyvoj v ¢eském kontextu. O této
problematice pojednava i dalsi jeho prace Divadlo, které mluvi, zpiva a tanci (1974), v niz
z hlediska sémiotiky interpretoval francouzskou komickou operu, némecky singspiel, ope-
retu, revui a muzikal. V knize Mnoho povyku pro sémiotiku (1992) sémiotiku chape jako
teorii zastupného poznani. Syntetickym dilem o divadle je pak jeho dvousvazkové dilo
Marsyas, Apollon a Dionysos. Priblizovani k muzikalu (1996). Vybory z praci Ivo Osolsob¢
vySly pod nazvy Ostenze, hra, jazyk. Sémiotické studie (2002) a Principia parodica, totiz
Posbirané papiry prevazné o divadle (2007). V 80. letech 20. stoleti inicioval anglicky
pteklad a kritické vydani Estetiky dramatického uméni Otakara Zicha.

Na filozofické fakulté Univerzity Palackého v Olomouci se snahy o ustanoveni uméno-
veédné specializace datuji od Sedesatych let 20. stoleti. Samostatna katedra se specializaci
na teorie a d¢jiny dramatickych uméni byla ustanovena v roce 1992 pod vedenim doc. Ji-
fiho Styskala. Vyraznou osobnosti vénujici se problematice teorie divadla byl Jan Roubal,
ktery se ale zabyval i problematikou autorského a studiového divadla. jeho védecky ptinos
spocival ve vyborné orientaci v prostoru némecké a polské teatrologie, i v soucasnych ten-
dencich divadla. To mu umoznilo rozvinout spolupraci s pfednimi osobnostmi teatrologie
obou zemi, a tak ¢eské prostiedi prubéZzné seznamoval s jejich progresivnimi metodologic-
kymi ptistupy a tendencemi. Zamé&foval se na procesualitu divadelni tvorby i jeji prezen-
tace, inovoval teatrologickou terminologii, rozvijel reflexi zpravidla opomijené oblasti au-
diovizualniho zaznamu divadla a jeho heuristického potencidlu pro teatrologii. V obdobi
svého pusobeni na akademické ptidé obhajil disertacni praci s ndzvem T7i studie k soucas-
nym tendencim alternativniho a autorského divadla a herectvi a v roce 2010 se na JAMU
habilitoval praci Hledadni souradnic a kontextii divadla. Prispevky k soucasné nemecké di-
vadelni teorii, k jejim otazkam, moznym vyzvam a inspiracim.

Pro teorii divadla je také zajimava fada fundovanych teoretickych i historiografickych
studii a publikaci z okruhu prazské Divadelni akademie muzickych uméni, kde byla v roce
2010 ustavena Scenologicka spolecnost — oteviené sdruzeni zajemct o scéni¢nost a scéno-
vanost lidského chovani a jednani 1 uméleckych projevi, které z nich vychazeji. Vznikla z
iniciativy Jaroslava Vostrého a spolupracovnikii ¢asopisu pro scénickou tvorbu Disk. Snazi
se sledovat promény soucasného divadelniho Zivota a kultury, k nimz dochazi diky bouftli-
vému rozvoji medialnich technologii a jejich v§eobecnému vyuZivani.
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Moysleni o divadle. Hlavni predstavitelé ceské divadelni teorie.

Nejvyznamnéj$i divadelnévédnou instituci v celostatnim kontextu je v soucasné dobé
Institut uméni — Divadelni ustav v Praze, ktery byl zaloZen v roce 1959. V soucasnosti je
piispévkovou organizaci Ministerstva kultury CR. Jeho hlavnim poslanim je poskytovat
Ceské i zahrani¢ni vetejnosti komplexni informacni sluzby z oblasti divadla, performing
arts, vcetn¢ opery, baletu, scénického tance, loutkového divadla a jinych forem. Vydava
také odborné publikace zamétené na rizné oblasti teatrologického badani.

7]

Nasledujici otazky provéii vaSe znalosti nabyté studiem této kapitoly. Ke kazdé otazce
ptifad’te spravnou odpovéd’. Spravnou odpovédi je vzdy jen jedna z nabizenych variant.
V zavéru kapitoly — za jejim shrnutim — najdete spravné odpovédi.

1) Zaklady ceské divadelni teorie byly polozeny:
a) vV obdobi narodniho obrozeni
b) na ptelomu 19. a 20. stoleti
C) po 2. svétové valce

2) Estetiku dramatického uméni — zasadni spis pro formovani ¢eské divadelni teorie —
napsal:
a) E.F.Burian
b) Otakar Hostinsky
c) Otakar Zich

3) Mezi piedstavitele ceského divadelniho strukturalismu nepatfil:
a) Jan Mukatovsky
b) Miroslav Koufil
c) Jan Hyvnar

4) Problematice sémiotiky v souvislosti vyvojem zanru muzikalu se vénoval:
a) Jindfich Honzl
b) Jifi Veltrusky
c) Ivo Osolsobé

5) Scénologicka spolecnost vznikla z iniciativy:
a) Jana Roubala
b) Jaroslava Vostrého
c) Boftivoje Srby



Pavla Bergmannova, Jana Cindlerova - Teorie divadla a jeho slozek

swmortiaproy ——[[T]

Studenti se v této kapitole, vénované ceskému mysleni o divadle v rozpéti od sttedovéku
do soucasnosti, sezndmili se zasadnimi osobnostmi, jeZ tuto oblast v ¢eském prostiedi for-
movala. Diiraz byl kladen zejména na obdobi pielomu 19. a 20. stoleti, kdy byly poloZeny
zaklady cCeské divadelni teorie, coZ nezbytné spojujeme se jmény profesori piisobicich
v dané dob¢ na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy v Praze (Josef Durdik, Otakar Hos-
tinsky a zejména jeho zdk Otakar Zich se zdsadnim dilem Estetika dramatického uméni).
Vyrazna ¢ast vykladu byla vénovana etapé ceského (nejen divadelniho) strukturalismu
S poukazanim na osobnosti jako Jan Mukatrovsky, Roman Jakobson, Petr Bogatyrev, Miro-
slav Koutil, Jaroslav Pokorny, Frank Wollmann, Jindfich Honzl ¢i Jifi Veltrusky. Orientaci
V problematice studenti doplnili o studium povalecného vyvoje s diirazem na osobnosti
spojené s jednotlivymi ¢eskymi teatrologickymi pracovisti (Kabinetu pro studium ¢eského
divadla pti Ceskoslovenské akademii véd, Divadelni ustav — Institut uméni v Praze) a uni-
verzitnimi pusobisti (FF UK, DAMU, FF UP, FF MU).
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Spravné odpovédi na otazky jsou: 1 b, 2¢,3c,4¢,5b
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10 DIVADELNIi TEXT — VLASTNOSTI A SPECIFICNOST.
DRAMA, POKUSY O JEHO DEFINICE. STAVBA DRA-
MATU.

[ wemsvmeo ooy

Jiz v prvni kapitole jsme zminili, ¢im se na prvni pohled li§i dramaticky text od textu
poezie a prozy. V této kapitole si zakladni rozdil jazykového materialu doplnime o struk-
turu dramatického textu a jeji vysvétleni. Zamétime se na dva dulezité pojmy (a nékolik
dal$ich, které s nimi souviseji), bez nichz neni de facto mozné o dramatickém textu viibec
uvazovat ¢i podrobnéji promluvit: dramaticka situace a dramaticky déj. Ptesto (¢i snad
prave proto), ze je jejich obsah na prvni pohled jasny, je tieba je rozebrat a zbavit tak pro
odborné vyuziti — a pfedev§im pro pouziti presné (nejen z teatrologického hlediska, ale
z hlediska divadelniho, dramaturgického i kulturné dramaturgického) — vagnosti. Pravé tak
dulezité je uvédomit si vzéjemny vztah téchto dvou pojmi, ktery je neoddélitelny. U dra-
matického déje pak jesté setrvame, abychom se seznamili s vlastnostmi a moznostmi jeho
kompozice ¢i vystavby — a také se blize podivali na jeho zékladni stavebni jednotku. Tou
je dialog, jehoz promény a moznosti hraji zasadni roli ve vyvoji a pfi tvorbé ¢inohry. Po-
vS§imneme si také monologu, jehoZ postaveni je odlisné — a také v riznych definicich vice-
znaéné. Casto je v nich monolog prezentovan jako opak dialogu, coz odpovida literarnimu
hledisku. My si vsak v této kapitole ukazeme, ze pravé v divadle a dramatu vnimat jejich
vztah timto zpiisobem spiSe nelze.

Kapitolu uzavieme struénym shrnutim specifickych viastnosti dramatického textu jako
jevu. Bez ohledu na to, jak pestré mnozstvi divadelnich her béhem vyvoje divadla a dra-
matu vzniklo, mizeme obecné v kazdé z nich rozpoznat trojici charakteristickych ryst.

Hlewewwrory ]

e vymezit vlastnosti dramatického textu s ohledem na jeho ucel

e piedestfit formalni podobu a nélezitosti dramatického textu

e osvétlit mozné podoby vystavby dramatického textu

e vylozit specifika dramatické situace

e charakterizovat vztah dramatické situace a dramatického déje

e rozliSit mozné podoby kompozi¢ni vystavby déje

e urcit vztah mezi ucelenosti/smysluplnosti d¢je a dramatickymi jednotami
e pochopit vyznam dialogu pro drama a divadlo
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e piedesttit rozdilnost pohledu na monolog a dialog z divadelniho a lingvistického hle-
diska

e rozlisit pojmy dialog/monolog a dialogi¢nost/monologi¢nost

e seznamit s proménami dialogu v realismu

e seznamit se specifickymi podobami dialogu a monologu

2 hodiny

D¢jstvi, jednani, akty, scény, obrazy, vystupy, dialogizace, pfedvadéni, dramaticky kon-
flikt, dramaticka situace, dramaticky d¢j, dramatické jednoty, stavba dramatu, monolog,
dialog, monologi¢nost, dialogi¢nost, komunikace.

10.1 Strukturu dramatického textu

Strukturu dramatického textu ¢i divadelni hry tvofi nasledujici useky (od nejrozséhle;j-
Sich k nejkrat§im):

e déjstvi (¢i jednani ¢i akty), kterych je v klasickém ¢inohernim textu 3—5 (zname ptitom
1 fadu kratkych her v podobé tzv. jednoaktovek), zatimco moderni dramatické texty
leckdy nejsou do dé¢jstvi viibec ¢lenény; kazdé déjstvi se pfitom typicky odehrava v ji-
ném prostredi, ptipadné v jiném case — obecné lze fici, Ze samotny piedél mezi dé&j-
stvimi vzdy signalizuje proménu mista ¢i Casovy piedél (¢i oboji); tyto Casti se tradiéné
odd€luji spusténim a vytazenim opony;

e scény (obrazy), které vymezené (i oddélené) vymeénou jednajicich osob;

e vystupy, které lze vnimat jako ,,zménu v poc¢tu osob ptichodem nebo odchodem nékte-
rého herce” (jak pise ve své Poetice Josef Hrabak), zatimco z hlediska herce ptedsta-
vuje "vystup” usek od okamziku, kdy ‘vystoupi na jeviste’, do chvile, kdy jej opusti.

Zatimco akty vymezuji charakteristicky uzaviené ¢asti déje (a jsou ureny samotnym
dramatikem — coz ovS§em neznamena, Ze je inscenatoti leckdy neméni, kdyz je slucuji ¢i
jejich hranice posouvaji), déleni na scény a vystupy muze byt vnimano spise jako déleni
pomocné z hlediska strukturovani rezisérem a dramaturgem; nejedna se typicky o samo-
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statné déjové jednotky (i kdyz dnes existuje fada her, které pod Cislovanymi ‘obrazy” ob-
sahuji samostatné mikroptibéhy, které ve svém celku predstavuji jakousi mozaiku; takové
¢lenéni dila do jednotlivych ’Cisel” neprameni obecné z literarni tradice Cinohry, ale spise
z linie komediantské jak se o nich vice dozvime v 8. kapitole.

Samotnému pocatku divadelni hry (v textové a poté i scénické podob¢) predchazel v pribéhu
divadelnich déjin n€kdy tivod, jehoz ukolem bylo "predpfipravit” ctenare/divaka na nasledujici
dramatické déni. Za humanismu se tiskla tzv. argumenta, seznamujici s obsahem hry predem,
zcela jingm typem je pak prolog (hojné uplatiiovany v antickém dramatu, ale nejen v ném), ktery
jiz piimo zahajuje samotné scénické dilo, jehoz soucast tvoii: starovéky autor jeho prostiednic-
tvim — typicky v postaveé posla ¢i boha — podaval informaci o situaci ¢i d&ji predchazejicim tomu
inscenovanému, z néhoz tedy vyplyva. Po ukonceni déje mize nasledovat epilog — zavérecné
shruti vice ¢i méné piimo adresované divaktim a obsahujici ponauceni z déje, nékdy i vysvétleni
vlastniho obsahu nebo vyznéni, poselstvi ¢i nadcasového smyslu.

10.2 Dramaticka situace a dramaticky déj. Vystavba dramatu.

Postavy na scéné — a predtim uz v textu — se odhaluji ptedevsim prostiednictvim vztaha
S ostatnimi (zvefejiiovanych vzajemnymi dialogy), stfetdvaji se navzajem se svymi postoji,
z4jmy, mySlenkami (¢i pfimo idejemi) a city. Tim se ocitaji v situacich (z feckého situo —
byt postaven né¢emu/nékomu), resp. timto zplisobem situace vytvareji. Terminem situace
tedy oznacujeme vzajemné postaveni jedné nebo nckolika osob v urCitém case a prostoru
— tj. postaveni, které zdaleka neni jen fyzické. Jde o postoj v uzsim i v §ir§im slova smyslu.

Obecné lze situace zdkladnim zpiisobem rozdélit na oteviené a uzaviené, pficemz situ-
ace dramatickd — tedy takova situace, v niz dochazi k rozhodovani (dle Aristotela) — je ze
své podstaty situaci otevienou: diky tomu na ni mize navazat situace dalsi, ¢i ptimo z ni
muze ustit. A pak dalsi a dalsi. Na vrcholech takovych (dramatickych) situaci se utvari
dramaticky dej.

Dramaticka situace je tedy nejnizsi, zakladni jednotkou dramatického déje. Ten je sloZen
ze sledu dramatickych situaci. Dramaticka situace trva po jisty casovy usek — uzavira se
praveé v okamziku, kdy zacina dramaticka situace dalsi.

V pribéhu divadelni historie se ¢as od Casu setkdvame s ,, pokusy redukovat veskerou
dramatickou tvorbu na urcity pocet opracovanych dramatickych situaci* (Pavlovsky
2004:87): Carlo Gozzi stejné jako Georges Polti jich nalezli a popsali Sestatficet. Piestoze
se fada situaci v dramatickych textech nepochybné opakuje (litost, chybny usudek, Spatné
pochopena zérlivost, konflikt s Bohem...), z praktického hlediska ma podobna kategori-
zace predevSim smysl v moznosti porovnani jejich realizace v kontextu raznych dramat.

Z hlediska praktické dramaturgie je v§ak mnohem podstatnéjsi schopnost roz¢lenit jed-
notlivé dramatické situace v ramci celého konkrétniho dramatického déje (v takové analyze
tkvi podstatna Cast praktické dramaturgie), o kterou se pak opira rezisér pfi tvorbé insce-
nace slozené ze situaci scénickych.
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Pro uplnost dodejme, ze v divadelnim vyznamu mutize byt pojmem zdkladni dramaticka
situace myslena rovnéz

1. situace vychozi, "oteviraci’, ktera si vynucuje ¢i ktera zaklada cely nasledujici d¢;,
2. ustiedni situace hry, vyjevujici cosi zasadniho.

Piipomeneme-li si v tomto okamziku dialogickou formu dramatu, znovu si uvédomime
1 principidlni vyznam, jaky ma dialog pro divadlo: nejenze je obecné prostfedkem (a na
jevisti 1 obrazem) mezilidské komunikace, ktera vytvari situace i v bézném zivoté, ale
v okamziku realizace dramatického textu ‘tady a ted”” dovoluje divakovi pravé dialog sle-
dovat rozhodovani postav 'nazivo” a spolu s tim i utvareni dramatickych situaci (vzhledem
k n&¢jakému celku). To, jakym zptisobem v nich postavy jednaji, je otazkou jejich povahy a
osobni situace; divak k nim pak mize zaujmout (a pfirozen¢ zujima) vlastni postoj. Bertolt
Brecht vyuzival tohoto mechanismu cilené — K aktivizaci divaka v realném svété (aby ten
— odchazeje z divadla — chtél takiikajic ménit svét). Timto zpusobem ovsem divadlo "vy-
chovava’ divdka obecné, jiz ze své podstaty: zvySuje jeho citlivost, nuti ho o vécech uva-
zovat (samoziejm¢ pomineme-li produkty propagandy — principialné ‘nedialogické’, tedy
jednostranné, i kdyz ve form¢ dialogu).

Zakladem dramatického déje je dramaticky spor, zapas (agon, vyuzijeme-li Aristotelova
vyrazu uzivaného i u nas) ¢i konflikt, v Zanrech komedialnich hovofime ¢astéji o zdpletce.
Konflikt tvoii zdklad kazdého dramatického Zanru, jeho rozvijeni tvoti rdmec pro jednani
a dialogy postav. Dialogy postupné buduji okolo kazdé postavy tzv. vyznamovy kontext —
a soucasné se diky dialoglim (stfetavani postav) v ramci rozvoje konfliktu jednotlivé vy-
znamove¢ kontexty vice a vice navzajem vyhrocuji.

,, Pralatkou dramatu je akce, Cili lidsky cin. Ale ¢in sam o sobé neni jesté dramaticky. Aby
se jim stal, musi to byt takovy cin, ktery v sobé nese zdarodek konfliktu, vzpoury nebo boje,
tzn. Ze cin, do néhoz se vteluje urcity lidsky cit nebo idea, musi soucasné vyvolavat odpor,
Jjenz nuti hrdinu, aby se dal v zapas a mobilizoval vSechny své sily na dosazeni cile. (...) Z
toho vyplyva, zZe dramaticky hrdina se nemiize vyvijet v souvislé primce a sam ze sebe, nybrz
Jjen narazem na ostatni postavy dramatu a jejich stalou protihrou. Vytvareni dramatickych
postav musi byt nezbytné vzajemné, nebot’ dramaticky proud neni proud jednosmérny, ale
stridavy, trebaze mnohdy ani nepostiehujeme jeho jednotlivé faze. (RUTTE, Miroslav. O
umeni hereckém. Praha: Nakladatelstvi J. A. Vilimek, 1946, s. 99.)

Z Aristotelovy Poetiky rovnéz vychazi znamé pojeti kompozicni vystavby déje (a roz-
voje ustfedniho konfliktu), které pozdéji rozvinul némecky estetik Gustav Freytag, Ten se-
stavil pétistupiiové déjové schéma vyristajici od expozice (zakladni seznameni s prostied-
nim, postavami a jejich vztahy) ptes kolizi (napé€ti narista, ukazuje se hrozici srazka) ke
krizi (vyhroceny stiet a souc¢asné bod zlomu), po niz jiz v§e spéje rychle a neodvratné — jen
s malym “oddechnutim” v podobé peripetie (pfinasejici zablesk nadéje) — k zavérecné ka-
tastrofe.
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Dramaticka vystavba piedstavena v Poetice samotnym Aristotelem je vSak mnohem
jednodussi — a také skuteéné univerzalni: obsahuje pouze ploké (zauzleni), praxis skze
pragmata (jednani zobrazované prostfednictvim udalosti — tedy vlastné situaci) a lysis (ro-
zuzleni). Na rozdil od tizké skupiny dramat, na ktera je aplikovatelny pétifazovy kompo-
ziéni model (v podstaté jde jen o klasické méstanské drama ¢i tzv. dramatické drama —
napi. na rozdil od dramatu tzv. epického), odpovida totiz obecny model Aristoteltiv (jak
potvrzuje i Jifi Veltrusky) vS§em typiim a zdnrtim, ba zfejmé i druhim divadla: at’ uz jde o
komedii, tragédii, frasku, drama symbolistické, stiedoveké, epické drama Brechtovo ¢i
tteba Trojanky Euripidovy, ptfibéh loutkové inscenace, syzet dila baletniho, operniho, ope-
retniho, muzikdlového ¢i pantomimy.

D¢j dramatu se ve svém pribchu vzdy vyrovnava svou vystavbou s principem tii dra-
matickych jednot (mista, ¢asu a d&je), ktery v klasickych antickych dramatickych textech
rozpoznal Aristoteles a ktery nasledné predstavil ve své Poetice. Poté, co jej ozivila rene-
san¢ni teorie, ho francouzsky klasicismus povysil na dogma. Je ovSem dulezité uvédomit
si, ze v zakladu takového principu, v klasicismu ptebujelého, spociva ptirozend potieba za-
jistit dramatickému dilu celistvost a spolu s tim i jeho uméleckou jednotu.

Pravidlo nebo také zasada t¥i jednot definuje tfi zakladni pozadavky na stavbu kla-
sického dramatu, jeZ podporuji vnitini celistvost dila: jedna se o jednotu mista, Casu a déje.

Jednota deje — umélecké dilo se ma zamétit pouze na jednu, tj. Gstfedni déjovou linii,
nema obsahovat zadné vedlejsi motivy a odbocky.

Jednota mista — d€j se ma odehravat na jednom misté (nejlépe v aristokratickém sidle).
Jednota c¢asu — d& mé probehnout idealné v rozmezi ¢tyfiadvaceti hodin.

Jako prvni definoval zasady dramatickych jednot staroveky fecky filosof Aristoteles ve
svém dile Poetika (335 pt. n. 1.). Za zavaznou vSak povazoval pouze jednotu déje. K poza-
davktim dramatickych jednot se poté vratila renesan¢ni poetika, kdyz roku 1570 vydal ital-
sky literat Lodovico Castelvetro svilj Preklad a vyklad Aristotelovy Poetiky (napt. William
Shakespeare vSak nakladal s jednotou déje, mista a ¢asu velice volng).

Pozd¢&ji na nekompromisnim dodrZovéani zasady tfi jednot trval francouzsky klasicis-
mus: odpovidaly jeho racionalistickym zakladiim a pfispivaly k pfisné stavebni sevienosti
francouzskych klasicistnich dramat (Corneille, Racine). Nicolas Boileau, povazovany za
zakonodarce literarniho klasicismu, kodifikoval tuto zasadu ve své didaktické basni Uméni
basnicke.

Od konce 18. stoleti probihaji diskuse o tom, nakolik je dodrZovani zasady tfi jednot pro
drama dilezité. Napi. preromanti¢ti némecti dramatikové (Lessing, Goethe, Schiller) a na-
sledné predstavitelé romantismu (Hugo) je nepovazovali za zdvazné. O souc¢asném divadle
a dramatu pak lze fici, Ze se problematikou spiSe nezabyva a s uvedenymi kategoriemi
naklada svobodné.
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10.3 Dialog a monolog v dramatickém textu

Dialog piedstavuje zakladni stavebni kamen a prostfedek dramatu — v podobé ptimych
feci jednotlivych dramatickych postav; tim se druhové odlisuje od poezie 1 prozy. Jeding
prostfednictvim dialogu postavy vyjadiuji (popt. skryvaji ¢i zamlzuji) své postoje, zajmy a
city (zatimco ve scénickych poznamkach je mize odhalovat sam autor).

Soucasné je potieba vnimat dramaticky monolog v kontextu dramatu smétujiciho na je-
visté. Neprobiha totiz pouze ¢i pfevazné na verbalni urovni — ale mezi postavami jednaji-
cimi na scéné (byt’ v dramatickém textu zatim jen potencialné). Toto ,,vespolné jednani‘
(terminem Otakara Zicha), tedy hru hercii (a jejich obrazné predstavovani ve fiktivnim dra-
matickém svéte), oznacujeme také jako jednani "dramatické .

Dialog tedy soucasné hraje zasadni roli ve vyvoji a pii tvorbé ¢inohry: pfedstavuje 1 jeji
zakladni stavebni jednotku.

Postaveni monologu je odlisné. V riznych definicich byva monolog prezentovan jako
opak dialogu — my si v§ak nyni ukazeme, ze praveé v oblasti dramatu a divadla vnimat jejich
vztah timto zplisobem spiSe nelze.

Obecné lze fici, ze kazdy jazykovy projev piedpoklada mluvciho a posluchace. Z lin-
gvistického hlediska je monolog jazykovym projevem o jediném ucastniku aktivnim — bez
ohledu na ptitomnost ¢i neptitomnost ucastnikt jinych, pasivnich. V dialogu se obé pozice
(aktivni a pasivni, mluvéi a posluchad/i) stiidaji — dva mluvéi (¢i vice) si své promluvy
(repliky) navzajem sttidaveé adresuji.

Divadlo vnima monolog jinak: dokonce natolik, Ze v ném vidi vlastné dialog s nepii-
tomnym nebo pomyslnym partnerem, s Bohem, svédomim ¢i ¢lovéka se sebou samym.

Takto se nad postavenim dialogu a monologu v dramatickém textu zamyslel Jifi Vel-
trusky (,,Monolog v dramatu, dialog v lyrice a epice®, in Drama jako bdsnické dilo, 1999).
Dle jeho nazoru je pojem "dramaticky monolog” neopravnéné zuzovan, jestlize za jeho kli-
covy rys prohlasSujeme fakt, Ze je prondSen o samot€, a neni tedy adresovan zZadné (zjevné)
jiné osobg. Veltrusky totiz podrobuje jednotlivé typy monologu kategorizaci — a jejich roz-
borem dochdazi ke zjisténi, ze kazdy monolog v dramatu je vzdy ,,celou svou vyznamovou
vystavbou vlastné dialogem; 1i$i se od dialogu jen tim, Ze neni rozdélen na repliky*.

Jak tomu rozumét? — Tim, Ze se v dramatickém monologu stfidaji riizna stanoviska,
ruzné uhly pohledu — byt” prezentované jedinou osobou —, je plny zvrata a vzruSeni: jeho
podstata je tedy dialogickd. (Coz samoziejmé neznamend, ze v dramatu nelze nalézt i
vskutku bezesporné monologické vypovedi: ty mohou mit charakter li¢eni, popisu ¢i vy-
pravéni.)

Zda se tedy nanejvys vhodné rozliSovat dialog/monolog jako formu (blok textu prona-
Seny jednou osobou je prosté¢ monolog) — od dialogického/monologického principu. Tedy
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jednoduse: co je plné zvratt, je dialogické, tedy dramaticke; kde se hledisko neméni, panuje
princip monologicky.

Oporu nam zde poskytuje Jan Mukatovsky: ,, Monologicnost a dialogicnost tvori za-
kladni polaritu jazykového deni, kterd dochazi prechodného a vzdy obnovovaného vyrov-
nani v kazdé promluve, at formalné monologické ¢i dialogické: to znamena stridani dvou
tendenci: k tomu, aby situaci ovladl jediny mluvci, jediné stanovisko, jediny whel pohledu
— a tendence prosazujici dalsi, casto protichiidna stanoviska, z nichz kazdé se snazi situaci
ovladnout, aby bylo vzapéti vystridano jinym.

Od tohoto zjisténi se miizeme presunout k monologickému a dialogickému principu v $i-
r$Sim vyznamu: monologicky ptistup v herectvi predstavuje vlastné solisticnost (“brat roli
jako monolog’), naopak tzv. souhra je obrazem dialogického pfistupu v herecké profesi.
Ten je pro divadlo principialni, nebot’ jakozto "syntetické uméni” je divadlo i uménim "ko-
lektivnim”: at’ uz jde o dialog na jevisti ¢i o komunikaci v zakulisi, o dialog mezi hercem a
rezisérem ¢i kulisdkem — obecné plati, ze komunikace je klicovym rysem divadla. To do-
konale vystihuje znama definice Iva Osolsob¢ho. ,, Divadlo je komunikace komunikaci o

‘

komunikaci. *

Dialog, resp. dialogi¢nost (v kontrastu k monologic¢nosti), pfedstavuje tedy nejen za-
kladni dramaticky princip — ale také zakladni princip divadelni: v podob¢ neustale se stii-
dajicich replik ¢i promluv (a tim i stfetajicich se hledisek, stanovisek, postojl...) pfimo
zobrazuje mezilidskou komunikaci, kterou na jevisti opravdu sledujeme. Pfesné&ji feceno:
sledujeme ji na jevisti v pfipad€ Stastného propojeni dramatikova slova s hercovym jedna-
nim v postavé, které zacina pravé dramatikovym slovem; spolu s interpretaci dramaturga a
reziséra. (V opaném piipadé se stava jevistnim vysledkem spiSe recitace ¢i jakasi prezen-
tace, ktera zdaleka nebyva bolistkou pouze nékterych amatérskych souborti.)

V §ir§im smyslu je pak dialog jako zdklad tymové prace 1 nezbytnym stavebnim kame-
nem celé herecké souhry, spoluprace s rezisérem a vilbec fungovani ansamblu.

A konecné je dialog i zakladem interakce mezi hledistém a jevisteém béhem kazdého
ptredstaveni, jehoZ podoba je tedy touto interakci i bezprostiedné ovliviiovana.

Z historického hlediska dopliime, ze pocatky divadla jsou patrné spjaty s monologem:
teprve poté, co se v antice odd¢lila postava od choru, za¢ina probihat mezi timto (budoucim
tragickym) hrdinou a chorem dialog. Ten mé zprvu velmi jednoduchou formu, pozdéji na-
zvanou stichomytie (takové rozdéleni verst v dramatickém dialogu, pfi némz kazda z roz-
mlouvajicich osob pronasi jen po jediném versi). Behem dal§iho vyvoje a stfidajicich se
divadelnich epoch (a divadelnich konvenci v jejich ramci) se pak podoba dramatického
dialogu velice proménuje.

Naptiklad klasicistni tragédie se vyznacuje silnou tendenci k monologi¢nosti: dialog
(stfidani replik) tu mé de facto podobu sttfidajicich se dlouhych monologickych bloka (v
piisné verSované form¢). V t€chto monolozich postavy mluvi, mysli, rozhoduji se, jednaji,

86




Pavla Bergmannova, Jana Cindlerova - Teorie divadla a jeho slozek

reflektuji své duSevni stavy — vzdy v ramci zdiiraznovanych mantinel zakladniho klasicis-
tického dilematu: tj. cit versus rozum — vasenl versus povinnost. Monolog titulni postavy
Corneillovy hry Cid (v piekladu Svatopluka Kadlece) je toho krystalickou ukazkou:

Don Rodrigo

Do hloubi svého srdce tat,

j4, mstitel ubohy ve spravedlivém sporu,
nejpostizengjsi z vSech postizenych tvoru,
pln zmatku zistavam se ztuhlou krvi stat.
M¢ srdce nema sil a klesa pod tou ranou,

v té chvili necekanou.

Kdyz uz mé lasce svital §t’astny den,

0, jaka sudba stinna!

My otec je dnes v hadce zneuctén

— zlovolnou rukou otce Ximenina.

0, jaky boj mam postoupit!

MEé cti se zpécuje ma laska vsi svou vahou:
mam pomstit rodi¢e — a ztratit nad v§e drahou.
Muj otec ma mlij me¢, ma milenka muj cit —
mam bud’ Zit beze cti, bud’ zradit svoji lasku.
Co vydat volbou v sazku?

Jsi, béda, bez vychodu s obou stran,

ty moje sudbo stinna!

Mam potupny ¢in nechat neztrestan?

Mam za négj ztrestat otce Ximenina?
Milenko, otce, lasko, cti,

ty py$né tvrdé jho, ty tyranie draha!

Bud’ potemni mi $tit, bud’ skon¢i mi dni blaha.
(...)

Jsem dluzen milence i otci stejné dika.
Mstou vzbudim jeji hnév a zasti v okamziku.
Nemsténim jeho zlost a pohrdani zas.

Tim budu nevéren své nad¢ji a spase

— tim nehoden ji zase.

Mé¢ bédy rostou napravovanim,

0, jaka sudba stinna!

(...)

Ma sudba je vzdy stinnd.

Vpted, meci, zachranime si aspon Cest,

kdyZ nam jiz mizi laska Ximenina.

Muj slaby duch se klamal, Zel!

Vic nezli milence jsem vazan otci dikem.
At zemtu zalosti, at’ v boji s protivnikem,
odevzdam cistou krev, jak jsem ji obdrzel.
Mam véru vyéitky pro tolik nedbalosti.
Vpfted, k pomsté bez milosti!
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Ach, rdim se hanbou nad svym vahanim.
Byt jsi, ma sudbo, stinna,

kdyz byl dnes otec zranén na cti jim,
pak ztrestam jeho — otce Ximenina.

Vyrazny protiklad klasicistické dramatické formy nachazime v dramatu realistickém.
To v dilech Ibsena, Cechova a dalich dramatikii zcela zavrhuje konvenci monologu, pravé
tak jako tzv. promluvu stranou (k divaktim), protoze prolamuji vnitini komunika¢ni systém
smerem k divakovi a narusuji tak iluzi: zkratka protoze néco takového naprosto neodpovida
realité.

Henrik Ibsen po dokonéeni jednoho ze svych d¢l hrdé prohlasil: ,, Formu jsem pojednal
peclivé a toto dilo jsem dokoncil, aniz jsem si musel vypomoci jednim jedinym monologem,
ba dokonce jednou jedinou replikou stranou.

Ptesto 1 v realistickych dramatech monolog nalezneme: ovSem ve specifickych situa-
cich, vzdy peclivée realisticky motivovanych (napf. struéné spontanni zvolani ¢i vyktik, sa-
momluva patologického jedince, promluva k hluchému, mluveni v extrémni inavé ¢i po-
lospanku apod.).

U Cechova se rovnéz setkivame se zajimavym piipadem tzv. monologizace dialogu ¢i
"dialogu hluchych’. Tento princip zrozeny ve vaudevillu, kde byl vyuzivan pro zvySeni
komického efektu, spociva v tom, ze bez ohledu na téma promluvy, které mize byt v§em
postavam formalné spolecné, mluvi kazda z nich ve skutecnosti o né€em jiném: neboli
"kazdy si vede svou” (ja o koze, ty o voze). VSechny jednaji tedy de facto tzv. monologicky,
coz u Cechova jesté zvysuje pocit osamélosti a Zivotni prazdnoty jeho smutné komickych
hrdint.

10.4 Specifické znaky dramatického textu

Chceme-li v zavéru kapitoly shrnout specifické znaky dramatického textu, a to v jaké-
koli d&jinné epose, dospéjeme jednoduse k nésledujici trojici vystihujici jeho podstatu:

1. dialogizace
Postavy stfidaji své promluvy v pfimé feci a vytvateji jimi napé&ti.
2. konflikt (z lat. conflictus = srazka) ¢i zapletka (ta predevsim v komedii)

Stretdvani zajmu ustfednich postav. Divadelni hra (historie komedie, drama, fraska...)
jejich ptimé srazky ptedvadi, je na nich vybudovéna. Hrdina (€1 typ) vstupuje do dramatic-
kého boje s prostiedim, piipadné se sebou samym (typicky v ptipad¢ tragédie ¢i dramatu),
a nas divaky vybizi ke spolutcasti, vede nés ke spoluprozivani svého osudu.

3. predvadéni na scéné
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Krom¢ fidkého ptipadu kniznich dramat ur€enych primarné¢ ke ¢teni vznika kazdy dra-
maticky text s pfedstavou scénického provedeni, tj. s cilem zamé&stnat nas§ zrak i sluch.
Otakar Zich ve své Estetice dramatického uméni (1931) dokonce oznacuje jako ,,drama-
tické dilo* az takové dilo, které vidime a slySime; zatimco samotnd jeho textova predloha
neznamena de facto nic — nema dosud zadnou umeéleckou hodnotu.

Nelze pritom piehlédnout, Ze je ndm d¢j hry predkladan tak, jako by se odehraval pred
nasima o¢ima v ptitomnosti — i kdyZz je nade v§i pochybnost jasné, ze se udal v tipln¢ jiném
Case, nez je ten, ve kterém ho tady a ted’sledujeme. Tento jev nazyvame simultaneitou casu
(jak vime jiz od 2. kapitoly).

owostamoxer [

1. Seznamte se s koncepci Otakara Zicha v jeho dile Estetika dramatického uméni a pred-
stavte argumenty podporujici jeho hledisko.
Prectéte si slavnou stat’ Jifiho Veltruského Drama jako basnické dilo a vystihnéte, ¢im

N

se od Zichovy koncepce lisi.

Co je podstatou dramatické situace?

Jak souvisi dramaticka situace a déj?

Popiste a vysvétlete, jaké postaveni ma v dramatickém textu (a v divadle) konflikt.

Prectéte si text Marysi bratii Mrstikdl a rozpoznejte v tomto dramatickém dile pétibo-

dovou dramatickou stavbu. Rozdé&lte d¢j na jednotlivé Useky predstavujici realizaci

kazdé z jejich fazi.

7. Prectéte si jakykoli klasicky dramaticky text a rozdélte jej na useky dle modelu Aristo-
telova. — Navrhli byste n¢jaké skrty z hlediska zdtraznéni Gsttedni d€jové linie?

o gk w

2

Co je dialog/dialogi¢nost? Co je monolog/monologi¢nost?

Naleznéte v n&které z her Antona Pavlovi¢e Cechova piiklad tzv. dialogu hluchych.
Zamyslete se nad tim, ¢im se v jeho prubéhu skutecné zaobiraji ve svych myslenkach
jeho ucastnici (tzn. proved’te vlastni interpretaci).

10. Prectéte si Corneillovu hru Cid a pokuste se v ni nalézt situaci, kdy si postava mysli (¢i
mize myslet) néco jiného, nez co fika. Svou interpretaci vysvétlete.

©

swwriaprory 4]

V kapitole jsme si predstavili strukturu dramatického textu. Déle jsme se zaméfili na
dva dulezité pojmy (a nckolik dalSich, které¢ s nimi souviseji), bez nichZ neni de facto
mozné o dramatickém textu viibec uvazovat ¢i podrobnéji promluvit: dramaticka situace a
dramaticky d¢&j. Vylozili jsme si také jejich vzajemny vztah, ktery je neoddélitelny.

Seznamili jsme se rovnéz s vlastnostmi a moznostmi kompozice ¢i vystavby dramatic-
kého d¢je — a také se blize podivali na jeho zékladni stavebni jednotku. Tou je dialog, jehoz
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promény a moznosti hraji zasadni roli ve vyvoji a pfi tvorb€ ¢inohry — podobn¢ jako sa-
motna dialogi¢nost. Neopomenuli jsme ani postaveni monologu a monologi¢nosti v dra-
matickém textu a v celém divadelnim uméni.

Kapitolu jsme uzavfeli struénym shrnutim specifickych vlastnosti kazdého dramatic-

kého textu. V kazdém z nich miizeme totiz rozpoznat trojici charakteristickych rysu.
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11 DIVADELNIi DRUHY A ZANRY, ZANRY DRAMATU.

mowrmmegeroy [

V kapitole si povSimneme ¢tvetice zakladnich divadelnich druht (pro nase uéely — s oh-
ledem na studijni plan — se zaméfime na ¢inohru) a na divadelni, resp. dramatické Zanry.
Zde bude v centru nasi pozornosti stat tragédie a komedie jako zakladni zanrova dvojice,
ale detailn¢ si povSimneme 1 jejich propojovani (stojiciho u zrodu moderni dramatiky) a
rovnéz frasky, ktera tyto dva poly odedavna dopliuje: jako samostatny, lidovy zanr zalo-
zeny na improvizaci komediantt. Literarnimu divadlu (do kterého tragédie a komedie pri-
marn¢ patii) se proto fraska vzdy vymykala, ale béhem vyvoje psaného dramatu se stala i
jeho podstatnym inspira¢nim zdrojem, ba do urcité miry i jeho soucasti.

|
ohemapry |
e popsat specifika ¢inoherniho projevu
e odlisit a vysvétlit zakladni moznosti vyuziti pojmu
e pfibliZit jazykové moZnosti ¢inoherniho textu
e vylozit charakteristiku ¢inoherniho souboru
o reflektovat historické okolnosti vyvoje zanri
e pochopit vniméni psaného textu jako zékladu (¢inoherni) inscenace na rozdil od
zakladu improviza¢niho
e osvojit si specifika zdkladnich ¢inohernich Zanra
e charakterizovat vyznam pojmu a jevl zanrovy synkretismus a zanrova Cistota

|
osseomeswvkesoow ]
2 hodiny

Divadelni druh, divadelni Zanr, ¢inohra, opera, balet, opereta, muzikal, ansambl, tragé-
die, komedie, fraska, drama, hrdina, typ




Divadelni druhy a Zanry, Zanry dramatu.

11.1 Divadelni druhy

Divadelni druhy rozliSujeme podle toho, ktera divadelni slozka je v divadelni inscenaci
dominantni. Mizeme se setkat i s analogickym vysvétlenim — dle zptisobu, jakym se v di-
vadelnim ptedstaveni predevsim prezentuje herecka postava: zda feci, ¢i zpévem, nebo tan-
cem, pohybem.

Cinohra (diiraz na slozku hereckou a textovou)
Opera (diraz na slozku hudebni a vytvarnou)
Opereta a muzikal (diiraz na slozku hudebni a hereckou a rovnéz pohybovou)

Balet (duraz na slozku pohybovou a hudebni)

Kazdy z téchto divadelné druhovych pojmt pfitom soucasné oznacuje i soubor, ktery
dany divadelni druh v divadle rozviji a ktery tak pfirozené sdruzuje umélce s ptislusnymi
profesiondlnimi dovednostmi; mluvime o souboru opery, baletu, ¢inohry, operety, muzi-
kalu — a dle toho pak hovotime napt. o dvou-, tfi- ¢i ¢tyfsouborovém divadle).

S ohledem na studijni plan se nyni podrobnéji zaméfime na pojem ’Cinohra’. Pfes jeho
jednoznaéné vymezeni jej mizeme totiz vnimat v nékolika vyznamech, o kterych je dobré
veédét: jednak kvili pfipadnému nedorozuméni, jednak s cilem suverénniho uzivani tohoto
pojmu.

S ¢aste¢nou oporou v Ottove Slovniku naucném mizeme rozpoznat u pojmu ¢inohra
¢tvefici vyznamd:

1) Cinohra je divadelni druh, ktery se odliduje prostfednictvim kli¢ovych rysii od dalsich
dvou zékladnich druhti (opera, balet), resp. dalSich tii zakladnich druhd (opereta/muzikal
nebo také "hudebni divadlo” je dnes vnimano jako autonomni a suverénni divadelné-dru-
hova polozka). Zakladni vlastnosti Cinohry je, Ze jde o divadlo zaloZené na slové¢, tedy na
textu, ktery je na jevisti rozvijen hereckym jednanim. Odtud pak vyplyva pro Cinoherni
umeéni fada specifik, naptiklad véetné pozadavku na architekturu divadla bez orchestfisté
apod. Dodejme, ze samotna forma ¢inoherniho textu mize byt pfitom verSovana, na druhé
stran¢ vSak mulZe jit rovnéz o fe¢ hovorovou. Prvni z nich ma mnohem delsi tradici — jiZ od
antiky; teprve od 19. stoleti zacal do ¢inoherniho divadla pronikat hovorovy jazyk, ktery v
dnesni dobé& ptrevazuje.

2) Cinohra oznacuje také ansambl (divadelni soubor) hercii disponujicich uréitymi pii-
slusnymi profesiondlnimi dovednostmi (opé&t na rozdil od specidlnich dovednosti ¢lenti sou-
boru baletu, opery, operety, muzikalu). Jedna se o tzv. herecké prostfedky, ke kterym herec
dospéje ¢i kterych nabyde kultivaci svych mimickych, gestickych, pohybovych a hlasovych
dispozic.

3) Pojem c¢inohra funguje i jako synonymum slova drama ve smyslu dramatického textu
(jde v podstaté o Cesky preklad feckého vyrazu, ktery je odvozen od "dran, drad” — Cinit,
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jednat): v tomto piipadé oznacuje tedy pojem ¢inohra text ur¢eny k pfislusSnému predvadéni
na jevisti.

4) A kone¢né predstavuje "¢inohra” i oznaceni Zanrové — pro stfedni Zanr mezi tragédii
a komedii. I zde se synonymicky styka s pojmem drama: tehdy, mame-li na mysli takovy
dramaticky tvar, kde dochazi vazny konflikt smirného fesSeni. Tedy ve vyznamu, jaky udé-
luje pojmu drama Denis Diderot ve svém “provokativnim’ ndvrhu rozsitit zakladni zanro-
vou dvojici na ¢tvefici (viz nize).

11.2 Divadelni zanry

Zakladni zanrovou dvojici piedstavuje tragédie a komedie, jejichZ propojeni soucasné
stoji u zrodu moderniho dramatu (spolu s propojenim linie komediantské a literarni, kte-
rymi jsme se zabyvali v 7. kapitole).

,,Jest tedy tragedie napodobeni déje vazného a uceleného, urcity rozsah majici, reci
vyzdobenou v jednotlivych castech riznym druhem ozdob, ve formé jednani, nikoliv (pou-
hého) vypravovani; napodobeni, jez soustrasti a strachem piisobi ocisténi takovych vasni. *
(ARISTOTELES. Poetika. Praha: Gryf, 1993, s. 15.)

3

., Komedie (...) jest napodobeni lidi chatrnéjsich, nikoliv vsak uplné Spatnych; vzdyt
smésné jest jen casti osklivého. Smésné jest totiz jakdsi chyba a Sereda, nepiisobici bolest
ani Skodu, jako napr. smésnda maska jest cosi Skaredého a zkrouceného, ale bolest nepii-

sobi.“ (ARISTOTELES. Poetika. Praha: Gryf, 1993, s. 11.)

Tragédie se tedy 1181 od komedie jazykem, prostiedim, postavami, zépletkou i vyusténim
déje. Zatimco v prvnim piipad¢ je vSe takiikajic vzneSené, ve druhém z kazdodenniho Zi-
vota. Ani v klasické tragédii ani v komedii nevystupuji pfitom vlastné postavy 'bézné”:

V tragédii se setkavame s hrdiny, ktefi mluvi verSem, prozivaji "velké ptibéhy” a plni
nadosobni cile pro blaho obce, ve jménu obecného blaha; k hrdintim vzhliZime a jejich cho-
vani vnimame jako vzor (ptiklad pro kazdodenni zivot). Jsou to tedy postavy vznesené ne-
jen svym ptivodem ¢i spoleCenskym zatazenim, ale 1 povahou (napft. Oidipus, Antigona ¢i
pozd¢ji Cid).

V komedii vystupuji pak typy, které mluvi ‘feci nevdzanou” (prézou) a kterym se sme-
jeme: sméSnymi je €ini zveli€eni jedné €1 nékolika jejich pfiznaénych vlastnosti. Hledime
na n¢ tedy (protoze takto nam je autor piedstavuje) shora ¢i jakoby tkosem. Ne nahodou
je typickou hlavni postavou klasické komedie sluha: napf. Lisak Pseudolus (titulni postava
jedné z nejhranéj$ich her starofimského komediografa Plauta), Trufaldino z Goldoniho
Sluhy dvou panii, postavy Moliérovy nebo Figaro z d¢l Beaumarchaisovych.

A pravé Figaro nam nyni poskytne piiklad aktualizace “starého typu” — ¢i prosté doklad
jeho nadcasovosti.
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Figaro je nadan bfitkosti, kurazi, vtipem a vynalézavosti, jak vybfednout z kazd¢ situace
a jak roztocCit svét kolem sebe podle své viile. Mluvi jazykem patizského lidu a stoji proti
Slechtici i mést’aku, nad kterymi vynika rozumem i (leckdy posvém pochopenou) moralkou
— ackoli se nachazi "‘pod nimi” svym tfidnim postavenim a vzdélanim.

Tti komedie s Figarem v hlavni roli piedstavuji vrchol dramatického dila Pierra Beau-
Lazebnik sevillsky (1773), Figarova svatba (1775) a Provinila matka (1792). Zdaleka totiz
nepredstavuji jen zabavné hiicky o lasce s prekazkami. Vzajemny vztah Figara a hrabéte
Almavivy, ktefi v kazd¢ z nich vystupuji, odrazi postupné tfidni boje a socialni promény
pred francouzskou revoluci (tradi¢ni vztah pana a jeho sluhy v Lazebniku sevillskem), bé-
hem ni (rivalové bojujici o Zuzanku ve Figaroveé svatbé) a po ni (jejich spojeni v Provinilé
matce).

Figara — tu sluhu, tu lazebnika — zname vs$ak i z jinych zpracovani: pro své slavné opery
si ho "vyptjcili” Rossini a Mozart, pro verSovanou skladbu Puskin, pro ¢eské divadlo Vik-
tor Dyk a E. F. Burian. Samotného Beaumarchaise pak u¢inil Lion Feuchtwanger jednou z
ustfednich postav svého romanu Lisky na vinici (pro jehoz prvni ¢eské vydani byly poprvé
do cestiny prelozeny Beaumarchaisovy predmluvy k hram).

Ve chvili, kdy se rysy komedie a tragédie zacinaji v dramatickych textech propojovat ¢i
misit, otevira se v divadelni teorii prostor pro uplatiiovéani jiné dvojice protilehlych pojmii:
na stran¢ jedné je to tzv. Zdnrova cistota — klasicky pfisné zanrové Clenéni —, na strané
druh¢ pak miseni obou zanru: tzv. Zanrovy synkretismus.

Klasicky ptisné zanrové ¢lenéni spolu s pozadavkem Zanrové ¢istoty se uplatiuje v pod-
staté pouze v obdobi klasicismu, ktery ptebird nékteré prvky a postupy z antického dramatu
—a ¢ini z nich dogma (kterym v antice nebyly). Klasicismus tak vyZaduje splnéni stanove-
nych, doslova predepsanych norem — a pouze byly-li splnény, mohlo byt dilo ozna¢eno
nejen za tragédii ¢i komedii, ale vitbec za dilo umélecké.

Normuyjici spis francouzského klasicismu, ktery se stal po dalSich témét 150 let myslen-
kovym zakladem tvorby literarnich dél i jejich hodnoceni, napsal Nicolas Boileau (1636—
1713). Ten ve svém Uméni basnickém (L'Art poétique, 1674), rozdéleném do Ctyf zpévd,
zpracoval verSovanou formou pravidla klasicistické literatury: vychazel ptitom z antiky —
predevsim z Aristotelovy Poetiky, ale i z Horatia (verSovany list Ad Pisones, nazyvany také
O umeni basnickém, cca 8. ¢i 18. pf. n. 1.), ktery pfitom sam z Aristotela rovnéz v lecem
vychézel. Do prvniho dilu soustfedil Boileau obecné rady autorim, druhy vénoval basnic-
kym formam a zanrim (idyla, elegie, zn€lka, epigram, rondel, satira, pisen, 6da, balada),
tieti divadlu a Ctvrty kritice, resp. jejimu vyznamu pro tvirce.

V tvirci praxi se tuhy fad klasicistického uméni projevil v ptisné Zanrové hierarchii a

formalni 1 obsahové (pfed)urcenosti literarnich dél: Zanry se d€li na vysoké (tragédie, dda,
epos) a nizké (bajka, satira, komedie), pficemz jejich miseni a slucovani je nepiipustné.
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Vysoké zanry mohou zpracovavat pouze naméty vznesené a zobrazovat jednani lidi uroze-
nych, nizkym zanrim jsou vyhrazeny ndmeéty ze zivota nearistokratickych vrstev; pouze
jednani lidi neurozenych mohlo byt komické. (OvSem poddani se sméli objevovat jen v
zanrech nejnizsich, napft. ve frasce.)

Nejvyssi misto mezi vSemi zanry nalezi tragédii. Pro ni plati série zdvaznych norem:

e Ma byt rozdélena do 5 aktt.

e Musi dodrzovat tzv. pravidlo tii jednot.

e Jeji naméty mohou pochazet pouze z antiky ¢i historie.
e Jeji postavy mohou promlouvat pouze alexandrinem.

Alexandrin je dvanictislabi¢ny (muzsky) a tfinactislabi¢ny (Zensky) rymovany vers tvo-
feny jambickymi stopami (jambicky hexametr). Po Sesté slabice nasleduje cézura (pie-
ryvka). Alexandrinu hojné vyuzivala stara poezie v romanskych jazycich i nékteré staré
skladby ceské poezie. Ve francouzské literatufe se stal reprezentativnim verSem klasicistni
tragédie a poezie, ¢asto se s nim setkavame v sonetech. V ¢eské literatufe, kde predstavuje
exkluzivni vers zdlraziujici rozdil mezi poezii a prézou, byl uzivan Otokarem Biezinou.

e D¢}, postavy a jejich jednani maji odpovidat zdsad€ pravdépodobnosti i dekora.
e Jako nejvyssi ctnost ma predvadét plnéni povinnosti (vci statu i moralce), jako nejvyssi
uspéch pak vitézstvi nadosobnich tkoll nad citem, resp. osobnim z4jmem jednotlivce.

Prostiednictvim stanovenych pravidel usilovalo klasicistické uméni o harmonickou soumér-
nost, logickou jasnost, jazykovou presnost — ve prospéch zkvalithovani narodni kultury. Proto
bylo dodrZzovani Zanrovych pfedpisii vyZadovano. Takovy koncept 'normovani umeéni” se vSak
velice brzy ukdzal jako neudrZitelny. Protestovali proti nému dramatikové svymi hrami i mys-
litelé svymi teoretickymi spisy. Klicovou roli zde sehréla udalost, kterou pozd&ji divadelni dé-
Jiny nazvaly jako “spor o Cida’. Pravé ten totiZ naplno ukazal, Ze dva Zanry nestaci.

VerSované drama Cid, které napsal Pierre Corneille roku 1636, predstavuje prvni vrchol
francouzského klasicistniho dramatu. D&j petiaktové hry Cerpa ze Spané€lského rytitského pro-
stiedi a konflikt je zaloZen na rozporu rodové a osobni cti na stran¢ jedné — a vysSich, nadosob-
nich z4jmi na stran¢ druhé. Je vyfesen smirné: vitézstvim cili osobnich i nadosobnich a jejich
souladem. Nejen stastny konec v podob¢ naplnéné lasky, ale i nedodrzeni celé fady dalSich
klasicistnich ptedpisii (pravidlo tii jednot, zanrova Cistota, zdsada pravdépodobnosti ¢i dekora)
zpisobily, Ze hra byla sice po premiéfe roku 1637 piijata obecenstvem pfevazné s nadSenim,
ale také podrobena mohutné kritice ze strany Corneillovych odpircli — zastancti klasicistni
normativni estetiky. Spor o Cida se vyostfil do té¢ miry, Ze do n¢ho zasahl kardinal Richelieu
svym rozhodnutim ptedlozit dilo k posouzeni neddvno zaloZzené Akademii. Posuzovaci proces
pak trval jeSté nasledujici dva roky. I ten dopadl "smirn¢’, pfesto se Corneille na n€kolik let
autorsky odmlcel a v naslednych hrach, ¢erpajicich ptedevsim z fimskych dé&jin (Horatius,
Smrt Pompejova ad.), se jiz snazil o vétsi soulad s klasicistickou doktrinou. Vydobyl si tak az
do padesatych let misto prvniho dramatika Francie.
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Klasicistické normy nedodrzoval ani Moliére (Jean-Baptiste Poquelin) v oblasti kome-
die. Harpagon ¢ili Lakomec — kterého ucinil titulni postavou své charakterové komedie
z roku 1668 — patii ke starodavnym komedialnim typtim, jeho ptibéh v§ak Moliére zasadil
do méstanského prostiedi. Hra o bezcitném muzi, ktery je schopen obétovat pro penize
naprosto vse (rodinu, déti, lasku) a pro kterého ztrata bohatstvi znamend ztratu zivotniho
smyslu (a nakonec i zdravého rozumu), ukazuje zhoubny dopad mamonu na charakter a
mezilidské vztahy — a spolu s tim i zvracené spolecenské konvence. Téma dila ve vztahu
k jeho Zanru (resp. k zanrovému synkretismu) shrnuje jeho piekladatel Jaroslav Vrchlicky
v pfedmluvé k vlastnimu ptekladu hry (1899): ,,Latka k ni jest vzata z Plautovy veselohry
Aulularia, ovsem jen ve hlavnich obrysech, ale zcela s opacnym zbarvenim; kdezto u Plauta
jest celek rozmarnou fraskou, zveda se Lakomec svym pochmurnym zbarvenim z ramce
veselohry k uchvatné vysi tragické. Goethe hru neobycejné cenil (viz rozmluvy jeho s Ec-
kermannem, unor 1825). Komposici jsa slabsi a déjem chudsi nez jiné klassické veselohry
Moliérovy, vynika Lakomec hlavné mistrovskou kresbou Harpagona, titulni figury kusu,
ktera jest vedle Zivotni své pravdivosti téz paradnim vykonem hereckym. *

S prvnimi suverénnimi piipady zdnrového synkretismu se pfitom setkdvame jiz u Sha-
kespeara. Charakteristické miseni prvki komickych a tragickych, v€etné "paralelnich pfi-
behit” vznesenych postav a jejich sluhil, nachdzime v jeho tragédiich i komediich: v Cele se
slavnym Snem noci svatojanské.

Sen noci svatojanské

D¢j hry psané verSem 1 prozou (a skute¢né podobné snu) se rozviji béhem jedné noci
v athénském lese, kam se pfesouva z palace kniZete Thesea, aby se do né&j rano opét navra-
til. Vedle vzneseného a vSedniho prostfedi se v jeho prib&hu (¢tytiadvaceti hodin) setkaji
— a vzajemné zapletou — i pribehy ne¢kolika rizné postavenych zamilovanych paria: od atén-
ského kniZete Thesea s kralovnou Amazonek Hippolytou pifes dvofanovu dceru Hermii
S jejim milovanym Lysandrem a nemilovanym Demetriem, kterého zase beznadéjné miluje
Helena, aZ po krale elfi Oberona s kradlovnou Titanii. A nechybi ani inspirace fraSkou —
vV podobé femeslniki, ktefi se pokouseji v lese nazkouset ,,milostnou hru o Pyramovi a
Thisbé“ na pocest Theseovy svatby. Bé&hem noci se vsechny tyto déjové linie prolnou
do snového svéta magické noci plné zmatkl a zvratl, do kterych navic zasahuje svymi
kouzly Oberontv sluha Puk. Svitani pak pfinese nejen procitnuti ze v§ech no¢nich poblouz-
néni, ale 1 §t’astné rozuzleni kazdého z ptibehti — nejcastéji v podobé svatby.

Piimo jako soucdst programového usili se rozviji Zanrovy synkretismus v souvislosti
s osvicenskym idedlem divadla a se vznikem méStanského dramatu (v odpovédi na klasi-
cistické zanrové "nasili’). Vyznamnou roli zde sehrdl filozof (a dramatik) Denis Diderot
(1713-1784), jehoz myslenky a piedstavy o méstanském dramatu a divadle zasadnim zpii-
sobem ovlivnily jejich vyvoj ve Francii i1 v dalSich evropskych zemich.

96




Pavla Bergmannovd, Jana Cindlerova - Teorie divadla a jeho slozek

Denis Diderot povazoval klasicistickou ‘zanrovou dichotomii” za pfili§ omezenou a
omezujici, proto prosazoval $ir$i pojeti dramatickych Zanra. Podle jeho ndzoru bylo tfeba
pridat jesté dalsi, “stfedni” zanry. Navrhoval pak celkové ¢tyfi: veselou komedii, vdznou
komedii, méstanskou tragédii neboli drame (viz vySe jeden z vyznami pojmu "drama’)
a komedii zabyvajici se ctnosti. Pfidal tedy dva nové Zanry, v nichz se spojuje komika
s tragikou (stejn€ jako v samotném zivoté). Ve svych vlastnich hrach Nemanzelsky syn
(1757) a Otec rodiny (1758) pak rovnéz pfivedl na scénu — poprvé ve francouzském divadle
— 'tieti stav’, tj. predstavitele méstanské tiidy. Diderot odsuzuje ovSem burlesku (a s ni 1
frasku): ta nepatii do jeho pojeti divadla, které vychovava a vzdélava.

Je tedy ziejmé, Ze na zanrovém synkretismu (spolu s komediantskou, tedy neliterarni tra-
dici ¢inohry) je zaloZen vyvoj ¢inohry jako nového Zanru (viz vySe jeden z vyznamil pojmu
"¢inohra’): vyvoj, ktery zapocal v renesanci obecnym odklonem od bohti k ¢lovéku i Sha-
kespearovym misenim zanrd — a do néhoZz v osvicenstvi vstupuje “pravo na soucit” s osudem
obycejnych lidi, stejné jako pravo ‘'malych lidi" na to, aby i oni prozivali "velké tragédie’.

V zavéru kapitoly vénujme pozornost v tivodu pfislibené frasce. O jejim postaveni opét
svédci — jako Casto velice pfesny ukazatel — sama etymologie slova: ,,kofenénd hmota slou-
zici k nadivani masa®. Prozrazuje, ze fraSka byla od pocatku vniména jako cizi téleso, které
proniklo do "duchovni potravy’, tedy dramatického uméni (jak uvadi Pavistv Divadelni
slovnik). A dokéazala ho vzdy okofenit, ozivit, obohatit.

Frasku nachazime opét jiz v antice (atelanskd, flyacka), velky rozvoj pak proziva ve
sttedoveku, kdy mysteria (jeden z vaznych sttedovékych zanrt, dnes jiz nezivych) byla
pferuSovdna momenty vyhrazenymi pro oddech a smich: fraska tu slouzila vskutku jako
"koteni” dopliuyjici vaznou "kulturni potravu” — ovSem diky své popularité se brzy stala
zanrem suverénnim a dominantnim. Byla pfitom sama o sob¢ vzdy povaZovana za nevkus-
nou: pro svou vrozenou obhroublost, pro své piimé spojeni s télem a jeho biologickymi
pochody a potfebami, jak piSe Michail Bachtin ve své knize Francois Rabelais a lidova
kultura stredovéku a renesance.

Nahlizime-li tedy na tragédii a komedii jako na Zanr vysoky a nizky, pak fraSka predstavuje
spojené S kazdodennosti — a tedy aktualni pro ¢loveka vSech veékt a jemu trvale blizké. Odtud
take plyne 1 €asto pejorativni vnimani bulvarniho divadla, jehoz koteny vedou prave k fraSce:
velké piibéhy a tragédie malému cloveku. Staci vSak pohlédnout (napf. v prekladu Jitiho Joska
— viz nize) na postavu Vratného v Shakespearové Macbethovi (1606), abychom si ovéftili, ze
fraska inspirovala uz mnohem dfive, a to i tviirce dnes kanonizovanych d¢l:

VRATNY Uz jdu, uz jdu. Chystejte diskréci.

Otevre branu. Vystoupi Macduff.

MACDUFF  Tos sel tak pozdé spat, Ze jeste spis?

VRATNY Uhod jste, pane. Tady se jedlo a pilo az do druhyho kuropéni. Disledny piti, pane,
miva troji disledek.
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MACDUFF  Dusledek troji diisledného piti? Jmenu;!

VRATNY Cerveny nosy, spani, moceni. Taky chti¢. JenZe s chti¢em se to ma tak: chlast ho
nejdiiv pfivola, a potom odvola: vyvola chut’, ale brani v ¢inu. Co se chtice tyce,
chova se chlast jak obojetnik: udéla ho, i oddéla; navede ho, i odvede; nejdiiv ho k
tomu ma, a pak se k tomu nema; sotva ho postavi, hned ho necha klesnout. A pak
ze chlast v hrdlo nelze. Jenze chti¢ pak selze. Jak slysi lez, lehne si a lezi.

MACDUFF  Tys musel v¢era slySet strasnou lez.

VRATNY To mate pravdu, pane. Chlast mi ji vrazil pfimo do krku, takze mé malem porazil,
ale ja mu ji vratil, a hned jsem to m¢l z krku.

Ve velké mite prave na zdklade zjisténi a zkusenosti, které prinesl zanrovy synkretismus,
vyrustaji na konci 19. stoleti prvni velkd moderni dramata a s nimi ptichazeji "hrdinové ze
zivota”: v hrach Cechovovych, Ibsenovych ¢&i nasich bratii Mrétika nebo Gabriely Preis-
sové. Pres stoleti dvacaté pak trva tato tradice dodnes.

IEI_

Shriite zakladni vlastnosti ¢inoherniho divadla.

2. Prectéte si kteroukoliv ze Sofoklovych tragédii a nékteré z ceskych realistickych
dramat (Marysa bratii Mrstika, Gazdina roba ¢i Jeji Pastorkyna Gabriely Preis-
sové). Zamyslete se nad osudem hrdiny/hrdinky v obou hrach a nad tim, co maji
spole¢ného a ¢im se naopak lisi.

3. Prectéte si alespon dvé z divadelnich her zminénych v této kapitole a s pomoci na-

bidnutych informaci v nich rozpoznejte a pojmenujte prvky tragédie ¢i komedie.

4. Zvolte, kterou z nich byste radi vidéli na jevisti ¢i sami jevistné realizovali. Svou
volbu zdlvodnéte.

5. Shriite zakladni vlastnosti tragédie a komedie. Které z téch stanovych klasicismem
plati dodnes?

6. Prostudujte heslo ,,zanr* (resp. ,,zanry divadelni®) v teoretickych slovnicich Pavi-
sové a Pavlovského a pfipomeﬁte/uvédomte si s jejich pomoci jednak tzv. zanry his-

~~~~~~~

El[swmoriaprory ]

V kapitole jsme si povSimli ¢tvetice zakladnich divadelnich druhti, z nichz jsme se
zamg¢fili na ¢inohru, a poté jsme se vénovali divadelnim zanram.
Zde stala v centru nasi pozornosti tragédie a komedie jako zékladni zdnrova dvo-
jice, ale detailn¢ jsme si povsimli i jejich propojovani, stojiciho u zrodu moderni dra-
matiky.
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Déle jsme se sousttedili na frasku, ktera tyto dva poly odedavna dopliiovala jako
samostatny, lidovy zanr piivodné zalozeny na improvizaci komediantd. Béhem vyvoje
psan¢ho dramatu se vSak fraSka stala 1 jeho podstatnym inspiracnim zdrojem, do urcité
miry 1 jeho soucasti.
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12 PROMENY DRAMATU. VYVOJ DRAMATU V KON-
TEXTU DEJIN DIVADLA 1.

[l wemrnimeoapmory ]

Vyklad se zamé&fuje na vybrané etapy déjin svétového (resp. evropského) dramatu (an-
tika, stfedovék, renesance, baroko, klasicismus, osvicenstvi, romantismus, realismus a na-
turalismus). Jeho cilem je seznamit studenty s vyvojem dramatu ve zvolenych historickych
obdobich a poukazat na souvislosti mezi dramatickou a divadelni tvorbou a spole¢ensko-
politickou situaci. Diraz je kladen i na Glohu dobovych poetik a jejich vliv na formovani
pravidel pro dramatickou tvorbu. Kapitola ma studentim pomoci V zékladni orientaci
V podstatnych meznicich evropské dramatiky, zaroven chce ukéazat propojenost jednotli-
vych evropskych divadelnich tradici.

Hlewewswrory

Student bude po absolvovani pfedmétu schopen:

e orientovat se v jednotlivych etapach vyvoje svétového dramatu,

e piifadit jednotlivé dramatiky do ptisluSnych etap,

e orientovat Se v zanrech, které se v ramci vyvoje svétového dramatu prosazovaly,
e zhodnotit dramatickou tvorbu v kontextu vyvoje svétového divadla.

[[easpommesvmesroon ]

2 hodiny

_

Tragédie, komedie, satyrské drama, komos, atticka komedie, Officium, ludus, liturgické
drama, mystéria, mirakly, pasijové hry, sotties, fraSka, commedia erudita, commedia dell
arte, zlaty vek Spané¢lského divadla, pastorala, charakterova komedie, komedie mravii, sen-
timentalni komedie, osvicenstvi, realismus, romantismus, naturalismus.
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12.1 Uvod

Vyvoj dramatu probihal soubézné s vyvojem divadla, protoze od samého pocatku drama
predstavovalo literarni dilo urcené k predvadéni na scéné, a tedy jen jednu, byt zdkladni a
vychozi, slozku vysledného uméleckého utvaru — divadelniho ptredstaveni. A tak se v pru-
be&hu véka vyvijely, rozvijely a zanikaly rizné formy a zanry dramatu.

12.2 Zrod dramatu — starovéké Recko

Evropské drama se zrodilo ve starovékém Recku v ramci tzv. dionyskych slavnosti. Ty
umoznily vznik novych dramatickych forem — tragédie, satyrské hry a komedie.

Tragédie vznikla z obtadni pisné dithyrambu k pocté Dionysa. Jeji formu zdokonalil
Aischylos, ktery napsal asi 90 tragédii, ale zachovalo se jich jen 7. V nich jesté prevazuji
pasaze choru a jeho vidce (koryfeje). I kdyz zde vystupuji dva herci — pozdé&ji po vzoru
Sofokla i tii — zni jeho tragédie jako zalozpévy. Trilogie Oresteia, Spoutany Prométheus,
Persané a dalsi jsou majestatni a diistojna dila hrdého obc¢ana athénské polis.

Sofoklovy hry —napsal jich ptes 120 a zachovalo se jen 7 — byvaji povazovany za vrchol
antické tragédie. V Antigone nebo v Krali Oidipovi uz bohové ustupuji do pozadi a ¢loveék
ptedvadi svou lidskou dustojnost i v utrpeni bez viny. Milad¢ek Athénant byl mistrem dra-
matické techniky, a pfedevs§im na jeho textech budoval Aristoteles svou teorii tragédie. Své
hrdiny zbavil aischylovské monumentalni soSnosti a postavil je osamocené vici sile zahad-
ného osudu. Anticti tragikové dramatizovali ve svych hrach feckou mytologii a monumenty
Aischyta i1 héroové Sofokla jako by vystupovali z homérskych epost.

U Euripida je mytus uz jen ptibéhem, ktery ozivuji soucasnici —,,/idé, jaci ve skutecnosti
jsou‘. Bohové v jeho hrach uz mohou klamat a podvadét. Snad proto nebyl Euripides mi-
lovan soucasniky, ale byl obdivovan budoucimi ¢tenafi. Provokoval svou Médeiou, Ifigenii
nebo Bakchantkami a stal se ter¢em posméchu starych Athénant. Euripides nastavoval Kri-
tickeé zrcadlo dobé€. Napsal 78 her, zachovalo se jich 18 a ve vSech je uz ,,clovék mirou vsech
veci“, zatimco bohové zasahuji do jeho Zivota slepé a nahodné€. To samo uz ptedpovida
konec klasické a vzneSené tragédie antické polis.

vvvvv

vypjaté scény, hromadili zapletky a nerespektovali klasickou strukturu tragédie. Dochazi
tak postupnému upadku fecké tragédie.

Soucasné s tragédii vzniklo satyrské drama, jehoz literarni formu vytvofil Pratinos. Za-
koncovalo soutéZe po uvedeni trilogie a fungovalo jako odlehceni, kdy mytologické pfi-
behy byly podany burleskné a autofi se obraceli od tragické vzneSenosti k vysmésné tra-
vestii. Jejich hovorovy jazyk Casto inklinoval k vulgarismtm, tvtrci vyuzivali parodii. Sa-
tyrskych her se dochovalo ale malo — napt. Sofoklovi Slidici a Euripidav Kyklop. V polo-
vin¢ 4. stol. pt. n. |. se odd¢lilo od tragédii a bylo pozvolna vstiebano komedialnim zanrem.
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Pivod slova komedie historikové odvozuji od privodu masek, ktery oteviral Dionysie
— komés, vznikl asi z improvizace téch, ktefi zpivali tzv. falické pisné. Prvni soutéz v ko-
medii se uskute¢nila 487 pf. n. I, ale zjevné tomuto datu ptedchazel jisty vyvoj, takze fecka
komedie zjevn¢ vznikla diive. Namétovym vychodiskem komedii byl stejny mytologicky
okruh jako u tragédii, ale v pfistupu a zpracovani se jednalo spiSe o travestie a ostré satiry.
Komedie mély vyznamnou spole¢enskou funkci, chranily pravo na demokracii, kritizovaly
ruzné neftesti ¢i spolecenské nedostatky (valka mezi Athénami a Spartou). Kompozi¢né §lo
o volny sled vystupt, s6lovych i sborovych pasazi, prostiidanych pisnémi a tancem. Vyvoj
komedie délime na starou attickou komedii (5. st. pt. n. I.), jejimZ jedingym znamy autorem
je Aristofanes, z jehoz tvorby se nam dochovalo 11 titul a vyznacovaly se silnym satiric-
kym tonem nesoucim spole¢enskou kritiku, ktera ptertstala az do politické satiry s aktual-
nim vyznénim — jako v piipadé her Acharnané, Lysistraté, Jezdci, Vosy, Mir, Ptaci. Vedle
politické satiry uplatiioval i satiru literarni satira — Zaby, Zeny o Thesmoforiich, Oblaka.
Aristofanes byl mistr fraskovitych situaci, zdiraziioval oblast pozitki — jidla, piti, sexu.
ME¢1 osobity styl, ale i smysl pro fantazii a parodii a divadelni obraznost.

Ne dlouho po Aristofanovi ptichazi krotsi stredni atticka komedie, ze které se ale nedo-
chovaly zadné texty. Jina politicka situace zpusobila Gstup politické satiry, humor byl vice
zalozeny na odpozorovanych situacich z bézného Zivota, zacaly se utvaret typy. V druhé
poloving 4. st. pf. n. |. nasleduje novd atticka komedie s hlavnim ptedstavitelem Menan-
drem. Ve svych hrach jiz zcela opousti mytologicka témata a zamétuje se na komedie cha-
raktert s pfesnou typologii postav (stard zena, prolhany sluha, statec, kuplitka), odrazeji-
cich zivot Athén své doby a zpracovavajicich naméty z rodinného a intimniho Zivota jako
manzelska nevéra, inosy, zamény sourozenct, vztahy pana a sluhy. Menandros (342-291/2
pt. n. |.) udajné napsal pies 100 tituld, z nichz se nam dochovaly fragmenty Ci je to dité,
Dyskolos (Protiva, Morous), Divka ze Samu. Jeho hry se staly zdrojem také pro fimskou
komedii.

12.3 Rimské drama

Divadlo v Rimé& uz neni spojeno s kultem bohti & s nabozenskymi obfady. Rimané pro
vlastni kulturu pfebirali cizi vzory, které si upravovali. V pfipad¢ dramatu se vyrazné in-
spirovali feckymi ptiklady. Vznik divadla je spojen s vetejnymi slavnostmi — tzv. ludi (hry),
coz byly pro zabavu poradané sportovni udalosti. V roce 240 pi. n. |. se soucasti ludi romani
stala pfedstaveni komedii a tragédii. Divadlo mélo ale piedevsim bavit a odvadét pozornost
od politickych konfliktd.

Rimska tragédie byla povazovana za vysokou formu uméni, nicméné nedosahla vy-
znamu feckych vzori. Namétove Cerpala z historickych udalosti (tzv. fabula praetexta)
nebo z mytt o Trojské valce (tzv. fabula crepi). Prvni znamy autor Livius Andronicus
(284-204 pt. n. 1.), se do Rima dostal jako otrok. Jeho pieklady feckych tragédii byly prv-
nim impulzem k rozvoji Zanru. Vedle ptekladi se vénoval 1 vlastni tvorbg. Ve fragmentech
se dochovalo 9 tragédii — napt. Achilles, Andromeda, Danae, Trojsky kiiii, Hermione.
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Za vlady cisafe Nera se jako jediny vyrazny autor prosadil Lucius Annaeus Seneca (4
pi.n. L. az 65 n. 1.), jehoZ texty se v ptekladech zachovaly pies stfedoveék a v rané renesanci
ovlivnily znovuzrozeni tragického zanru. Dochovalo se celkem 9 jeho tragédii. Tematicky
Seneca Cerpal z Euripida, Aischyla i Sofokla, jak je patrné uz z nazvi: Agamemnon, Medea,
Oidipus, Phaedra (Fedra), Trojanky, Fénicanky. Formalné se vracel ke klasickému vzoru
fecké tragédie, dialogy omezoval jen na 2-3 postavy, o udalostech mimo scénu nechal pro-
mlouvat vedlejsi postavy. Tragédie mély pét casti a mezi nimi byly vstupy choru, které
vétsinou obsahovaly filozofické uvahy. Seneca hledal zdroje konflikta v lidskych emocich
ské spolecnosti. Tragédie jako zanr zila se uplatiiovala zhruba do posledni tietiny 1. stoleti
pt. n. |, poté zacala ustupovat jinym formam divadla a stala se hlavné literarnim Zzanrem.

Tragédie se netésila ptizni publika, které se totiz chtélo predevsim bavit. Mnohem obli-
bengjsi byla komedie, kde se objevili dva vyznamni autoti — plebejsky Plautus a aristokra-
ti¢téj$i Terentius, vychazejici z Menandrovy nové fecké komedie.

Titus Maccius Plautus (251-184 pf. n. 1.) vychazel z nové attické komedie, idajné napsal
130 textli, dochovalo se jich ale jen 20. Jeho prostiedkem byla parodie, komiku vedl ke
grotesknosti. Z Menandra piebiral nejen zapletky, ale i typy postav. Ustiedni postavou jeho
her byl sluha — Istivy, dimyslny v intrikach i vymluvach. Prototypem se stal Pseudolus ze
stejnojmenné komedie. Protivniky sluhli byli otcové, vojaci, doktofi. Plautovy komedie
muzeme rozliSit na: intrikové (Pseudolus, Komedie o strasidle), charakterové (Komedie o
hrnci), situaéni (Blizenci) Ci travestie mytu (Amfytrion). Staly se inspiraci pro pozd¢jsi au-
tory (Shakespeare, Moliere, Heinrich von Kleist).

Publius Terentius Affer (195-159 pi. n. 1.) do Rima pfisel jako otrok z Kartaga. Byl
autorem komedii uhlazengj$iho stylu, i on ale ¢erpal z Menandra. Nestavél na zapletce,
nevytvarel drastické komické situace jako Plautus. Dokazal vystihnout charakter postavy,
daval pfednost budovani jemné&jsi motivické struktury a tzv. druhého planu (argumentum
duplex = dvoji milostny ptib&éh dvou dvojic a dvou protivnikir). V titulech Bratri, Klesténec
a Tchyne Kladl diraz na drobnokresbu postav, jeho hry smétuji spise k psychologické ko-
medii. Jeho tvorba ozivala v dob¢ renesance ve Skolach v ramci pied¢itani antickych textu.

12.4 Stredovéké drama

Po rozpadu Zapadotimské fiSe v roce 476 nastala doba nového uspotradani Evropy. Na-
stupuje éra stiedoveéku s novym kiestanskym nabozenstvim a cirkev se postupné stala
hlavni mocenskou silou. Pocatky Sifeni kiestanského nazoru byly spojeny s utoky proti
divadlu, ba dokonce jeho zdkazem, protoze dle cirkve odvadélo pozornost od duchovna.
Tendence sméfovaly k potlaceni vSech forem divadelnich produkci. Na celé tisicileti tak
byla pferusena divadelni kontinuita, misto toho ale postupné zacala vznikat vlastni diva-
delni kultura, ktera vychéazela ze zcela novych zdroji. Znovu vzkiiSena byla v divadelnich
prvcich cirkevnich obfad, pozdéji s liturgickou podobou dramatu 10. stoleti. Paralelné¢ se
divadelni projevy udrzovaly 1 v lidovém improvizovaném divadle, kdy v Evropé piisobily
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skupiny mimu, které udrzovaly antickou tradici pohybového, neliterarniho a profesional-
niho divadla. Slo o divadlo mobilni (bez stabilniho prostoru), chudé (bez kostymil, deko-
raci) a piedevsim zdbavné. Herci dostavali v prabéhu let riizna pojmenovani — histrion,
mim, jokuldtor, pozd&ji Zakér, blazen, minstrel, trubadur, kejklir, vagant, posléze komedi-
ant (15. stoleti).

LITURGICKA LINIE

Cirkev nejdiive zakézala divadlo, ale ve vlastnich obfadech — bohosluzbach — vyuzivala
fadu teatralnich prvku (,,kostym* knézi, kadidlo, svicky, ritudl pozehnani, zpév, modlitby).
K rozsiteni a posileni viry potifebovala povzbudit zdjem o bohosluzby, proto zapojila i di-
vadlo a také liturgické drama. Od 9. stoleti byl zakladni liturgicky text rozSifovan o tzv.
tropy = zpivané texty (napt. v klastete St. Gallen ve Svycarsku). Pozdgji se pridaly kratké
zpivané a predvadéné vystupy — tzv. antifony. V roce 965 biskup Ethelwood z Winchestru
vydal doporuceni, jak ma byt pfedvedena pasdz o zmrtvychvstani JeziSe Krista a navstévy
tii Marii v ramci velikono¢ni liturgie. Vzniklo tak prvni liturgické drama — officium, jehoz
realizace je spjatd s chrdmem a bohosluzbou. Officium vychézelo tematicky z Nového a
Starého zékona, z apokryfi a rozvijelo piivodné epicky text do dialogu jednajicich postav.
Ptedvadéli ho knézi, ktefi se v tu chvili proménili v postavy tii Marii a andéla. Divak zazi-
val pocit spolupfitomnosti davného déje, legendy a mytu. Pocatky liturgickych texti mi-
zeme rozeznat ve vSech evropskych zemich, jejich pfenos usnadnila latina jako oficialni
jazyk bohosluzeb i zména ptistupu cirkve, kterou miizeme zaznamenat zejména v 11. a 12.
stol. Liturgické texty nachazime ve sbirkach Passio z Montecassina (1160) ¢i Carmina
Burana (cca 1200).

Velkym posunem bylo proniknuti narodnich jazyki do latinské bohosluzby, coz urych-
lilo proménu officii ve skute¢né divadlo. Podle jedné z teorii zacaly do officii pronikat
vystupy se svétskou tematikou a fraSkovité momenty (napt. nakupovani vonnych masti) a
konkrétni jazykové prvky (vulgarismy, odposlouchané repliky z trzist’). Bohosluzba se tak
zacala protahovat, a tak doslo k odlouceni officii od liturgického obfadu. Officium se do-
stalo mimo kostel, kde splynulo s béznymi lidovymi divadelnimi produkcemi — stava se z
néj ludus = svétska divadelni forma.

SVETSKA LINIE

Zminéni jokulatofi byli vSestrannymi profesiondly, kteti zaplavili Evropu. K €astym na-
métovym okruhtim v jejich produkcich patiila milostna témata a rytiiské pfibéhy — mezi
nejstarsi, které se dochovaly v textové podobé¢, patii hry francouzského trubadira Adama
de la Halla Hra v loubi (1261) a Hra o Robinovi a Marion (1283).
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ZASADNI STREDOVEKE DRAMATICKE ZANROVE FORMY

S cirkevni linii byla pevné spojena mystéria = (ministrium — mse). Slo o d&jové i obsa-
zenim rozsahlé cykly, Cerpajici z Nového zédkona (legendy o narozeni a smrti JeziSe Krista).
Pokud to d¢j vyzadoval, byly zatazovany i momenty ze Starého zdkona, napft. ptibéh o
Adamovi a Evé¢, jak dokazuje jeden z nejstarSich anglickych textd Hra o Adamovi (12. st.).
Hral se pfed chramem, zpivané pasaze byly jesté v latiné, promluvy Adama a Evy v anglic¢-
ting€. VétSina textl neméla konkrétniho autora, Sifily se opisovanim a piebirdnim.

Od 13. do 16 stoleti mame doklady o cyklech mysterii — tzv. pasijovych hrach, ve vSech
evropskych zemich: miracles plays (Anglie), mysteres (Francie), sacre reppresentazioni
(Italie), autos sacramentales (Spanélsko), Pasiionspiele (Némecko). Ve vrcholné formé
obsahovala mysteria celou biblickou minulost — od stvofeni svéta po posledni soud. Roz-
sahlejsi formu mysterii predstavovala Velkd frankfurtska pasijova hra (1350), Pasije (Eu-
stach Mercade z Arrasu, 1420), Pasijova hra (Jean Michel, 1450). Vrcholnou podobu pied-
stavuji produkce mystérii ve Valenciennes (1547). V roce 1548 patizsky parlament mystéria
pro jejich piiliSnou okazalost zakazal.

Nébozenska témata zpracovavaly mirakly (franc. vyraz miracle — zazrak) — hry s ndméty
ze zivota svétcl. Predchiidkyni tohoto literarniho zanru a zakladatelkou tzv. ucenych her
byla jeptiSka Hrotsvitha z benediktinského klastera v Gandersheimu (10. stol.). Pod vlivem
Cetby Terentiovych text napsala vlastni hru O knézi Teofilovi, ktery se upsal Dablu a byl
zachranén Pannou Marii. K vyznamnym autorim patiil francouzsky trubadur Jean Bodel
se svou Hrou o sv. Mikulasi (1170) nebo patizsky basnik a herec Rutebeuf s Miraklem o
Theofilovi (1270).

Na rozhrani cirkevni a svétské linie staly morality. Slo o zdramatizovanou alegorii s
vychovnym cilem. V moralitach byl pfedvadén ud¢l €loveka, upozoriovaly na nedostatky
a chyby, centrdlni postava svadéla zapas s personifikovanymi vlastnostmi a alegorickymi
postavami (Dobro, Zlo, Moralka, Bohatstvi, Krasa, Lakota, Smrt aj.). Pfedchtidkyni byla
Hildegarda z Bingenu (11. stoleti) s latinskym textem Ordo virutum — Hra o ctnostech a
opét jeptiSka Hrotsvitha s latinskym textem Hra o panndch moudrych a poSetilych. Nej-
znaméjs$i moralitou je Everyman / Kdokoliv (15. stoleti), ktery ma obdobu v dal$ich jazy-
cich (Jedermann — némecka verze, Elckerlijc — nizozemska verze). Hrdinou byl ¢lovek,
kterého z rozmatilého zivota vytrhla Smrt. Postupné ho opustily Krasa, Sila, Smysly a na
posledni cesté ho doprovézel jen Dobry skutek. Nakonec se hrdina se Smrti smifuje. Mo-
ralita se stala inspiraci pro dalsi dila — napt. Komedie o umirajicim bohaci Hanse Sachse, u
nas Vek cloveka ¢i Satira o bohatci v Hradeckém rukopisu. Dal§im piikladem stredoveké
morality, na kterou se pozd¢ji ¢asto odkazuji alzbétinsti autoti, byl Hrad stdlosti.

Se svétskou linii nesenou jokulatory, trubadury, zakéry je spojen zanr sotties — blazni-
viny. VétSinou Slo o individudlni, kratké fraskovité vystupy, formou satiry namifené na
cirkevni hodnostare, §lechtu, na tehdejsi mravy, prohfesky. K nejzndmé;j$im autorim patfili
Rutebeuf — Rec o lécivych bylindch (1260) nebo Pierre Gringoire (15. stoleti) — Sottie krdle
blaznu.

105



Promeény dramatu. Vyvoj dramatu v kontextu dejin divadla 1.

Sotties prechazely v jiny ryze stiedoveéky zanr — frasku (ze slova fars — vycpavka).
Frasky upozornovaly obhroublym humorem na nevéru, lidskou hloupost, hastefivost, mar-
nivost, opilstvi. Jsou dikazem kontinuity vyvoje, protoze se v nich objevovaly odpozoro-
vané situace a typologie postav zndmé jiz z fecké komedie — nevérnd zena, klamany man-
zel, chytry sluha, intrikdn, Sarlatan. M¢ly kratky d¢j a malo postav. VétSina dochovanych
textd je anonymnich — Sluha a slepec (13. stoleti), Mistr Pathelin/Mistr Pleticha (15. sto-
leti), Fraska o pastice a dortu, Fraska o kadi. K nejznaméjSim autorim patiil Hans Sachs
(1494-1576), ¢len sdruzeni némeckych Mistru pévci norimberskych. Jeho frasky vycha-
zely ze stfedoveéke tradice masopustnich Sprymt a projevovala se v nich uz renesan¢ni hra-
vost a shovivavost — Zdk v raji, Zdrlivy sedlak v ocistci, Ten, ktery vysedaval telata, Ctverdk
Enspigl.

12.5 Renesancni drama

K pokusu o obnoveni stfedovékem opusténé tradice antického divadla dochézi az po
mnoha staletich v renesanéni Italii. V roce 1486 inscenovali ital§ti humanisté v Rimé Se-
necovu tragédii Faidra a ve Ferrafe Plautovu komedii Bratri. Vzdélanci studovali antické
poetiky 1 hry a snazili se rekonstruovat antické divadlo. V prub¢hu 16. stoleti zacali podle
antickych vzori psat i vlastni tragédie a komedie.

ITALIE

Tragédie nebyla ovSem v takové oblibé, Slo o zanr spiSe literarni, ur€eny k predc¢itani.
Napodoboval se hlavné predev§im Seneca. Pietro Aretino napsal tragédii s antickym na-
métem Horatius (1546), jistého uspéchu dosahl Giovani Battista Giraldi, jehoz tragédie
Rebeka je udajné prvnim na jevisti uvedenym vaznym dramatem. Renesancni Italie
nicméné nezplodila jediné vyznamné dilo, které by pteckalo svou dobu, zato sehrala vy-
znamnou roli jako iniciator a zprosttedkovatel naméta.

Lépe si vedl komedialni zanr, ktery zrodil specifickou formu zvanou commedia erudita
(u€end komedie, podle toho, Ze ji psali u€enci). Ta zlstala ziva v podstaté az do dneska.
Radime sem hru kardinala Bibieny Calandria (1513), kter4 obsahovala prolog s nazory na
divadlo a byla oznacena za ,,moderni®, protoze byla psana v ital§tin€ a v proze. Inspiraci
byly Plautovy komedie, odkud byl pieneseny principy zamény dvojcat — sourozencti, hyb-
nou silou déje byla postava sluhy. Vyznamnym autorem byl Ludovico Ariosto, ktery ptiso-
bil na Ferrarském dvote. Jeho Komedie o truhle ¢erpala z Terentia a stala se jednou z pted-
loh Moli¢rova Lakomce. Obsahovala mnozstvi zapletek, intriky, centralnimi postavami byli
sluhové. Ariosto byl autorem dalsich tituli Cernoknéznik a Lena. Nejvyznamnéj$im auto-
rem z tohoto obdobi je Niccolo Machiavelli, ktery pasobil ve Florencii a ve své dob¢ byl
povazovany spise za politika a historika. Z jeho texti se dochovaly dvé komedie. Mandra-
gora (kolem 1504-1520) se svym namétem i zpracovanim se blizila spiSe stfedoveké
nym titulem, byla Clitia (1525). Talentovany autor Pietro Aretino psal satiru, verSe i 6dy
na objednavku. Jeho kritické texty zesméSnovaly dvorské mravy, jako napt. hra Dvorané
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(1525), Podkoni (1533). Hra Pokrytec (1545) vykazuje podobnost s Molierovym Tar-
tuffem. Také Angello Beolco pfezdivany Ruzzante (podle postavy, kterou hral), byl herec,
autor a principal malé kocovné spolecnosti, ktery psal scénare kratkych zabavnych vystupti
doplnénych pisnémi — obdoby venkovskych frasek. Jeho texty vynikaly obhroublym jazy-
kem s vulgarismy a s prvky nafeci, byly plné parodickych a komickych narazek: Dialogy v
reci lidové, Komedie s kravou, Reci Ruzzanta (monology sluhy), Pastordla (parodie na
pastoralni idyly). Zakladnimi znaky jeho textli byla piesné typologie postav a prostor pro
hereckou improvizaci.

Italska renesance vytvortila jesté jeden zanr — pastoralu (pastyiskou hru), ktera predva-
déla idylické obrazy v pfirodni scenérii, jakysi idealizovany obraz svéta, ostie kontrastujici
s krutymi politickymi zapasy o moc. Zanr odrazel zajem o satyrské drama, autofi hledali
inspiraci v fimskych ptibézich s venkovskou tematikou, vyznamnou tlohu zde hralo an-
tické bozstvo, satyrové, nymfy, pastyfi. Jednou z nejvyznamnéjsich pastyiskych her byl
Amintus (1573) Torquata Tassa — ptib&h o lasce pastyie Aminty k odmitavé nymfé Silvii.
Pouzité motivy se v pastoralach opakovaly (ztraceny Satek, neopétovana laska). D& zobra-
zoval i realitu u ferrarského dvora. Hra se vyznacovala kultivovanym, basnickym jazykem.
Dulezitou roli mé¢l chér a hudebni, tane¢ni a pévecké slozky. Tassovym rivalem byl Gio-
vani Baptista Quarini. Jeho tragikomedie Vérny pastyr opakovala stejné motivy a rozvijela
dvé d&jové linie — piibéh dvou dvojic — schéma, které najdeme v Shakespearové hie Sen
noci svatojanske.

Velmi plodny rozvoj renesanéniho dramatu se uskuteénil v 16. a 17. stoleti také ve Spa-
nélsku (tzv. ,,zlaty v€k Spanélského dramatu* a v alzbétinské Anglii.

ANGLIE

Anglické renesan¢ni drama nejprve volné navazuje na stredovéké Zanry: na konci 15.
stoleti dramatici John Heywood a Henry Medwall psali jesté texty poplatné stfedoveékym
vzorum — interludia a morality, ale ignorovali jiz nabozenské latky. Alegorické postavy se
ace. Spole¢né s dalsimi predchidci Williama Shakespeara tvofili pod vlivem pronikajicich
humanistickych tendenci a v navaznosti na studium antickych autort.. Thomas Norton a
Thomas Sackvill ve viibec prvni anglické tragédii Gordobuc aneb Ferrex a Porrex (1562)
poprvé pouzili blankvers = nerymovany pétistopy jambicky vers, ptiznaény pro alzbétinské
texty. Vedle Shakespeara se proslavil zejména Thomas Kyd jako autor Spanélské tragédie
(1589) — dramatu v duchu senekovské krvavé tragédie plné vasni, krutych ¢inti, pomsty a
zarlivosti. Robert Greene zase psal pastoralni a romantické komedie, popularni byl jeho
Otec Bacon a otec Bungay (1589), kde michal osvédcené romantické motivy, legendy,
folklorni prvky s realnymi historickymi udalostmi. John Lyly psal texty uréené pro dvorské
divadlo a chlapecké spole¢nosti, naplnéné pohadkovymi a mytologickymi postavami a mo-
tivy — napt. Alexandr a Kampaspé (1584). Ben Jonson zase smétoval k rané klasicistické
struktufe dramat se spoleCensko-kritickym zaméfenim. jeho nejzdaftilejSi komedii byl
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Volpone aneb Lisdk (1606) — kriticky namifena na zbohatliky, na lidskou hrabivost, vypo-
sluha spolecné¢ ptebiraji v dob¢ panovy neptitomnosti roli kuplifa. Komicky ucinek je v
opakovani situaci, kdy se stejné postavy museji uchylovat k novym 1zim a nakonec kazdy
podvadi kazdého. Nejvyznamnéj$im autorem této skupiny byl Christopher Marlowe, ktery
napsal pouhych sedm tragédii, v nichz ale zah4jil radikalni proménu alzbétinské dramatiky.
Soustfedil se na ptibchy silnych individualit a jejich rozpornych povahovych ryst. Hry
obsahovaly kritiku spole¢nosti. K jeho mimoradnym dilim patii Tragickd historie o dok-
toru Faustovi (1592), v niz vytvofil prvni podobu archetypu evropské literatury — Fausta.
Proslavili ho i Maltsky Zid (1592), dvoudilny Tamerldn Veliky (1587) a Edward Il. (1593).

Anglicka renesanc¢ni tvorba vyvrcholila v dile Williama Shakespeara — otce moderniho
dramatu. Navazoval na piedchozi trendy a zaroven vytvaiel novy, osobity dramaticky tvar.
V jeho dile je obsazen osobity obraz renesancni spolecnosti — svéta bouflivych premén,
novych objevil, prekracovani hranic a z toho plynouciho konfliktu starého a nového fadu,
norem, dynamika a chaosu. Jeho tragédie, komedie i historické hry — napsal jich celkem 37
— zachycuji komplexné celou slozitou problematiku doby, jako by syntetizovaly vSechny
proudy a sméry dobového mysleni. Uzival naméty her a prozy italskych a anglickych au-
torti. Pocate¢ni etapa Shakespearovy tvorby se nesla ve znameni historickych her, v nichz
se prosazovaly naméty ze starych kronik a historické beletrie (Jindrich VI, Richard II1.)
nebo anticka tematika (Titus Andronikus). Vedle historickych naméti pievazovaly i kome-
die — Komedie omylii, Dva slechtici z Verony, Marna lasky snaha, Zkroceni zlé Zeny, Vecer
trikralovy a dalsi, pro které bylo pfiznacné miseni vyttibeného jazyka renesancni poezie s
jadrnosti lidové mluvy. Druhou etapu vyplnily vicholné tragédie — Romeo a Julie, Hamlet,
Othello, Macbeth, Kral Lear, v nichz Shakespeare vytvoftil rozporuplné, komplikované po-
stavy plné lidskych slabosti a chyb. Centralnim tématem je rozpad staré¢ho fadu. V zavé-
re¢né etapé prevazily romance — Jak se vam libi, Zimni pohadka, Cymbelin, Perikles a
Boure. Objevuji se v nich motivy z predchozich her, ale v odlisném vyznéni — napt. v Bouri
se uplatnil v lasce mladé dvojice motiv nesmifitelnosti rodi¢ti. Na rozdil od Romea a Julie
nebyl fesen tragicky, ale smirem — ov§em zptsobenym kouzlem.

Mezi texty Shakespearovych naslednikti — tedy autort, jejichz tvorba spada do obdobi
vlady Jakuba I. a Karla I. (jakubovska a karolinska dramatika) — najdeme hlavné tragiko-
medie s vyumélkovanymi happyendy. Velky diraz byl kladen na senzacnost témat a ob-
ratné budovani vzrusujici zapletky na ukor hlubsi charakteristiky postav a myslenkové pro-
pracovanosti textd. K Gspésnym autortiim patfili John Webster a jeho tragédie Bila dablice
a Vévodkyné z Amalfi a Francis Beaumont, ktery psal spole¢né s Johnem Fletcherem.

SPANELSKO

Bohata divadelni kultura ve Spanélsku v obdobi 16. a 17. stoleti se nazyva divadlem
,,zlatého veku* (siglo de oro). Zasahl sem vliv italskych normativnich poetik, které ale nej-
sou chapany dogmaticky. Spanélské divadlo prekypovalo mnozstvim her a naméti, které
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cerpaly z lidové a rytifské epiky, z historickych kronik a legend. Stopa epicnosti stiedove-
kého divadla je zde velmi vyrazna. Nad tim ale vynika hravost, ktera to spojuje v pestrou
barokni syntézu. Ve se v dramatické tvorbé Spanéli vzajemné konfrontuje: realita se snem
a s iluzi, divadlo se Zivotem, fantastické s vSednim.

V dramatické tvorbé se objevila nejprve Celestina (asi 1492—1497), ktera je ptipisovana
Fernandovi de Rojas. Rozmach dramatiky byl spojen s okruhem vzdélanct, k nimz patfil
Juan Encina. Jeho hry byly jesté blizké sttedovékému zakovskému divadlu (napt. Hra o
rvacce). Poté ptichazi plejada vyznamnych dramatikti. K prikopnikim profesionéalniho di-
vadla patfil napt. Lope de Rueda se svymi kratkymi mezihrami, tzv. pasos, jimiz komen-
Miguel de Cervantes y Saavedra. Jeho dramaticka tvorba ¢erpala z italského divadla, za-
kladem byly situace z kazdodenniho Zivota. V roce 1615 vySel soubor jeho textd Osm her
a osm meziher, ktery obsahoval dodnes uvadéné tituly: Zdzracné divadlo, Volba rychtarii
nebo specificky zanr $panélské dramatiky komedie plasté a dyky (n€kdy také uvadéné jako
komedie plast¢ a mece) s nazvem Vydrzovand. Cervantes se do historie divadla zapsal
predeviim dvéma texty Stastny darebdk a Lisak Pedro (postaveny na motivu divadla, které
umoznuje ¢loveéku vstoupit do ,,snu, do kouzelného svéta iluze). Nejvétsim dramatikem
zlatého veéku se stal Lope de Vega, celym jménem Lope Felix de Vega Carpio, ktery napsal
okolo 1800 her, z nichz se dochovala cela tietina. Psal v riiznorodych Zanrech nabozenské
hry, pastoralni komedie, historické hry ¢i komedie plasté a mece (zapletkové komedie). K
nejslavnéj$im patii Fuente Ovejuna (1613), Zahradnikiiv pes, Rytir z Olmeda, Posetila
dama a Cisaritv mim, V nichz se odrazela renesan¢ni vira v pravo na lidské stésti, vira ve
spravedlivy fad, v uslechtilost a ¢est. Z dalsich dramatikd vynikl Tirso de Molina (1584—
1648). V jeho tvorbé najdeme jesté autos sacramentales a hry s naméty z legend, ale také
alegorické hry s nabozenskymi tématy (napt. podobenstvi BozZsky véelar) a mravoli¢né ko-
medie — ve hie Sevillsky sviidce a kamenny host (1630) vytvofil archetypalni postavu dona
satirickym nadhledem, proslavil se dimyslnymi zapletkami. Za skute¢ného nastupce Lope
de Vegy — a jiz jednoznac¢né barokniho dramatika — je povazovan Pedro Calderon de la
Barca. Jeho dilo, které ¢ita pres 600 her, z nichz se dochovalo 120, vychazelo z pievladaji-
ciho nabozenského presvédceni 0 marnivosti a pomijivosti pozemského déni a ze skepse
z upadku Spanélska. Mezi jeho texty najdeme zapletkové komedie, dramata cti, mytolo-
gicka autos, mravoli¢né komedie, tragédie. Vytvarel v nich novy model svéta — divadlo
sveta/teatrum mundi, v némz hledal pevny bod, jimz byla vira v Boha a v sebepoznani
¢loveka. Teatrum mundi je zakladni metaforou barokniho divadla, kdy zivot je hra, svét je
jeviste, Buh je autor a rezisér, ktery rozdéluje role. Ke stézejnim textim svétového dramatu
se piitadily jeho hry Lékar své cti (drama cti), Ddama skritek (intrikova komedie), Zalamej-
sky rychtdar (mravoliéna komedie), Zdzracny madg (faustovsky motiv), Vytrvaly princ (mu-
Sednicky mirakl) &i Znameni kiize. Nejéastéji uvadéné filozofické drama Zivot je sen je
vrcholnym baroknim dilem. Piibéh prince Sigismunda je vystavén jako konflikt mezi snem
a skute¢nosti, jehoz cilem je poznani ulohy a sily ¢loveéka v ném samém.
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12.6 Dramatika francouzského klasicismu

Divadlo francouzského klasicismu uzavira etapu vyvoje 16. a 17. stoleti poetikou, ktera
se stala pro nejblizsi stoleti modelem divadla oficialniho. V dramatu doslo k reforme¢ shora.
Vznikly poetiky vymezujici pravidla jeho formalni vystavby. Oficidlné se o€isty dramatu
od michani stylii, Zanrti a uvolnéné epické vystavby ujal sdm kardinal Richelieu a francouz-
ska Akademie, ktera hie Pierra Corneila Cid vytkla nedostatky pii dodrzovani tzv. ti jed-
not. Spor o Cida znamenal zacatek divadelniho klasicismu. Sdm Corneille své dalsi hry jiz
formaln¢ stavél podle pravidel. Brzy nasel Corneille silnou konkurenci v tragédiich Jeana
Racina, pro n¢hoz se diktat klasicistické formy stal samoziejmosti a plnil funk¢ni roli sou-
sttedéni se na osobni drama hlavnich hrdint. Racine vnasi do dramatu nové téma. Postavy
jsou zasazeny osudovou vasni, krocenou sice rozumem, ale vybuchujici v riznych obm¢-
nach se stale vétsi a vetsi silou az ke katastrof€. Ve Faidre dosahl Racine vrcholu klasicis-
tického dramatu, i kdyz pro néj osobné to znamenalo skoncovani s divadlem.

Vedle tragédie dosahla vrcholu i komedie, a to diky poslednimu z trojice slavnych fran-
couzskych dramatiki 17. stoleti — Moliérovi (vI. jm. Jean-Baptiste Poquelin). Ten v jedna-
dvaceti letech zalozil s hereckou Madeleinou Béjartovou soubor Skvélé divadlo, posléze
sbiral divadelni zkuSenosti v riznych ko€ovnych spolecnostech. Diky ndklonnosti Ludvika
XIV. se mohl usadit v Pafizi a oficialn¢ vstoupil do kralovskych sluzeb. Jeho dilo se vy-
znaduje zanrovou a stylovou rozmanitosti. Rada her jsou frasky a komedie ve stylu com-
medie dell’arte, kterou byl ovlivnén. Zvlasté popularni byl Sganarel, aneb Domnély paro-
hac (1660), Lékarrem proti své wviili (1666) ¢i Skapinova Sibalstvi (1671). Na objednavku
pro dvorské slavnosti vznikaly jeho komedie— balety, napt. Protivové (1661), Snatek z do-
nuceni (1664), Pdn z Praseckova (1669) ¢i Mestak slechticem (1670). Moliérovym vrcho-
lem 1 osobitym ptinosem jsou komedie charakteri a komedie mravii, v nichz vyrostl v pro-
nikavého kritika tehdejSiho spole¢enského Zivota. Charakterova komedie stavi do stfedu
pozornosti jeden ustfedni dramaticky charakter — typ. Ostatni postavy, dramatické situace
i zapletka slouzi hlavné k tomu, aby se titulni postava mohla piedvést v co nejvetsi §ifi.
Moli¢rovy charakterové komedie reprezentuji Tartuffe (1669), Misantrop (1666), Lakomec
(1668) a Zdravy nemocny (1673). Posledni jmenovana satira proti hypochondriim a $arla-
tanim se stala Moliérovym epitafem. Komedie mravl (neboli mravoli¢nd) zase kriticky
predvadi mravy i nefesti typické pro urcitou spolecnost. Mravoli¢na komedie je nasméro-
vana ven — k situaci spolecenské. Jejim prototypem jsou Smésné preciozky (1659) a Ucené
Zeny (1672) utocici na dobovou preciozitu. Moliére ¢asto narusoval konvence klasicistic-
kého dramatu. Napft. v komedii Don Juan (1665) psané prozou zamérné rozbiji pravidlo ti
jednot a slucuje vysoky styl s nizkym.

12.7 Od osvicenstvi k realismu

Divadelni kultura 18. a 19. stoleti zahrnuje vyvoj osvicenského, romantického a realis-
tického divadla a dramatu na pozadi vzestupu nového uspofaddani spolecnosti. Divadlo i
drama tyto promény velmi zietelné odrazi.
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Osvicenstvi zacalo v 17. stoleti v Holandsku a Anglii, posléze se rozsitilo do dalSich
vyspélych zemi Evropy a nejvyraznéji se projevilo ve Francii. Pro osvicenské hnuti byla
charakteristicka vira v rozum, odpor ke konzervativismu, prosazovani svobody mysleni i
ptirozené rovnosti lidi a nabozenské tolerance.

V Anglii se dobové zmény projevily nejdiive. Jiz v druhé poloving 17. stoleti se objevuji
prvni pokusy o novou dramatiku — napt. z pera Thomase Otwaye ¢i Johna Drydena, hlav-
niho autora odvaznych, takika erotickych komedii s castym motivem Slechtického svtdce.
Kolem roku 1700 se v divadle uplatiiuje silny vliv stiedni vrstvy a drama se stava Sifitelem
burzoazni ideologie a moralky. Popularizatory této tendence byli Richard Steele a Joseph
Addison. Oba psali rétorické tragédie (napf. Addisonovo veledilo Kato, 1713), oba také
uspéli se sentimentdlnimi komediemi s didaktickym poslanim. Steele napsal napt. Svedo-
mité milence (1722). V Anglii 18. stoleti se péstovaly i dalsi zanry jako satiricka mravo-
licna komedie, mestanské drama &i konverzacni komedie. Jednim z prukopnikti konver-
zacni komedie byl dramatik anglo-irského ptivodu Richard Brinsley Sheridan. Proslul ko-
medii Sokové, jeho stézejnim dilem se ale stala mravoli¢na komedie Skola pomluv (1777),
petiaktova hra odehrévajici se v londynskych aristokratickych salénech a pranytujici po-
krytectvi a zlomysIné intriky dobové spolecnosti. Origindlni Gtvarem anglického divadla
18. stoleti byla ¢inohra s hudebnimi a pisnovymi vlozkami — ballad opera, v niz se misila
lyrika se satirou a humor s tragikou, hudba ¢erpala z popularnich melodii i znamych oper-
nich dél. Prvni ballad operu s nazvem Zebrdcka opera vytvoiil John Gay s hudbou Johna
Pepusche. Piib¢h Cerpajici ze Zivota londynské spodiny byl satirickym komentafem dobové
spolecenské situace. Velky uspéch opery inspiroval Gaye k napsani volného pokracovani
s nazvem Polly (1729).

Ve Francii si az do konce 18. stoleti udrZela aristokracie své pozice. Linie ndkladného
dvorského divadla pokracovala, v opozici k nému puisobila cela fada autoru, kteti ze svych
her uéinili platformu osvicenskych ideji. Z reprezentanti zanru tragédie je to Voltaire (vl.
ira, 1732, Mérope, 1743) nepiezily svou dobu. Voltaire dospél k nazoru, ze francouzsky
klasicisticky ideal drama piili§ omezuje a pokousel se jej liberalizovat. Na jevisté ptivedl
fantastické motivy a jistou miru nasili. Komedie prodélala vice zmén nez tragédie. Molie-
ruv vliv, ptevladajici v 1. tfetin€ 18. stoleti, je patrny na hrach nékolika pfednich komedi-
ografii pocatku stoleti. Mezi nejvyznamnéjsi patii prozaik a dramatik Alain-René Lesage,
autor satirického dramatu a zaroven prvni velké francouzské komedie mravi Turcaret
(1709). Vliv sentimentalismu se vyraznéji odrazil v dile Pierra (Carlet de Chamblain) Ma-
rivauxe, ktery psal rokokové galantni milostné komedie, oznaCované ptidomkem poetické.
Umné si pohravaji s dialogem i postavami a se smyslem pro scénicky uc¢in obménuji témata
a prib&hy lasky (napt. Hra ldsky a ndhody, 1730, Falesné divernosti, 1737 aj.). Marivaux
pozornost zaméfuje spiSe na jemné zmeény citéni v nitru postav nez na vnéjsi intriku. Zajem
o vnitini psychologické konflikty z néj €ini jednoho z pritkopnikt moderniho dramatu. Ko-
nec 18. stoleti poznamenala tvorba dal$iho vyznamného francouzského dramatika, Pierra-
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Augustina Carona de Beaumarchaise, ptivodnim povolanim kralovského hodinaie. Slavu
mu zajistila pfedevsim dvé dramata, Lazebnik sevillsky (1775) a Figarova svatba (1781).
Posledni nepftili$ zdatily dil této trilogie (Provinild matka) upadl v zapomenuti. V zaplet-
kové komedii Lazebnik sevillsky uvedl na scénu Figara, vrchol komickych sluht francouz-
ského divadla. Ve Figarove svatbé, ktera se stala jakousi predzvésti francouzské revoluce,
napadl sou¢asné mravy aristokracie a kralovskou politiku. Sir§i pojeti dramatickych Zanri
propagoval encyklopedista Denis Diderot. V jeho hrach se na divadle ve Francii poprvé
ohlasil ,treti stav*. Pfedstavitele méstanské tfidy uvadi na scénu ve svych hrach Neman-
Zelsky syn (1757) a Otec rodiny (1758). Ob¢ jsou psany prozou, maji nekomplikovanou, ze
soucasného zivota vytézenou, zapletku. Postavy v nich jednaji nikoli na zaklad¢ svych po-
vahovych vlastnosti, nybrz ve shod¢ se svym socialnim zafazenim.

Gotthold Ephraim Lessing ptinesl koncepci i realizaci mést'anského divadla k vrcholu.
Jeho prvni némecka méstanska truchlohra Miss Sara Sampsonova (1755) je modelovou
ukazkou zanru. V dalsi vyznamné hie s nazvem Emilia Galotti (1772) je piedestien ideal
ctnosti méstanstva, ktery je postaven proti nemravnému pocinani absolutistickych vladatu:
hrdinka neunese hrozbu, Ze bude zneucténa tyranem, a rad¢ji voli dobrovolnou smrt. Za
prvni némeckou narodni veselohru byva oznaCovana Mina z Barnhelmu cili Vojakovo stésti
(1767), odehravajici se v dob¢€ sedmileté valky. Vyluéné postaveni zaujimd mezi Lessin-
govymi dramaty dramaticka basen Moudry Nathan (1780), prvni velké némecké dilo psané
blankversem. Lessing jim zavrs$il sviij osvicensky odkaz.

Jako protip6l méstanskému iluzivnimu divadlu se v 90. letech formuje koncepce ozna-
Covana jako vymarsky klasicismus. Jejimi tvirci jsou dva velikani némecké literatury, Jo-
hann Wolfgang Goethe a Friedrich Schiller. Oba prosli v 80. letech vyznamnym nazorovym
obratem od ideald Sturm und Drang zpét ke klasicismu. Jejich prvofadé usili pattilo vytvo-
feni nové dramatiky. Vratili se k uzaviené formé francouzského klasicistniho dramatu:
prézu nahradili patetickym jambickym verSem, postavy ze stiednich vrstev idealizovanymi
hrdiny z historie ¢i mytologie. Schillerovy hry jsou velmi slozita dila, v nichZ se prolinaji
filozofické, historické a individudlni konflikty. Pro vétSinu z nich zvolil ndméty piedstavu-
jici historické zvraty. V trilogii Valdstejn (Valdstejnitv tabor, 1798, Piccolominiové, 1799
a Valdstejnova smrt, 1799) sahl po namétu z tricetileté valky. Hry obsahuji v§echny znaky,
ptizna¢né pro velikost Schillerovy dramatiky: pateticky vasnivé dialogy, umné a logicky
konstruovany dé&j, bohatstvi dramatickych konflikti. Také v nasledujicich hrach — Marie
Stuartovna (1800), Panna Orleanska (1801) ¢i Viléem Tell (1804) — zvolil Schiller historic-
kou latku. Realisti¢nost historického syzetu dokazal ve svych hrach povysit do basnické
roviny. Z Goethovych her klasického udobi vynika kromé Ifigénie v Tauride (1779) a Eg-
monta (1788) také Torquato Tasso z roku 1790. Jde o Goethovu nejosobné&jsi dramatickou
vypovéd’. Jeho vrcholnym dilem zustava dvoudilné filozofické drama Faust, jehoz prvni
dil byl publikovéan roku 1808 a druhy az 1832. Goethe na ném pracoval témét po cely sviij
tvaréi zivot (prvni podoba — tzv. Urfaust — pochazi z Goethova mladi — napsana byla uz na
pocatku sedmdesatych let).
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12.8 Drama v obdobi romantismu

NEMECKO

Romantismus se jako uvédomélé hnuti formoval v Némecku a v pribéhu 1. poloviny
19. stoleti zachvatil vSechny evropské zemé&. V obdobi némeckého raného romantismu po-
catku 19. stoleti vynikli Tieck a Kleist. Johann Ludwig Tieck proslul ,,fantastickymi kome-
diemi‘ na zptusob Gozziho pohadek. K nejznaméjsim patii Modrovous a Kocour v botdch
(1797). Pohéadkova fabule v nich slouzi jako odrazovy miistek k satirickym komentaitm
divadelnich praktik obdobi klasicismu. Tieck psal i tragédie, z nichZ nejznamé;jsi je Cisar
Oktavian (1802). Dalsiho autora — Heinricha von Kleista — miizeme sméle nazvat nejvy-
znamng&j$im némeckym dramatikem pocatku 19. stoleti. Jeho hry jako Penthesilea (1807),
Rozbity dzban ¢i Katynka z Heilbronnu cili Zkouska ohném (1808) maji v némeckém re-
pertoaru své stalé misto. Do pozdéjsiho obdobi pak spada tvorba ptehlizeného autora Chris-
tiana Dietricha Grabbeho. Obraz spolecnosti jako zméti sobeckych zajmu, omselych frazi
a strnulych konvenci skyta jeho brilantni komedie Zert, satira, ironie a hlubsi vyznam
(1822). Jinou vyznamnou hrou je Don Juan a Faust (1829). V Hannibalovi (1835) se
Grabbe zabyva problémem vztahu individua a kolektivnich mas.

Po nezdatfenych revolucich roku 1830 vstoupilo do popfedi nové hnuti — Mladé Ne-
mecko. Z n¢ho vzesly nékteré mimotadné polemické hry 30. a 40. let. Vidéimi postavami
v dramatu byli Karl Gutzkow (Uriel Acosta, 1847) a Heinrich Laube (Karlovi Zdci, 1846).
Trvalejsi slavu si ziskal Georg Biichner. Je sice autorem pouze tfi her, ty vSak maji mimo-
fadny vyznam: Dantonova smrt (drama o francouzské revoluci napsané roku 1835), lyricka
komedie Leonce a Lena (1836) a Vojcek (1837). Vojcek je Biichnerova bezesporu nejslav-
n¢j$i hra. Zachycuje skuteCnou udalost, ktera se stala roku 1821, a ukazuje postupny upadek
¢loveka v socidlné nespravedlivé spole€nosti.

TéZko zataditelny se jevi rakousky dramatik Franz Grillparzer — nejvyznamnéjsi pred-
stavitelem oficialniho proudu videnského ,,divadla velkého stylu®. Tvoiil ptedev§im pro
Dvorni a narodni divadlo ve Vidni. Svou drahu za¢al Pramdti (1817), hrou ve formé velmi
oblibeného osudového dramatu. Dalsi dvé hry Sapfo (1818) a Zlaté rouno (1821) zpraco-
véavaji antické naméty. V historickém dramatu Stésti a pad krdle Otakara (1824) stvofil v
postavé Rudolfa Habsburského sviij ideal skromného vladaie a v jeho protihraci, ¢eském
krali Otakarovi II., naopak despotu, coz poboufilo tehdejsi ¢eskou inteligenci. Z ¢eskych
déjin Cerpal rovnéz ve své hie Libuse (1848). Jeho dramata spojuje konflikt mezi nadcaso-
vym fadem svéta a touhou jednotlivce po naplnéni svobodné vile.

Od zacatku 18. stoleti se ve Vidni rozvijela tradice zabavného lidového divadla, které
propojovalo slovo s hudbou, tane¢nimi vystupy a pantomimou a okazalou podivanou. Re-
pertoar tvotily singspily (hry se zpévy), kouzelné fantastické hry, rytirny a lidové veselo-
hry. Sviij vrchol zazilo v prvni poloviné 19. stoleti diky Ferdinandu Raimundovi (napf.
Alpsky kral a nelida z roku 1828), ktery ve svych hrach moralizoval humornym zptisobem
za pomoci pohadkového a kouzelného svéta, a také Johannovi Nepomukovi Nestroyovi.
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Ten kritizoval lidské slabosti a panujici poméry. Napsal vice nez 80 her, v nichz dokazal
piivést k novému zivotu tradi¢ni komedialni schémata. Prvniho uspéchu doséhl kouzelnou
hrou Zly duch Lumpdcivagabundus aneb Darebdcky trojlistek (1833). Dale jmenujme napf.
tituly Prizemi a prvni patro (1835), Diim ctyr letor (1837), Talisman (1840), fraska A jde
se radit (1842).

FRANCIE

Ve Francii se romantické hnuti prosazovalo vzhledem k politickym pomérim jen
zvolna. Jednim z impulst se stal Stendhaliv spis Racine a Shakespeare, v némz jsou Sha-
kespearovy hry prohlaseny za mnohem vhodnéj$i vzory pro nové dramatiky nez hry Raci-
novy. NejvyznamnéjSim francouzskym manifestem romantismu vSak byla az Hugova
pfedmluva k jeho hie Cromwell (1827). Victor Hugo Vv ni odmitl jednoty ¢asu a mista i
striktni déleni zanrd. H4jil potfebu situovat dramaticky d¢j do konkrétniho historického
prostiedi. Prosazoval, aby uméni ptesahlo klasicistickou ,,idealizovanou ptirodu® tim, ze
bude jak vznesené, tak groteskni. Diskuse vyvrcholila roku 1830 pfi pfedstavenich Hugovy
hry Hernani v Comédie—Frangaise, jehoz triumfem se datuje francouzsky romantismus.
Hugova popularita dale rostla hrami jako Kral se bavi (1832), Marion Delorme (1833) ¢i
Lucrezia Borgia (1833). Jednim z nejlepsich Hugovych dramat vSak zistava Ruy Blas
(1838).

Mezi dals$i vyznamné dramatiky tohoto hnuti patii Alexandre Dumas st. a Alfred de
Musset. Dumas psal jednak historické podivané — Jindrich IIl. a jeho dviir (1831), méstan-
ska dramata — Antony (1831). Souc¢asnym hrdinou jeho hry je nejvétsi anglicky romanticky
herec — Kean (1836). Alfred de Musset sice koncipoval své hry jako knizni dramata, avSak
jejich jevistni zivotnost byla dostate¢né prokazana. Z Mussetovych konverza¢nich komedii
plati za nejzdatilejsi hra S ldskou nejsou zZdadné Zerty (1834). Rovnéz Marianniny rozmary
(1833) se dodnes hraji. Musseta v prvé fadé zajimaji vnitini prozitky postav, zv1asté ne-
schopnost odolat nutkavé sile lasky. Od zanru ,,lehké komedie® se odchylil v tragédii Lo-
tismu. Prosper Merimée (1803-1870) napsal roku 1825 soubor spolecenskokritickych her
pod pseudonymem fiktivni Spanélské herecky Divadlo Kidry Gazulové. Jeho Kocar nejsve-
tejsi svatosti slavi spéchy do dnesni doby. Merimée je rovnéz autorem hry o stiedovekeé
vzpouie La Jacquerie (1828).

ANGLIE

O vlastnim nastupu anglického romantismu hovofime v souvislosti se vznikem Lyric-
kych balad (1798-1802) od Williama Wordswortha a Samuela Taylora Coleridge. Vétsina
anglickych basnikd 1. poloviny 19. stoleti psala i dramata, z nichz vsak jen malo bylo ur-
¢eno k divadelnimu provedeni. Za nejvyznamnéjsiho ptedstavitele anglického romantismu
je povazovan George Gordon Byron, pro jehoz dila byl ptizna¢ny hluboce prozivany rozpor
svobodomysiného jedince s realitou svéta. V oblasti dramatu se tento postoj promitl do
dramatickych basni Manfréd (1817) a Kain (1821). Byron pobyval fadu let v Italii, kde
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vznikla fada her s italskou tematikou — napi. hry o benatskych d6zatech — Marino Falieri
(1820) a Dva Foscariové (1820), nebo Sardanapal (1822), hra o starovékém vladci a do-
byvateli, inspirovand osobnosti Napoleona. Jeho posledni nedokonc¢enou hrou je Promeé-
neny mrzak (1824) — faustovsky nacrt, jimz byl fascinovan sam Goethe. Vzpouru individua
proti fadu svéta tematizoval ve svych dilech rovnéz Percy Bysshe Shelley. Ve svém vrchol-
ném filozofickém a myticko-alegorickém dramatu Odpoutany Prométheus (1820) vyslovil
predstavy o svobodném zivoté cloveéka a koneéném vitézstvi dobra nad zlem.

Rusko A PoLskoO

Nejvyznamnéj§imi dramatiky ruského romantismu byli Alexandr Sergejevi¢ Griboje-
dov, Alexandr Sergejevi¢ Puskin a Michail Jurjevi¢ Lermontov. Gribojedov vstoupil do
d&jin predevsim svou verSovanou komedii Hore z rozumu (1825). V sevieném dramatic-
kém tvaru prezentuje zakladni spole¢enské problémy, které ptivedly Rusko na pokraj dé-
kabristického povstani. Ve hie se zktizil dozivajici klasicismus s nastupujicim romantis-
mem. V dobé&, kdy Gribojedov napsal svou hru, vznikalo rovnéz jedno z tUstfednich d¢l
ruského romantismu, Puskiniv Boris Godunov (1825), ktery svou rozmanitosti, rozlehlosti,
basnickou silou i ryze narodni charakterem znamena prvni vitézstvi ruského romantismu
nad pfezivajicim klasicismem. Drama namétove Cerpa z narodnich d&jin a v historické latce
rozkryva spolecenskou i individualni problematiku moci. Hra byva nékdy oznacCovana za
prvni ruskou hru na politické téma. Kromé& Borise Godunova napsal Puskin fadu menSich
dramatickych utvara. Patii mezi n¢ Mozart a Salieri, Hodokvas v dobé moru, Kamenny host
(Puskinovo zpracovani donjuanovské latky), Scény z dob rytirskych, Lakomy rytii a Faust
(ktery ovSem zistal v nedokoncené podob¢). Michail Jurjevi¢ Lermontov jako dramatik
vstoupil do dg&jin divadla roku 1830 hrou Spanélé, vyrazné ovlivnénou némeckym prero-
mantickym hnutim Sturm und Drang. V témze roce piSe autobiografick¢ drama Lidé a
vasné (1830) a o rok pozdéji tragédii Podivny clovek (1831), jez v mnohém piedznamenava
jeho nejvétsi dilo, kterym je Maskardda (1836). Toto verSované Ctyfaktové drama je situ-
ovano do prostiedi petrohradské aristokracie. Vnéj$né je budovano jako drama lasky, zar-
livosti a msty. Pod melodramatickym povrchem se ale skryvaji hlubsi zaklady.

V Polsku se projevil romantismus zvlast' vyraznymi basnickymi dramaty, naplnénymi
patosem protestu a odporu vici spolecenskému ttlaku. Dila tfi nejvyraznéjsich polskych
romantickych dramatikit — Adama Mickiewicze, Julia Stowackého a Zykmunta Kra-
sinského — vytryskla z krvavé potlaceného listopadového povstani proti ruské nadvlade
roku 1830. Nejmohutngji se idea narodné osvobozeneckého zapasu projevila v Mickie-
wiczové dile. Podle ného mélo drama zobrazovat v basnickych polohach zakladni konflikty
dgjin. Jeho fragmentarni dramaticka basen Dziady (Predkové nebo také Tryzna) zobrazuje
tehdejsi kalvarii polského naroda a burcuje k odporu proti tyranii. Juliusz Stowacki vytvofil
nékolik tragédii, které namétove Cerpaji z polskych dé&jin (Kordian, 1833, Mazepa, 1839)
¢i z mytologie (Balladyna, 1834, Lilla Weneda, 1840). Autorem Nebozské komedie (1835)
je Zygmunt Krasinski.
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12.9 Drama v obdobi realismu a naturalismu

Ve 2. poloviné 19. stoleti prochazela zapadni Evropa celou fadou zmén. V uméni se
prosazuje jako hlavni proud realismus. Formoval se jako opozice vii¢i romantickému hnuti
a jeho subjektivismu. Vychazel ze zasady, ze uméni ma pravdivé zobrazovat realny svét.
Realisté hlasali nutnost ndvratu ke skutecnosti a jejimu objektivnimu pozorovani. Natura-
lismus pak predstavoval ,.krajni* podobu realismu. V 70.-80. letech se rozvinul v uvédo-
mélé hnuti, které zasahlo fadu zemi Evropy i Ameriku. Jeho program formuloval francouz-
sky spisovatel Emile Zola (Naturalismus na divadle, 1881). Tvrdil, Ze literatura a uméni
podléhaji stejnym zakonim jako pfirodni védy. Tvirce ma ve snaze dobrat se pravdy po-
zorovat, objektivné zaznamenavat a ,,experimentovat® jako védec. Pro naturalismus byla
charakteristicka snaha vystihnout ¢lovéka jako entitu fyziologicky i socialné determinova-
nou, a to jednak ptiisobenim dédi¢nosti, jednak vlivem prostiedi.

V realistickém hnuti zaujimalo zvlastni misto dramatické dilo Henrika Ibsena, norského
dramatika a basnika. Prvni dramata psal v duchu narodniho romantismu (Catilina, 1850,
Slavnost na Solhaugu, 1856, Ndpadnici trinu, 1863, aj.) Za pobytu v Italii napsal drama-
tickou basenn Brand (1866) a o rok pozdg&ji slavné filozofické basnické drama Peer Gynt
(1867), které dodnes patii k jeho nejhrangj$im hram. Zna¢na ¢ast Ibsenova dila z konce
sedmdesatych a z osmdesatych let ptispéla k rozvoji realismu. Ibsen poslouzil jako vzor
realistické Skoly hrami Opory spolecnosti (1877), Domecek pro panenky (1879, také Nora),
Prizraky (1881) ¢i Nepritel lidu (1882). V nasledujicich hrach uz lze vysledovat vyrazny
vliv nastupujictho symbolismu. Radi se k nim napiiklad Divokd kachna (1884), Ros-
mersholm (1886), Hedda Gablerova (1890) nebo Stavitel Solness (1892). Ibsen vytvofil
prototyp uzavieného rodinného dramatu, které na dobré pilstoleti silné ovlivnilo rozvoj
realistické spolecenskokritické dramatické tvorby. Sousttedil se v ném na rodinné omezeny
a vymezeny okruh jevi, ktery podroboval piesné a dimyslné sociologicko-ideologické
analyze. Kompozi¢né predstavovaly jeho hry klasické zapletkové drama. Ibsen ho ptizpi-
sobil realistickym pozadavkiim prozaickym stylem, zavrhl poznamkKy stranou a monology.
Vsechny scény jsou kauzalné spjaty a logicky vedou k rozuzleni. Dialog, scéna, kostymy a
scénické jednani jsou zvoleny tak, aby vypovidaly o postavach a o prostredi. Stézejni diraz
je poloZen na psychologii postav.

Realisticky program se jako prvni pokusili uskutecnit francouzsti dramatikové. Mezi
nimi vynikali Alexandre Dumas a Emile Augier. Oba vdécili za mnohé svému predchudci
Eugenovi Scribemu, ktery zpopularizoval ,,dobfe udélanou hru* Alexandre Dumas ml. na
sebe upozornil dramatizaci vlastniho romanu Ddma s kaméliemi (1852), pozdéji psal di-
daktické hry , a these o aktualnich socialnich problémech. Sam se pokladal za realistu, je-
hoz povinnosti je usilovat o zlepseni spolecnosti. Rovnéz Emile Augier reagoval na socialni
problémy své doby. Jedna z jeho prvnich her v préze, Olympiino manzelstvi (1855), byla
zamyslena jako ptima replika na Dumasovu Damu s kaméliemi. Ukazuje, jak hrozné dui-
sledky ma, kdy se kurtizana provda do aristokratické rodiny. Augier vynikl svymi komedi-
emi mravi na socialni a politicka témata.
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NEMECKO

Jediny vskutku vyznacny némecky dramatik dané éry byl Gerhart Hauptmann, ktery se
zna¢nou Casti své tvorby piihlasil k naturalismu. Z nejvyznamnéjsich jeho her jmenujme
Pred vychodem slunce (1889), Tkalci (1892) a Forman Henschel (1898).

ANGLIE

Nejvyznamngjsim domacim dramatikem byl pavodem irsky autor George Bernard
Shaw. Nejprve puasobil jako kritik a velky propagator Ibsena (esej Podstata ibsenismu), ale
téz dila Richarda Wagnera. Angazoval se politicky jako piivrzenec socialistického hnuti.
Do oblasti dramatiky vstoupil prvotinou Domy pana Sartoria (téz Vdovcovy domy), ktera
méla premiéru v Independent Theatre roku 1892. Jiz v této hie se projevila vyrazna spole-
enskokriticka tendence Shawovy tvorby. Cetné Shawovy hry jsou v podstaté obsirné dis-
kuse na konkrétni socialni, politicka i jina témata. Shawova dramata pojednavaji o korupci
a vlivu penéz na mezilidské vztahy (napt. Miliondrka, 1936), o kuplitstvi (Zivnost pani
Warrenove, 1893) ¢i otazce zenské emancipace (Zdletnik, 1893, Pygmalion, 1912). Jeho
hry probiraly rovnéz problémy sexualni, manzelské, rodinné a generacni (Mesaliance,
1910, Zenéni a vdavani, 1908). Stranou zajmu nezastaly ani otazky filozofické — ve hrach
Clovék a nadclovek (1901) a Zpét k Metuzalémovi (1920) Shaw pfitakal nietzscheovské
myslence nad¢loveka. Liboval si v paradoxech, které nutily postavy i divaky, aby prezkou-
mali svoje hodnoty (Cokolddovy hrdina z roku 1894 boii romantické piedstavy o lasce i 0
valce, Majorka Barbora z roku 1905 zase problematizuje filantropii a jeji zptasob socialni
pomoci apod.). Ve Svaté Jane (1924) nastolil otazku pokroku lidstva, ktera jej obzvlaste
vzrusovala. Ptinos této tragédie spociva v pojeti hrdinky, zbavené jak nadpiirozenych rysu,
tak romantiky hrdinského patosu. Specifikum v Shawové dile predstavovaly dukladné
predmluvy k tisténym vydanim her, které mély ve své podstaté charakter eseji shrnujicich
jejich hlavni myslenky a vyznacujicich se ostrou kritikou viktorianské moralky.

Rusko

Za ptimého predchidce realismu v ruském dramatu byva povazovan Nikolaj Vasiljevi¢
Gogol, dramatik ukrajinského ptivodu, autor satirickych komedii Zenitba (1842), Hraci
(1842), ale také slavného Revizora (1836). Z realného pribéhu o lehkomysiném a povida-
vém mladikovi omylem povazovaném za petrohradského ¢inovnika dokazal vytvoftit vr-
cholné dilo satirické komedie. Poméry carské Rusi jsou demonstrovany na zivoté pramer-
ného provincialniho méstecka. Socialnékriticky zamér, pravdépodobnost povah, situaci a
vztahd, pojeti postav jako socialné vyostienych typt - to jsou zakladni rysy Gogolova re-
alistického pristupu. Na druhé strané mu nelze upfit groteskni vidéni svéta.

Nejplodngjsim dramatickym autorem mezi ruskymi realisty byl Alexandr Nikolajevic
Ostrovskij. Prvni hru napsal roku 1847 a od roku 1853 az do své smrti dokoncil nejméné
jedno nové drama roc¢né. Psal v nejraznéjsich zanrech. Naméty pro své hry Cerpal pievazné
z prostredi moskevskych kupct, naptiklad pro svou prvni komedii Bankrot aneb Vrana k
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vrané sedad (1849). Jeji piibéh o podvodnicich, ktefi zneuzivaji pravnich klicek, a o ptipa-
dech, kdy déti napaluji kvali majetku rodice, mu vynesl policejni dohled, cenzurni zakaz
dalsich her. Ale Ostrovskij psal dal. Jeho hry se vyznacuji sevienou zapletkou a plastickym
popisem prostiedi. Mistrovskym dilem je Boure (1860) — prototyp naturalismu. Pojednava
0 zeng¢, ktera rad¢ji spacha sebevrazdu, nez aby svij zivot utapéla v nesvobodném prostiedi
pIném pokrytectvi a tvrdosti. Z dalsich jeho dél jmenujme alespon hry Vynosné misto
(1857), I chytrak se spali (1868), Horouci srdce (1869) a Les (1871) nebo lyrické komedie
Talenty a ctitelé (1882) a Vinici bez viny (1884). Z ruskych dramatik obdobi realismu a
naturalismu dale jmenujme Alexandra Vasiljevice Suchovo-Kobylina, ktery se proslavil
zvlasté svou satirickou trilogii o ruském pravnim a byrokratickém systému, do néhoz byl
sam zapleten — Svatba Krecinského (1854), Proces (1861) a Tarelkinova smrt (1869).

Rusky realismus vyvrcholil v tvorbé Antona Pavlovi¢e Cechova, ktery zasadnim zptiso-
bem ovlivnil vyvoj moderniho dramatu 20. stoleti. Svou dramatickou drahu zapocal vaude-
villovymi skeci a aktovkami v komicko-sentimentalnim duchu. Z rané etapy tvorby se pro-
sadily hry Platonov (1878) a Ivanov (1886) ¢i jednoaktovky O skodlivosti tabdku (1886),
Medved (1888), Namluvy nebo Svatba (oboji 1889). Za jeho nejvyznamnéjsi dramata po-
vazujeme hry Racek (1896), Strycek Vana (1899), Tri sestry (1901) a Visriovy sad (1904).
At uz se Cechovovy hry odehravaji na ruském venkové ¢i v provinénich méstech, jejich
d¢j se soustied’uje k tématu nenaplnéného Zivota, zmarnéni a znicotnéni lidské existence.
Postavy c¢asto touzi po lepsim zivoté, ale nejsou schopny svoji touhu pievést v ¢in a misto
toho sviij zivot rozméliuji v banalité viednich dni. V' Cechovovych hrach se sili o prav-
divé zobrazeni snoubi s tendenci k zduchovnéni a symbolické stylizaci skute¢nosti. Cechov
byl nejen mistrem v detailnim zachyceni vsedni banality kazdodenniho zivota. Dokazal
rovnéz vytvorit jemnou lyriku tesklivych nalad. Jeho hry jsou chudé na vnéjsi dramaticky
d¢j — to podstatné se odehrava uvnitt, v nitru postav. Vnittni déni dokazal obnazit osobitym
pojetim dialogu. Dialog zde nabyva podoby pierusovanych monologu; tento monologicky
dialog vyjevuje fakticky rozpad vztahii a naprostou rezignaci a samotu postav. Cechovova
dramaticka metoda se také vyznacovala ostrym sttidanim dojemnych, lyrickych scén s bur-
lesknimi ¢i tragikomickymi momenty.

|
S problematiku svétového dramatu 20. stoleti se seznamte v ramci jednotlivych tema-
ticky zamétenych kapitol ve studijni opote predmétu Soucasné divadlo.

|
Nasledujici otazky provéii vaSe znalosti nabyté studiem této kapitoly. Ke kazdé otazce

ptifad’te spravnou odpovéd’. Spravnou odpovédi je vzdy jen jedna z nabizenych variant.
V zéavéru kapitoly — za jejim shrnutim — najdete spravné odpovédi.
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1) Tvrzeni, Ze ,tragédie se ve starovékém Rime net&sila p¥izni publika“ je:
a) pravda
b) nepravda

2) Commedia erudita je:
a) oblibeny zanr fimského divadla
b) ucenecka komedie obdobi italské renesance
) typ sttedovéké frasky, ktera se hravala ve Skolach

3) Do zanru stiedovekeé frasky nepatii titul:
a) Jedermann
b) Mistr Pleticha
c) Sluhaa slepec

4) Mezi Shakespearovy souc¢asniky patii:
a) Christopher Marlowe
b) G. B Shaw
c) Richard Steele

5) Mezi dramatiky romantismu patfi:
a) Denis Diderot
b) Victor Hugo
c) Richard Brinsley Sheridan

omirtaproy  [T]

Vyklad studenty seznamil se zasadnimi etapami dé&jin svétového dramatu od dob jeho
zrodu ve starovékém Recku az do 20. stoleti a poukazal na jeho promény a také souvislosti
se svétovou divadelni tvorbou — a to zejména s ohledem na spolecensko-politickou situaci.
Duraz byl kladen i na ulohu dobovych poetik a jejich vliv na formovani pravidel pro dra-
matickou tvorbu.

o m

Spravné odpovédi na otazky jsou: 1a,2b,3a,4a,5b

Cr
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13 PROMENY DRAMATU. VYVOJ DRAMATU V KON-
TEXTU DEJIN DIVADLA 2.

mowrmmegeroy  [[@]

Vyklad nabizi piehled vybranych etapy déjin ¢eského dramatu od stfedovéku az do po-
¢atku 20. stoleti s cilem seznamit studenty s jeho proménami a poukazat na souvislosti mezi
dramatickou a domaci divadelni tvorbou s ohledem na spolecensko-politickou situaci, pii-
padné vyvoj divackého vkusu. Diiraz je kladen i na ulohu dobovych poetik a jejich vliv na
formovani pravidel pro dramatickou tvorbu. Kapitola ma frekventantiim pomoci v zakladni
orientaci v podstatnych meznicich ¢eské dramatiky.

|
Student bude po absolvovani ptedmétu schopen:

e orientovat se v jednotlivych etapach vyvoje ¢eského dramatu,
e prifadit jednotlivé dramatiky do ptislusnych etap,

e orientovat se v zanrech, které se v ramci vyvoje ¢eského dramatu zasadné pro-
sazovaly,
e zhodnotit dramatickou tvorbu v kontextu vyvoje ¢eského divadla.

2 hodiny

Profanni divadlo a drama, liturgické drama, velikono¢ni hry, vano¢ni hry, ludus, Mas-
tickaf, humanismus, interludium, obfadni divadlo, sousedské divadlo, rytiiské hry, ba-
chorka, romantismus, realistické drama.
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13.1 Ceské drama ve stiedovéku (12.—15. stoleti)

Pocatky ¢eského dramatu nachazime ve 12. stoleti. Cestina se prosadila jak v profannim
(svétském) divadle v improvizovanych projevech jokulatoru (kejkliii), tak také brzy vytla-
¢ila latinu z liturgického (cirkevniho) divadla, které dramatizovalo nabozenské vyjevy za
ucelem predvadéni v kostele. Nejcastéji se vztahovalo Kk velikono¢nim obfadiim (namétoveé
zpracovavalo udélosti tykajici se Kristovy smrti, zmrtvychvstani a navstévy tii Marii u jeho
hrobu). Tzv. velikonocni hry byly od 12. stoleti uvadény ve svatojifském klastete v Praze a
od 13. stoleti i v chramu sv. Vita. Hraly se nejprve latinsky, ve Slezsku i v némciné. Mén¢
Casté byly vanocni hry, jejichz jadrem byly tii scény: pastyiska, ptichod tii kralti a vrazdéni
nevinatek, které naridil kral Herodes.

Ve 14. stoleti se liturgické hry rozvinuly do pfib&hu se soudobou tematikou véetné satiry
a parodie — napt. Hra o Kristové zmrtvychvstani i o jeho oslaveni. Latinsky byly oznaco-
vany ludus (hra). Praveé v této dobé¢ latinu vytlacuji narodni jazyky. Na sklonku stiedovéku
predstaveni vyrazn¢ zcivilnéla, takze byla nakonec vykazana na vetejna prostranstvi pred
kostely a pozdéji i zcela mimo né€. Stejnou historii vzniku ma i prvni staroceskd svétska
divadelni hra — fraska Mastickar z poloviny 14. stol., jejimZ vychodiskem je scéna, kdy tii
zbozné Marie jdou k hrobu JeziSe Krista a cestou nakupuji na trzisti vonné masti. V evrop-
ském divadle byly mastickatské vystupy oblibené. V Ceskojazyéném prostiedi se zachovaly
dva jejich cenné zaznamy, nazyvané podle mista objevu (Zlomek muzejni a Zlomek drko-
lensky). V obou ptipadech se patrné jedna o netplné texty. Jsou psany Cesky, jen zpévy tii
Marii jsou v lating. V nespoutané satife ¢eského MastiCkare na soudobé nemravnosti se
odrazi atmosféra piedhusitskych Cech a vémé je zde zachycen obraz stiedovékého trhu.
Ve 14. stoleti na naSem tzemi doslo v nasledku husitskych valek (husité byli ostfe zaméfeni
proti divadlu) k omezeni divadelnich aktivit, zakéti a jokulatofi uprchli ped pronasledova-
nim. Doslo ke ztraté spojeni s Evropu, ¢imzZ tim byla narusena kontinuita vyvoje.

13.2 Obdobi humanismu (konec 15. stoleti —1627)

Na prelomu 15. a 16. stoleti zacal do €eskych zemi pronikat humanismus, ktery pfinesl
novy zajem o divadlo i drama. Vynalez knihtisku kolem roku 1450 umoznil mj. i Sifeni
dramatickych textd, jejichz autofi je zacali cilen¢ psat pro divadelni uvadéni. Drama se
zaCalo zanrové€ rozruziovat. Postupné pozbyvalo i svou funkci liturgickou, i kdyz témata z
bible byla i nadale frekventovana, ale Casto zpracovavana jako piibéhy ze soudobého Zi-
vota. Tvorbe v ¢eskych zemich dominovala nejprve latina, pozdéji se prosadila 1 CeStina.
Jednotliva dila byla siln¢ ovlivnéna cizimi vzory a humanistickymi mys$lenkami, proto ho-
vofime o tzv. latinsko-Ceském humanistickém divadle. V druhé poloviné 16. stoleti zacala
divadlo péstovat také literatska bratrstva a femeslnické cechy ve méstech, na ochotnickém
zakladé¢ a v nérodnich jazycich.

Mezi prvni dramatiky pattil Mikula§ Kona¢ z Hodiskova (1480-1546), ktery z némciny
ptelozil a upravil hru Judit. Byl to prvni pokus o $kolskou hru vydanou v ¢estiné. Vysla
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tiskem az posmrtné (1547), spole¢né s Hrou péknejch pripovidek, kterou Konaé¢ napsal na
zéklad¢é Boccacciovy novely a oteviel tak linii ¢eského svétského humanistického dramatu.

Jan Campanus Vodnansky (asi 1572-1622), rektor prazské univerzity, napsal latinsky
hru Novd komedie o Bretislavovi (1603). Ta je pokladana za prvni psané historické drama
s tématem z ¢eskych déjin. O rok pozdéji bylo zakdzano jeji uvadéni jako urazejici cisare
Rudolfa I1.

Asi nejznaméjsi tvurce tohoto obdobi Pavel Kyrmezer (zemt. 1589), ptivodem Slovak a
luteransky knéz pusobici na Moravé, psal ¢esky. Ve své dramatické tvorbé, ktera se vyzna-
Covala samostatnosti namétt i osobitou koncepci, reagoval hlavné na socidlni a moralni
problémy. Z Bible vychazela hra Komedie novad o bohatci a Lazarovi (1566), V nizZ se SOu-
stfedil na vztahy bohatych a chudych a pievedl tak biblicky ptibéh paralelné do soucasnosti.
V roce 1573 uvedl opét hru se socialni tematikou Komedie nova o vdove, kterouz Pan Biih
prepodivnym zpiisobem skrze Elizea proroka od véritele jejiho vysvobodil (1573). Vystu-
puji tu chamtivy kupec a chudé vdova a ptic¢inou lidského nestésti je nespravedInost a uplat-
katstvi. Pii ptilezitosti siiatku Arkleba z Kunovic napsal nabozensko-didaktické dilo To-
bias, hra v 5 aktech s prologem a epilogem versem osmislabicnym (1581). Jeho hry mély
vesmés vychovné poslani a charakterizovalo je vedle aktualnosti déje i dobré vykresleni
postav, dramati¢nost dialogl a zivost jazyka, ktery autor mistrné ovladal.

Déale mGzeme zminit napt. TobidSe Mouienina z Litomysle (zemfel po roce 1625) —
luterana a emigranta po Bilé hote, ktery je autorem tii zachovanych her Vek cloveka, dale
Historie kratochvilné o jednom selském pacholku (tematicky pfedznamenava Tylova Stra-
konického duddka) a mravolicného podobenstvi o marnotratném synovi Vejstupny syn
(1604). Basnik a dramatik Mikula$ Dacicky z Heslova (1555-1626), jenz se nikdy nesmifil
s porazkou na Bilé hote, napsal mj. hru Tragédie masopusta. Zachovala se nam i cela fada
anonymnich her —napf. titul Polapend neveéra, ktery je pokladan za prvni ¢eské interludium
a v baroku podle ng&j vznikla masopustni hra Salicka. Sedlsky masopust je zase fraska vy-
smivajici se skrze postavu bohatého selského synka Valenty hloupym venkovaniim.

13.3 Barokni drama v ¢eskych zemich (1627-1781)

V dob¢ baroka se déle rozvijely zakladni funkce divadla, které se konstituovaly béhem
renesance. Divadlo slouZilo jednak jako prostfedek Skolni vyuky, siln€ se vyvinula linie
lidového barokniho divadla a dramatu. Stale vét$i vyznam mélo divadlo i jako pevna sou-
Cast Zivota aristokracie véetné panovnického dvora, v tomto ptipad¢ se ale nejednalo o di-
vadlo Ceské.

K didaktickym uceliim vyuzival své hry pfedevsim Jan Amos Komensky (1592-1670).
Tento evropsky myslitel, provokujici i obdivovany solitér, se rozhodl neptestoupit na ka-
tolictvi a radé€ji emigroval (1628). A€ biskup jednoty bratrské, byl presvédcen o uzitecnosti
divadla ve $kolni vyuce a vychové. V polském Lesn¢ uvedl kratce po sobé dvé latinsky
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psané Skolské hry, Diogenes cynicus redivivus (Diogenes kynik znovu nazivu, 1640) a Abra-
hamus Patriarcha (1641). Pozdé&ji zdramatizoval svoji Branu jazyka do cyklu osmi latin-
skych her Schola ludus (Skola hrou), kterou poprvé uvedl se svymi zaky v uherském Séro-
spataku v letech 1653—-1654. Pro své zaujeti divadlem celil kritice Jednoty bratrské, ktera
divadlo zavrhovala, i nékterych mecenasu, ktefi mu umoziovali pedagogickou ¢innost.

Podstatnou ¢ast literarniho dila Vaclava Frantiska Kocmanka (1607—-1679) tvofila dra-
maticka tvorba. Tento pfedstavitel méStanské inteligence, ktery po univerzitnich studiich
a ucitelovani v Némeckém Brod¢ a v Ledc¢i nad Sazavou piisobil od 40. let jako kantor a
regenschori v Praze po sobé zanechal devét her: dvé s vaznym obsahem (vychazeji ze stie-
dovékych tradic liturgické hry) a také interludia (intermedia) — kratké frasky. Interludia se
jako dramaticky zanr objevila uz v dobé predbélohorské, ale teprve az po ni nastal jejich
rozkvét. Predstavovala nejhojnéjsi skupinu dramatické produkce méstanstva. Jednalo se o
anekdotické ptibéhy, které bavily méstské publikum vysméchem selskym hlupakim a
ozralcim. Kocmankova interludia jsou verSovand a vynikaji hromadénim drastickych na-
turalistickych detailli, jeho humor je az bezohledny. Interludia se nejcastéji hravala v dobé

masopustu a posviceni. Tento typ méStanské pozdné humanistické dramatiky vymizel po
roce 1680.

Divadlo hojné vyuzivali i jezuité, divadelni cviceni pfikazoval pfimo studijni fad. Diva-
dlo a drama slouzilo vyuce latiny, nabozZenstvi a z¢asti 1 vychové. Texty psali ucitelé, jed-
nalo se o deklamace (fe¢nické, poetické, paralelni, mirdkly aj.). Dramatické texty jezuitl
nebyly mimo jejich okruh hrany, a to ani pozdéji, i kdyz se dochovaly v rukopisech a tis-
téné. Cesky jezuita Karel Kol¢ava (1656—1717) vydal v letech 1703—1716 latinska Drama-
ticka cvicent, ktera obsahuji 23 her. Skolni piedstaveni byla zpravidla nevefejna. V ramci
osvicenskych reforem byla omezovana a nakonec cisafskym natizenim zakazana (1769).

V ceském prostiedi se velmi siln€ vyvinula linie lidového barokniho divadla a dramatu.
Na venkové se obnovovaly a udrzovaly zvyky a obfady — napf. masopustni zvyky, karne-
valové privody apod. Z nich se od pocatku 18. stoleti rodilo lidové divadlo, v némz se
folklorni prvky prolinaly s vlivy barokniho divadla. Nejvice se rozsitilo v severnich a vy-
chodnich Cechach. Toto ochotnické divadlo si udrzovalo vlastni a anonymni dramatiku.
Tematicky se sousttfedilo na nékolik okruhl. Obradni divadlo zahrnovalo pohanské maso-
pustni zvyky jako vynaseni Smrti, oblibené byly vdnocni a velikonocni hry, které navazo-
valy na stiedovekou tradici cirkevnich her, ale byly pfeneseny do soudobého zivota. Mezi
vyznamné texty patii Semilska vanocni hra, Bozkovska vanocni hra, Hra o narozeni Pané
z Vysokého nad Jizerou, Rakovnickd hra vanocni, Zeleznobrodskd hra o umuceni Pané,
Lastiborska hra velikonocni aj. Prosadily se také hrdinské hry o krestanskych svétcich (0
sv. Jifi, sv. Janu Nepomuckém, sv. Barbote nebo Esther atd.), oblibené byly Ary se svétskou
tematikou Komedie o Frantisce a Honzickovi, Komedie o dvouch kupcich a Zidoj Silokoj,
Salicka ¢i hry o soudobych udalostech jako Komedie o turecky vojné ¢i Hra o selské rebélii.
Od ptelomu 18. a 19. stoleti barokni lidové divadlo — nazyvané také sousedské — pozvolna
splyvalo s ochotnickym divadlem, jezZ bylo provozovéno i1 ve méstech.

124



Pavla Bergmannova, Jana Cindlerova - Teorie divadla a jeho slozek

13.4 Nastup osvicenstvi

Rozvoj Ceského dramatu spada az do doby nastupu osvicenstvi od 30. let 18. stoleti.
Tento novy racionalni proud ostte vystupoval proti katolické iraciondlni cirkvi, vici které
stavél ,,nabozenstvi® rozumu. Vyrazné se projevilo i v divadelnim zivoté. Osvicenci poza-
dovali divadlo hrané v narodnich jazycich s novou funkci instituce ve sluzbach naroda —
narodni divadlo. S usilim o vybudovani ¢eského divadla je pak spojeno obdobi narodniho
obrozeni. Divadlo bylo tehdy vyznamnou slozkou spolecenského Zivota, fungovalo jako
Skola p€kné teci, zabavy a zuslechténi mravu.

Ve stalém divadle V Kotcich byla roku 1771 uvedena prvni ¢eska hra — nepfilis zdafily
pieklad némecké veselohry Knize Honzik. Roku 1783 ji zahajilo ¢innost Nosticovo (pozdéji
Stavovské) divadlo, kde se ale pak ¢esky hralo jen zfidka. Prvnim ¢eskym divadlem byla
Bouda (1786-1789), kolem které se sdruzila skupina divadelniki, piekladatelti, dramatic-
kych autort a herci v ¢ele s Vaclavem Thamem (1765-asi 1816). V poloving roku 1786,
be&hem stavby Boudy, mélo ¢eské divadlo k dispozici pouze sedm ceskych prekladii. O Sest
let pozdéji (1792) €inila zasoba ptivodnich her i ptekladi uz vice nez tfi stovky tituld. Tham
— prekladatel autor a také skvély herec-tragéd — byl nejplodnéj§im autorem a béhem své
prace pro Vlastenské divadlo (1786—1799) napsal nebo ptelozil témet polovinu titull to-
hoto obdobi (napf. libreto Mozartovy opery Kouzelna flétna — jako Kouzedlna pistala,
1794). Velmi oblibené byly jeho hry s ndméty z ndrodnich dé€jin, z rozsahlé tvorby se za-
chovaly ale jen tfi tituly. Bratr Vaclava Thama Karel Ignac Tham byl filolog a ptekladatel,
ptelozil mj. Shakespearova Macbetha a Schillerovy Loupezniky.

Soudobé¢ tematice s vlasteneckym podtextem se vénoval Matéj Stuna, autor vice nez
dvaceti ptivodnich her a piekladid. Mj. napsal velmi popularni titul o povstani sedlakt v
roce 1775 Sedlské buricstvi v Cechdch. Zjevné prvni hru o Janu Zizkovi napsal Josef Jakub
Tandler. Historickym tématiim z &eskych d&jin se vénoval rovnéz Maxmilian Stvan — autor
her Drahomira, ovdovéla knézna Ceska i Jiri z Podébrad. Byl také pravdépodobné prvnim
eskym autorem hry s postavou Kasparka — Stastny Kaspdarek. Vyznamnym autorem a pie-
kladatelem byl Prokop Sedivy (1764-1810) — autor kasperliad a rytifskych her, ale hlavné
popularnich lokalnich frasek podle videiiského vzoru Prazsti sladci a Masné kramy. Mezi
dramatiky a ptekladatele Vlastenského divadla dale pattili Filip Heimbacher, Antonin Josef
Zima — autor demokratické hry Oldrich a Bozena — a dal$i neceld dvacitka autort. Pfestoze
vétSinu repertoaru tvofily tituly kasovni, sledujici zabavné funkce divadla, prosadily se zde
I zakladni tematické a zanrové okruhy. Byla to historicka témata z ¢eskych dé&jin (autofi
vétSinou Cerpali z Hajkovy kroniky), hry se zpévy a zpévohry, hry se soudobou tematikou
(lokalni frasky) a shakespearovska linie. Toto obdobi — pokud jde 0 vyznam ceské drama-
tiky — prekonal az romantismus nastupujici v ceském prostiedi ve 30. letech 19. stoleti.

13.5 Do nastupu romantického divadla (1812-1834)

Dalsi rozkvét Ceské dramatiky souvisi se zafazenim Ceskych tituld na scénu Stavovského
divadla diky zasluze Jana Nepomuka Stépanka (1783—1844), spolunajemce scény. Hraly
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se hry rytitské, historické i Zanrové veselohry ze soucasnosti. Stépanek za svého Zivota také
sam napsal, ptelozil a upravil asi 130 her a opernich libret. Velkou skupinu jeho vlastni
tvorby tvorily historicko-rytifské hry s vlasteneckou linii udrzovanou v ramci loajality k
Vidni. Jeho prvotinou byla hra Oblezeni Prahy od Svejdii aneb Udatnost ceskd (1812), po
niz brzy nasledovaly dalsi hry Bretislav Prvni, cesky Achilles (1812), Korytané v Cechdch
(1814) a Jaroslav a Blazena (1816). Velmi popularni byly jeho veselohry psané ¢esky a
némecky a tematicky Gerpajici ze soucasnosti, zejména Cech a Némec (1816), a socialni
moralita kritizujici lichvaistvi Berounské kolace (1819). Prave tyto dveé hry byly v 19. sto-
leti velmi oblibeny i ochotniky. Stépankova dramatika nebyla naro¢n4, ale ve svych lido-
vych figurach, které tihly k hovorové feci, dokazala vystihnout presvédcivé typy ceského
venkova a malomésta. KdyZ v roce 1834 Stépanek opoustél funkci spolufeditele Stavov-
ského divadla, dostaval se uz do rozporu s nastupujici mladou generaci romantikti vedenou
J. K. Tylem.

Skute¢né velkym dramatikem této doby se stal az Vaclav Kliment Klicpera (1792-1859)
— mladsi souputnik Stépanka. Od roku 1811 hréaval a organizoval ochotnické divadlo, v
roce 1813 poprvé vystoupil ve Stavovském divadle v Praze. Jeho hlavni tviréi éra skoncila
kolem roku 1830. Je autorem vice nez padesati Cesky a tii némecky psanych her, také oper-
niho libreta Zizkiiv dub. Psal vazné rytifské hry podle némeckych vzori (prvotina Blanik,
1813; Jan za chrta dan, 1828), historicka dramata (Sobéslav, knize selsky, 1824) a zejména
veselohry, jejichz satiricky nesentimentalni pohled na ceské Sosactvi jim zajistil divadelni
Zivotnost i po celé 20. stoleti (Divotvorny klobouk, Rohovin Ctverrohy a Hadridn z Rimsit,
1817, Veselohra na moste, 1826; Kazdy néco pro vlast!, 1829; Zly jelen, 1835, atd.). Kriti-
zoval v nich lidské slabosti a nedostatky jako lakotu, sobectvi, nafoukanost, prazdné vlas-
tenceni. Chtél jimi vychovavat spole¢nost, proto jsou i optimistické a zivé. Klicpera byl
intelektualngji orientovanym dramatikem nezli Stépanek, pfiznivé ho hodnotila i naro¢ngjsi
kritika. Je jedinym ¢eskym dramatikem prvni poloviny 19. stoleti, jehoz hry piezily do 21.
stoleti.

13.6 Cesky divadelni romantismus (1834—-1887)

Prikopnikem ceského divadla 30. a 40. let 19. stoleti byl Klicpertiv zak — dramatik,
rezisér, herec, prekladatel, divadelni kritik, spisovatel a novinaf Josef Kajetan Tyl (1808—
1856). Jeho program divadla ve sluzbach naroda jako osvétové i estetické instituce s budi-
telskou funkci byl klicovy. Cilem bylo vytvofit 1 samostatny soubor jako instituci. Novy
program se pokusil realizovat v letech 1834—1837 v Kajetanském divadle na Malé Strané.
Patefi repertoaru byly hry Viaclava Klimenta Klicpery a dalSich ceskych dramatikd.

Sam Tyl se pokousel prosadit jako dramatik. Na konci roku 1834 m¢la ve Stavovském
divadle premiéru jeho a Skroupova Fidlovacka aneb Zadny hnév a Zadnd rvacka, opirajici
se o videfiskou lokalni frasku, s pisni Kde domov miyj. Dramaticka baseti Cestmir (1835) a
hra Slepy mladenec (1836) uz zietelné signalizovaly, ze se Tyl ve jménu sluzby narodu
ziika romantickych idealt. V letech 18461851, kdyz vedl ceska predstaveni ve Stavov-
ském divadle, napsal a na jevisti realizoval fadu her, které si zachovaly jeviStni Zivotnost
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do soucasnosti. Jako zkuSeny divadelni praktik nabizel divakiim aktualizované historické
vyjevy (Kutnohorsti haviri, Jan Zizka z Trocnova), obrazy ze soucasnosti (Pani Marjanka,
matka pluku, Prazsky flamendr, Palicova dcera), bachorky a hry se zpévy (Strakonicky
dudak, Jirikovo videni). Za sviij zivot napsal kolem tficeti pivodnich her a byl autorem asi
Sedesati adaptaci a prekladii. Tyl je nejvétsim dramatikem narodniho obrozeni, je zaklada-
telem realistické tradice naseho dramatu.

Proti Tylovym uméleckym cilim se postavila opozice mladych romantiki: Karel Hynek
Micha, Karel Havlicek, ale zejména Josef Jifi Kolar a Ferdinand Brtetislav Mikovec. Proti
racionalné motivovanému podiizeni se sluzb¢ vlasti stavéli Tylovi odpiirci subjektivismus
individuality s intelektualné naro¢nym programem, boufili se proti lacinému vlastenceni
zaloZzenému na pouhé obhajob¢ ¢eského jazyka. Mikovec — mlady kritik a dramatik — byl
autorem hry Zahuba rodu premyslovského, jejiz prvni uvedeni (leden 1848) bylo uz ve své
dob¢ pokladéano za prvni oteviené umelecké vystoupeni proti Tylovi. Herec, dramatik, pte-
kladatel, rezisér, divadelni feditel a kritik Josef Jiti Kolar (1812—-1896) stal v Cele druhé
linie ¢eského divadelniho romantismu a i on ostie brojil proti Tylové koncepci. Nejprve se
jako dramatik uplatnil zejména dvéma dily: prvotinou Monika (1846) a hrou Zizkova smrt,
jejiz premiéra se 17. 11. 1850 stala spontanni politickou demonstraci. Kromé ¢etnych pte-
kladt (napt. Shakespeare) nasledovala fada her, z nichz nejvétsi aspéch mél Prazsky Zid
(1871), jimz se postavil proti dobovym protizidovskym Stvanicim. Jako jeden z mala jeho
titult hra pretrvala 19. stoleti a vratila se k ni dokonce ¢eska divadelni avantgarda.

V 60. letech vstoupilo ¢eské romantické divadlo do zadvérecné etapy. Hlavnim dramati-
kem tohoto obdobi byl Jaroslav Vrchlicky, stylové sem pattil také Julius Zeyer. Na jevisti
pievazoval verbalismus, zvukova nosnost véty a hudebnost slova, uloha citu, lasky. Sna-
ham postupné piekonat zakladni principy tohoto slohu se v této linii nejvice ptiblizoval se
svymi historickymi veselohrami dramaturg Emanuel Bozdéch (1841-1889). Hrdinou
Zkousky statnikovy je rakousky vyslanec hrabé Kounic v Pafizi, ze zivota Napoleonova
cerpaji Sveta pan v zupanu a General bez vojska. Ze Svédskych déjin vychazi historicka
tragédie Baron Goetz. Zaujal i Frantisek Vénceslav Jefabek s velmi popularni hrou Cesty
verejného mineni, Karel Sabina s Inzerdtem a také FrantiSek Ferdinand Samberk s prvnimi
fraSkami, majicimi ovSem spiSe inspiracni zdroje videnské — napt. Jedendcté prikazani.
Pozdné romantické drama zastupovali Vitézslav Hélek s Krdlem Vukasinem (zahajovaci
predstaveni pfi otevieni Prozatimniho divadla) a Emanuel Bozdéch s Baronem Goertzem.

13.7 Narodni divadlo a realismus

Cela 80. 1éta trvaly v Ceské kultufe boje o naturalismus a realismus. Rozvoj realistického
dramatu je pak spojen hlavné s Narodnim divadlem. Vyznamny podil na uvedeni novych
proudil na jeho jevisté mél dramaturg Ladislav Stroupeznicky a feditel Narodniho divadla
F. A. Subert. Konzervativni publikum nicméné zpo&atku velmi vlazné piijalo StroupeZnic-
kého Nase furianty. VSe se zlomilo az na zacatku sezony 1887/1888 a do repertoaru nejen
Narodniho divadla stale Castéji dostavala dalsi dila cizich, ale zejména ceskych realisti.
Frantisek Adolf Subert (1849—1915) pfispél dramatem selského odboje Jan Vyrava a hrou
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Drama ctyr chudych stén o potlaceni stavky zdpadocCeskych haviit. Ladislav Stroupeznicky
(1850-1892) zaujal veselohrami s historickymi naméty Zvikovsky rardsek a Pani mincmis-
trova, ve které ucinil hrdinou MikulaSe Dacického z Heslova. Trvaly uspéch mu zajistila
praveé komedie Nasi furianti o sporu dvou radnich pti rozhodovani o vhodném kandidéatovi
na misto ponocného. Hra zaujala vyraznymi typy sedlaki s jejich malichernou tvrdohla-
vosti, pychou, ale i vtipem a zahéjila vinu ,,selskych* her na Narodnim divadle, jako Voj-
narka a Otec Aloise Jiraska (1851-1930), Gazdina roba a Jeji pastorkyna Gabriely Preis-
soveé (1862—1946) a nejvyznamnéjsi hry ¢eského realismu Marysa bratii Mrstika (Alois a
Vilém). Vesnicka tragédie divky, ktera se podrobi vili otce, vzda se své lasky Francka a
provda se za otcova favorita, ovdovélého mlynafe Vavru. Zoufala Marysa po Case plném
trapeni svého muzZe nakonec otravi. Ustfedni konflikt je dan majetkovymi poméry na ves-
nici, ale 1 vesnickymi mravnimi zédkony, které nedovoluji vzeptit se viili rodicti, ani opustit
muze. Drama vynika prudkym déjovym spadem, logickou stavbou a charaktery postav.
Narodni divadlo mélo problém s jeho prvnim uvedenim. Premiéra, nakonec velmi uspésna,
se konala odpoledne, aby se pfipadn¢ predeslo protestim vecerniho publika (1894).

Ceské realistické drama je zaloZeno na studiu Zivota a na jeho typickém zobrazeni, kri-
ticky se zaméfuje proti soudobé spolecnosti, snazi se o jeji redlné vykresleni. Sméfuje k
objektivizaci déje, vers je nahrazen prozou, do fe¢i pronika hovorovy jazyk i dialekt. Zahr-
novalo zanry od veseloher ze soudobého zivota ptes vesnicky realismus a socialni proble-
matiku aZ po psychologické drama. Rada her ¢eského realismu byla inscenovana i v zahra-
nici, jiné byly doma zakézany cenzurou. Nékteré se staly trvalou soucasti tzv. ¢eské klasiky
a jsou dodnes inscenovany, mnohé se dockaly opernich zpracovani ¢i filmovych podob.

13.8 Drama prelomu 19. a 20. stoleti

Rozvoj ¢eské dramatické tvorby na pielomu 19. a 20. stoleti je ovlivnén zfetelnou sna-
hou vedeni Nérodniho divadla preferovat sou¢asnou doméci produkci. Ceské realistické,
naturalistické a pozdéji i symbolické drama vyhovovalo nastupujicimu inscena¢nimu usili.
O prosazeni moderni dramaturgie se vyrazné zaslouzil Jaroslav Kvapil, z jehoZ vlastni dra-
matické tvorby vynikla pouze symbolistni verSovand pohadka Princezna Pampeliska
(1897). Napsal také libreto k Dvotakové opéte Rusalka (1899).

Hlavnim pfedstavitelem usili o moderni dramaticky vyraz byl na prelomu stoleti Jaro-
slav Hilbert, inspirovany severskym dramatem Ibsenovym a vyuzivajici vyraznych sym-
bolistickych postupt. Napsal pies dvacet her. Jeho prvotina Vina (1896) byla slibnym po-
kusem o moderni dramaticky tvar. Piib&h svedené divky z méSt'anské rodiny je napsan for-
mou klasické tragédie, soustiedi se na psychologické pojeti konfliktu a z n€ho plynouci
dobrovolné smrti. Dobovému prototypu symbolistického dramatu odpovidaji Psanci
(1900). V historické tragédii Falkenstejn (1903) se zase silny jedinec stfetava s nechapa-
vym okolim. Po 1. svétové valce Hilbert polemizoval se socialistickou orientaci ve hrach
Druhy breh (1924), Prapor lidstva (1926) a Job (1928) a zdtraznoval nabozenské a mravni
idealy.
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Vyvoj &eského impresionistického divadla silné ovlivnil Frana Sramek, a to pfedevsim
lyrickou oslavou mladé lasky jako protipdlu koketniho méstackého flirtu v Léru (1915).
Ke stietu mladi a stafi se pozdé&ji vratil i v dalSich hrach, predev§im v Mésici nad rekou
(1921).

Dramata Viktora Dyka nesou rysy v romantismu, jejich zaklad tvoii konflikt snu a sku-
tecnosti. Historické drama Posel (1907) z pobélohorské doby je postaveno na konfliktu
protikladnych mravnich koncepci, Revolucni trilogie (1921) zase sarkasticky zobrazuje vy-
voj uddlosti Velké francouzské revoluce. K nejvyznamnéj$im diliim patii hra Zmoudreni
dona Quijota (1913), v niz je Cervantesuv tragikomicky rytit povysen na bytost osudové
tragickou a procitnuti z romantického snu znamena pak u ného ztratu zakladniho smyslu
zivota. Jemné satirické vyznéni ma pohadkova hra Ondrej a drak (1919).

V ovzdusi anarchistické spole¢nosti vznikaji i prvni dramatické texty Jittho Mahena,
ktery divadelné uspél az hrou Janosik (1910). Slovenska lidova tradice se zde promita do
symbolické postavy bojovnika proti panskému tutlaku, jednozna¢ny lidovy hrdina je vSak
Mahenem zproblematizovan v duchu generacnich rozport na pielomu stoleti. Téma soci-
alniho odboje tvoii zaklad dalsi hry, tentokrat ze zivota Ceskych bratii, Mrtvé more (1918).

Problematiku ¢eského dramatu 20. stoleti si nastudujte v ramci jednotlivych tematicky
zamé&fenych kapitol ve studijni opote pfedmétu Soucasné divadlo.

Naésledujici otazky provéii vase znalosti nabyté studiem této kapitoly. Ke kazdé otazce
piitad’te spravnou odpovéd’. Spravnou odpovédi je vzdy jen jedna z nabizenych variant.
V zéavéru kapitoly — za jejim shrnutim — najdete spravné odpovédi.

1) Tvrzeni, ze ,,ludus je liturgicka hra rozvinuta do pfibéhu se soudobou tematikou
vcetné satiry a parodie* je:
a) pravda
b) nepravda

2) Pavel Kyrmezer je autorem hry:
a) Mastickar
b) Komedie nova o bohatci a Lazarovi
c) Salicka

3) Mezi dramatiky ¢eského baroka nepatiil:
a) Jan Amos Komensky
b) Vaclav FrantiSek Kocmanek
c) Jan Nepomuk Stépanek
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4) Zasadni podil na prosazeni realistického dramatu na ¢eskych scénach mél:
a) Josef Kajetan Tyl
b) Ladislav Stroupeznicky
c) Alois Jirasek

5) K impresionistickému dramatu silné inklinoval:
a) Frana Sramek
b) Jaroslav Hilber
¢) Karel Capek

Elswmmoriapmrary ]

Vyklad studenty seznamil se zasadnimi etapami déjin ¢eského dramatu od stiedoveéku
az do 20. stoleti a poukazal na jeho promény a také souvislosti s ¢eskou divadelni tvorbou
— a to zejména s ohledem na spolecensko-politickou situaci. Duraz byl kladen i na alohu
dobovych poetik a jejich vliv na formovani pravidel pro dramatickou tvorbu.
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Spravné odpovédi na otazky jsou: 1a,2b,3c¢,4b,5a
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SHRNUTIi STUDIJNi OPORY

Mili studenti,

ucebni text vénovany teorii divadla a divadelnich slozek timto uzavirdme. Vétime, ze
jsme dosahly obou svych cilt:

- seznamit vas se zéklady teorie divadla,
- prohloubit vaSe divadelni vnimani.

S obéma cili pfitom souvisi elementarni pochopeni divadelné-védné terminologie, resp.
je pro dosazeni obou cili na zakladni Grovni nezbytné: presné definované pojmy zaujimaji
roli nutného prostiednika porozuméni probiranym jeviim.

Naplni naseho studijniho textu byla systematicka charakteristika divadla, jeho fungo-
vani a plisobeni. UZ to samo o sobé umozituje pochopit uméleckou specifi¢nost divadelniho
umeénti, a to ze vSech potiebnych hledisek: z hlediska jeho slozek a jejich méniciho se vza-
jemného vztahu béhem historie, z hlediska samotnych ¢inohernich Zanrl, tematické a dé-
jové vystavby divadelniho textu i jeho samotné ryze formalni stranky stejné jako jeho po-
staveni mezi ostatnimi slozkami v ramci divadelni inscenace. Zvlastni fungovani casovych
a prostorovych kategorii, které pfi realizaci divadelniho uméni nastéva, vznika pak jako
piirozeny dusledek ¢i spiSe neoddélitelna soucast fenoménu divadla, ktery se ve své ryzi
podobé realizuje prostfednictvim divadelniho pfedstaveni — "tady a ted’.

Nejdulezitéjsi literatura k probiranym tématim je uvedena v informa¢nim systému IS a
také v MOODLE daného kurzu, zde je u kazdého ze tfinacti témat rozvinuta podrobné&ji.
dramatickych dél (pfedevsim téch 'kanonizovanych’, shrnujicich hlavni dramatické kon-
vence jednotlivych epoch, ale soucasné je piekracujicich smérem k nadcasovosti) stejné
jako dé€l teoretickych, z nichz mnoha byla v textu zminovana a nékterd i pfitomna formou
prikladu ¢i ukazek.

Autorky véfi, ze pravé pro vas — studenty kulturni dramaturgie — je takto koncipovany
vhled do divadelniho uméni a jeho specifik nejen nanejvys prospésny, ale také podnétny.

Mgr. Jana Cindlerova, Ph.D. a Mgr. Pavla Bergmannova
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