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1. DRAMA, DIVADLO, DIVAK




L ZANRYDRAMATU

1. Antickd tragédie

Oblast divadelnfho uméni rozdélujeme podle zékladniho vyrazového prostiedku (podie
toho, zda se ve hie miuvi, zpivs nebo tan&i) na &inohru, operu, operetu (pHpadné muzik4l),
balet a pantomimu. V rdmci ¢inoherntho divadla, tj. takového, v némi se plevdiné mluvi,
rozliujeme celou fadu divadelnich Zdnri. Jmenujme zatim jenom tfi hlavni: ragédie, komedie
a drama (¢inohra) v uséim smyslu.

~ Cinoherni divadlo ptedvidi pomoci mluveného slova na jevisti fikrivni lidské osudy nebo
d&je pro divdky v hledi§ti. Vzhledem k tomu, %e plén téchro fikeivnich (vymySlenych) osudd
nebe déjn a ndvod k tvorbé umélého svéra divadelniho dila je zpravidla pisemné zachycen,
fixovan v literdrnim dile zvaném drama (v Sir$im smystu), miZeme stejné dobie mluvit
o #inrech dramatickych, Zinrech dramata. Drama je schopno it dvojim Zivotem: jednak
jako liter4mi dilo dialogického charakteru, jednak jako podstatni slotka divadelniho dila
{inscenace).

Divadelni druhy (¢inohra, opera, balet apod.), rozlidené mechanicky p.odle vyrazavych
~ prostiedkit, jsou pojmy pomémné ustilené, i kdyZ ne s pevnymi hranicemi (napt. mezi
¢inohernim a hudebnim divadlem). Komplikovanéji je situace divadelnich a dramatickych
#4nrh, jejichi charakier je podminén celym souborem Einiteld: virazovymi prostiedky,
zplisobem vidéni a hodnoceni skure¢nosti {svétovym nizorem), velbou a zpracovinim
niméw, divadelnimi konvencemi (historicky podminénymi pravidly a zvyklosumi) atd.
Divadelni{ a dramatické Zinry jsou proménlivé: z objektivni poticby vznikaji nové a piezilé
zanikaji, ale i ty relativné trvalé (tragédie, komedie) méni do jisté miry v Case sviij obsah
a svou tvéfnost.

Kolébkou evropského divadla je antické Recko. Zde se poprvé formovaly zikladni
dramatické #4nry: tragédie (v 6. stol. pted Kr.} a vzdpéti i komedie, v pomérné kritké dobé
dosahly svého rozkvéru a pozoruhodné dokonalosti (v 5. stol. pt. Kr.); zde vznikla (ve 4. stol.
pi. Kr.) prvni evropsk4 teorie dramaru, zobectiujicf vysledky feckého dramatického bésnicrvi
— Aristotelova Poetika. Nejen z dtivodi historickych, ale i proto, Ze jsou z feckého divadla
odvozeny zékladni pojmy a konvence evropského divadla a dramatu, je tieba mu vénavat
zvldscni pozornost. |

Potitky fecké tmgédie jsou spjaty s ndboZenskym kultem Dionysa (Bakcha), boha
vina a plodivé sily pfirody. Podle Aristotela byl bezprosttednim pfedchﬁdcem tragédie
dithyrambos (dithyramb), tirvar fecké sborové lyriky, hymnus ha oslavu Diongsa. V pisfiove
formé dithyrambu byl obsaZen jisty d:aloglcky zdrodek: stifddni partif sborDV}?c.h se sélovym

partem predzpévéka. Proces postupného dramatizovin! dithyrambu vreholi zrodem nového



#4nru - tragédie — v okamiziku, kdy se od sboru oddéluje ﬁcjdﬁve jeden, pozdgji {u Aischyla)
dva a posléze (u Sofokla) tfi sélovi herci, zt€lestujici jednotlivé postavy dramatu (jeden herec
mohl vytvitet nékolik dramatckych pbstav) a umozhujici tak rozvoj dramatickych situaci,
konfliktit a déji. . S

Rychly vyvoj fecké tragédie v Athéndch 6. a S. stol. pt. Xr. byl podminén ptedchozim
vvojem jinych druhii a 4nri fecké lireratury, Zésobdrnu ndmértt poskyroval feckym tragikam
homérsky (Hlias a Odysseia, cca 8.-7. stol, pt. Kr.) a pohomérsky epos (zvldste dila z okruhu
thébskych povési: Oidipodesia, Thébais). Jazykové vyrazové prostiedky fecké tragédie
ovlivnila vedle poezie epické (napt. homérskd rétorika) zejména Yecké lyrika, monodick4
(s6lovd) a sborovd, jejiz rozkvéc spadd do 7.-6. stol. pfed Kr. Z nf piebirala tragédie rtizné
metrické formy (trochejsky tetrametr, tj. podle naseho poétu osmistopy trochej, jambicky
trimetr, 1j. $estistopy jamb, riizné strofy pistiové). Trvalou souddsti a charakreristickym znakem
fecké wagédie zistal sbor (chér), pHimy potomek dienysovského dithyrambu, kementujici
tiny dramatickych postav, usmitujici rozvadéné strany a neziidka vyjadtujici osobni minénf
agtora. | | .

1 kdy? bjrly fecké tragédie provozovny v Athénach o nébozenskyich slavnostech na podest
Dionysovu (Velké Dionysie, Lénaje), jejich ndmérovy okruh se proti piivodnim dionysovskym
ldtkdm znatné roziffil, ale soustfed'oval se taktka vyhradné na myry (vijimkou jsou niméry
historické, napt: Aischylovi Persané z vilky fecko-perské). Mytus (fecky: mythos, desky: baje)
znamend vyprivén{ o osudech bohd a legendirnich hrdini (fecky: héros). V fecké tragédii
se zvid$n{ oblibé t&ily myty z okruhu thébského (Aischylos: Sedm proti Thébdm; Sofoklés:
Krdl Oidipis, Antiganéd) a 2 okruhu wojské vilky (Aischylos: Oresteis; Sofoklés: Elektrd,
Filoktérés, Buripidés: Ifigenie v Aulidé, Ifgenie Taurskd, Helena, Tidjanky, Hekabé,
Elektrd, Orestés, Andromache). |

Provozovini her o Dionysovych slavnostech mélo soutdini charakter. Katdy tragicky
bdsnik zévodil tremi tragédiemi (trilogie) a satyrskym dramatem. Satyrské drama, jehos
ndzey je odvozen od ucinkujictho zde sboru satyrfi (nemi tedy nic spoleéného s pozdéjsi
satirou, krerd je i etymologicky jinorod$), je pfikladem dramatického #4nru s velmi kritkou
Zivotnostf. Saryrské drama tvofilo odleh&ujici, vesely doplnék o tragédif, s nimi bylo &asto
volné spjato spole¢nym nimétovym okruhem. Na rozdil od viastni tragédie viak vrcholnou
éru feckého divadla nepietilo. Zachovalo se ndm jedno 1iplné satyrské drama Buripidovo
(Kyklops) 2 znacnd st Sofoklovych Stidids.

Sepéti df tragédif v trilogii bylo piivodné tésné (Aischylovu Oresteiu, jedinou plné
zachovanou trilogii, mitfeme povafovat za jednu velikou tragédii o tiech &4stech); pozdgji
se uvolnilo a z trilogie se staly tfi samostatné tragédie, spojené toliko spoleinym ndmétovym
okruhem (jestlife jednotlivé zachované &sii Aischylovych wilogii — Sedm proti Thébim,
- Upoutany Prométhens— na nds dnes ptisobf jako torza, pak Sofoklbvy wagédie Krdl Oidipiis



nebo Antigoné jsou ui samostatnymi, ucelenymi a relativné uzavienymi dramartickymi dily).
Taro zména souvisi s pfesunem dé&jového t&£ifté 2z osudu rodu na osud jedince.

Aischylova Ovesteia, jedno z vrc:hbln}f'ch dél feckého tragického bédsnictvi, je rypickym
piikladem rodovéhe pojeti piibéhu. Zirodek piedvidénych uddlosti spotivd v prehistorii
vlastniho déje: Peloptiv syn Aueus. znepiiteleny se svym bratrem Thyestem, usmrtil jeho
dédi (s vyjimkou syna Aigisthal) a pohostil Thyesta jejich masem. Thyestés proto proklel cely
rod. Od té doby nenf v rodé Atreove konice tézkym zlodintm. Dé¢j Aischylovy trilogie zatind
v okam¥iku Agamemnénova navratu z tréjské valky. Agamemndn, syn Auretty, je zavra¥dén
svou manZelkou Klyraiméstrou, krerd na n¢ho zaneviela proto, % obéroval bohiim pro zdar
vypravy jejich deeru Ifigenii, a byla mu v dobé jeho nepfitomnosti nevérnd s Thyestovym
synem Aigisthem, Agamemnéviiy syn Orestés zabije podle zdkona pomsty az pﬁ’kazu boha
Apolléna svou matku i jejiho milence. Za sviij &in je $tvdn Erinyemi, Liticemi, bohyn&mi
pomsty, které jako ptedstavitelky starfch rodovych zdkonii matefského priva (matriarchdeu)
#4dajf Orestovu smrt. Orestiv &n podnft{ spor, jenZ je ndplni 3. &sti trilogie. Jeho vyfelen{
je zasluhon novéhe boistva Pallas Achény smirné: Erinye dostavaji nové poslani — proméiiujf
sev dobn;,\déjné Fumenidy. | |

Tak se nejen rudf rodovd kletba a smirné uzavird fetéz dédi¢né viny, v némz zlocin plodil
zlodin, vina stihala vinu, ale fedi se té2 spor dvojihe priva a dvojl mordlky: matriarchéiu
{v némz nejvéim provinénim byla matkovrazda jako zlodin proti pfirozenosti) a patriarchtu
(v ném3 je véedim zlofinem otcovraida jako vzpoura proti hlavé rodu, proti redové autoritg).
Zikon krevn{ msty, pozistatck starého rodového ziizeni, se nahrazuje obecnim soudem:
spravedlnost se institucionalizuje. .

Aischylova koncepee je velkolepym pokusem o syntézu mytlckcho a ob¢anského mySleni,
o sladéni pfirozenych mravnich principti se spolecenskym zdkonodérstvim a v tomto smyslu
vyrazem Aischylova bytostné pozitivniho spole¢enského postoje, odrazc] ictho soudoby rozkvct
athénské demokracie. . ;

Smirny konec Oresteie neni v tecké tragédii nikrerak vyjimeény; smirné konéila
i Aischylova uilogie o Prométheové vzpoute proti vlidé Diové, z nii se zachovala pouze
prostiedni ¢4st, i nékreré tragédie Sofoklovya zejména Eurfpidovy. V dneinim smyslu tragické
koncovky jsou charakeeristické pro vrcholnd dila Sofoklova — Krdle Oidipa a Antigonu.
Stfedem zdjmu v Sofoklovych tragédifch neni u# rod, ale lidsky jedinec, jehoZ tragicky ddél
je dédn bezmocnosti vidi osudovim sildm. Krdl Oidipus je ptimo demonswaci pisoben{
ananké {osudové nutnosti) v Zivoré Hovéka: thébsky vladat Oidipis hled4 vinika morové
epidemie, ohrozujici jeho obec, a krok za krokem se s tragickou nuinost blizi k poznéni,
ze timto vinikem je on sim. Nevédomky zabil svého otce; oZenil se se svou vlastni matkou

a zplodil s nf nékolik déti. Poznav hriznou pravdu, pfijim4 sviyj uragicky udél: on, keery byl

-+ narvrcholu-moci a 3tésti, bere na sebe dobrovolné idél §tvance a za svou slepotu dugevni se



trestd fyzickym oslepenim. Dramatickd ironie, s niZ je ﬁojodnéna tato tragickd detekrivka,
v niz detekiiv i vrah jsou jedna a 142 osoba, zvySuje ndzornost demonstrace: divik vi vice nez
tragicky hrdina, sleduje, jak vie, co podniké Oidipis, aby odvradl stradnoun véstbu, naopak
ptispivd k jejimu osudovému naplnéni. V Sofoklovych vrcholnych tragédiich se rodi tragicky
Zivotn{ pocit a ndzor, zakotenény v-tradiéni ndbotenské mordlce o nutnesti podtidir lidskou
vili vy$i moci. -

Sofoklés ve svém soustfedéni na lidského jedince neopoudt! nicméné prostor mytu
a myrického mysleni. Bylo by nedorozuménim vidét napt. v Ameigoné psychologickou
{v modernim smyslu) studii lidské dule, zmitajici se mezi pfirozenou bdzni a odhodlanest!
splnit néroény dkol. Jde konec koncit o nadosobnf stfernuti dvou jedinci, reprezentujicich
dva nesmifirelné principy spoletenské a mravni: Antigony, pohibivajicf navzdory vladafovu
zdkazu svého neéfastného bratra, protoze je to jeji povi'nhost, plynoucdi z pfirozeného a tudiZ
vySsthe mravniho zékona, a Kreonta, keery stavi nad tento nadéasovy princip svou vladaiskou
viili, autoritu stétni. :

Krok smérem k psychologizaci tragického hrdiny uéinil v ﬁéktcr}'rch svych dilech tterf
z velké trojice feckych tragiki ~ Euripides. Jako markaneni ptiklad miite pbslouiit Miédeia,
jejiz hrdinka ze #4rlivosti a pomstychtivosti usmrti nejen svou sokyni v 14sce, ale i své a Iisonovy
dédi. Tragicky paradox jejiho jedndni spoéivi v tom, Ze trestajic zridného I4sona, piisobi jesté
vétd bolest sama sobé. Triumf pomsty je piehluden utrpenim matky nad ztritou vlasenich
détf. Médeia si je védoma zlotinnosti svého poéindni a piece nemuzZe jednat jinak: tragickd
nutnost neni dina zvend], ale je zakofenéna p¥mo v jeji nerozumné, bezuzdné véni.

Tragika, jak se s ni setkdvime v charakreristickych dilech teckého bésnicrvi, thvi v porugent
tidu véci, v piekroteni rozumnych mezi. ... dobrovoiné omezent bylo Rekiim prednt myavni
cinosti, pro nii my jména nemdme; Rekové ji jmenovali séfrosyné, dostova ,zdravd mysz'-‘ ve
vfznamu rozumnost, uméienost. Sdfrosyné jest jaksi cenost viech ctnosti, nebot v ni jest vyjddien
ndlekiry pomér k sobé, k lidem i k bohivm; jest to cinost individudini a socidint zdroves, omezeni
a zdrovent svoboda, nebot v nf je obsatena vidda nad iddostmi a vdinémi.™

PrckroZenim rozumné miry zpupnossf, rouhdnim, zlodinnosti (Rekové to souhmnng
oznaovali -jako ,hybris*) se dopoustéji hrdinové tragédif wragické viny se viemi jejimi
strastnymi disledky: kdyx Kredn v Antigoné zakazﬁje svévolné pohibit Antigonina bratra
Polyneika — je to hybris, stejné jako kdyz Médeia ze zlodinné v43né vrazdi vlastni d&ti nebo
Oidipiis se posmivd Teiresiové vaiibe, ' ' '

Filosof Aristotelés (348-322 pt. n. 1.), keery ve své Poetice weoreticky zobecnil praktické
vysledky feckého dramatického bisnictvi, definoval cragédii jako ,mapodebeni vdiného
a dpiného dije urcité velikosti labodnou Fedd rozdilnjch tvari v jednotlivich édstech, osobami

1 Novotny, F: Gymmnasion, Praha 1922, s. 49-50.



déf _predvdde‘]m’mt a ne poubym vypravovdnim, soucitem a bdzni :;tvény:’ct’ olilténi takovych
dusevnich hnuti. ..

Tato definice potrcbujc oviem vysﬁét_lc_ni: napodobeni {ncbo té%: zpodobeni, zobrazeni)
je podle Aristotela podstatou uméni viibec; déjem vdZnym a wréiron velikost se li¥{ cragédii
od komedie, zpodobujic lidi lepsf pei jsou, redy: idealizované; fedi rozdilnych tvardi — feckd
tragédie se sklddala z tvarové ustilenych zdkladnich &sti: prolog (ndstup jednajicich osob),
parodos (pfichod sboru), stfidajici se vystupy postav (epeisodion) a pisné sboru (stasimon),
exodos (zdvéredny vystup osob), k nim# tfeba pripojit jeit& sélové zpévy jednajicich osob
a sttidavé zpévy postav a sboru — témto Eistem phishdely i rizné, ustilené merrické formy.
I riizné herecké vrazové prostredky nékteré &sti byty deklamoviny bez hudby, jiné pti
hudbé, nékeeré &dsti byly zpiviny sélové, jiné sborové pfi tanci. Byl tedy scénicky charakrer -
fecké tragédie daleko sloZitéjéi a pestiejii, nez by se mohlo zddt z pouhé etby textil tragédii.
I kdy? byl heretiv projev spoutin maskou a jeho £i3té spodivalo v deklamaci, neglo o divadlo
slovniho vyrazn, ale o syntetickou podivanou s dilefitou Géasti hudby a tance, o divadeln{
strukeuru, krerd méla vnéjli podobou bliZe ke klasické operf: ne k Einohie v dnednim smyshu
slova. s :

NejdileZitéj$im a zdroveil nejtemnéjEIm mistemn Aristotelovy deﬁnice je vdak jeji zdvér:
odidténi (fecky: katharsis, odwud v teorii dramatu b&né uzivané slovo katarze) dusevnich
hnuti prostfednictvim soncita a bdzné. Soucitu s tragickym hrdinou dosahuje tragédie
nejlépe, jestlife v ni npadd ze $t&sti do nedtésti pro néjakou vinu ¢lovék, krery neni ani
piili§ dobry, ani piilis zly. Takovy hrdina 1éZ nejspide probouzi v divdkovi bézen, Ze by mohl
podobny osud potkat i jeho samotého. Uinek tragédic, budici v divikovi soucit s nestéstim
tragického hrdiny a skrze nj i bdzeti 2 vlastniho mo#ného nedtésti, vrcholi v tragické kararai,
v olidténi Skodlivich vddni nebo od Skodlivich véini (zde se vyklady rizaf). Pojem katarze
byl v réznych dobédch rizné vykladin. Zd4 se, fe Aristoteles mél na mysli psychické uvolnéni,
k n&mu? dochdzi u divika odreagovénim Skodlivych afeked, kieré v ném hra probudila.
Katarze je v tomto smyslu jakousi obdobou homeopatické 1é&by (slove katharsis je ostatné
plevzato z lékafstvi), bojujici proti nemoci tak fikajic jejimi vlastnimi prostfedky. Proziravost
Aristotelova posttehu doklddaji moderni metody kolektivai psychoterapic (napi. Morenovo
psychodrama).

Vedle dist& psychologického vykladu katarze je véak v antické tragédii dostarecny podklad
i pro interpretaci etickoun, zdirazhujici mravné pozndvaci sinysl tragického vyznéni. Divdk
si skrze protitek tragického osudu uvédomuje jeho ptitiny, pozndvs, tm se eragicky hrdina
provinil nebo v dem pochybil a je tak veden k tomu, aby se podobnych provingn{ a pochybeni
ve vlastnim %ivoté vyvaroval. Zvl&ét¢ ndzorny je v tomto smyslu ptiklad Aischylovy Oresteie,
kde divik prochézi takovym oélstn}?m a osvobodivym pozndnim ziroveil s traglckym hrdinou
Orestern.

2 Aristotelés: Poerika, preklad Ant. Kiize, Praha 1948, 5. 33,



2. Stiedovéké divadlo

Kultura kfestanského stfedovéku nadlouho, na dobré disicileti, perudila divadelni tradici
antického Recka a Rima. Toto prerudeni ovéen nemohlobytabsolutni: efkalo se sice hlavniho,
uréuﬁ-c[h.&divadclniho proudu, jeh‘;i ‘ideologie 1 estetiky, ale rﬁzn}?mi bodnimi cestami
a cestitkamipronikaly do okrajovych oblasti stiedovékého divadla (a skrze né i do proudu
hlavniho) okra:tjové projevy antické divadelnosti (viz napt. anticky mimos, resp. mimus, a jeho
pi-cdpoklddanbu souvislost s produkcemi stfedovélkych jokulatorti).

Sttedavik vyvofil viasini, svériznou divadelni kulturu, krerd se vyvinula ze zcela novych
zdrojii a zcela osobitym zptsobem, PHmym vychodiskem niboZenského divadla, jez
piedstavuje hlavni proud sttedovéké divadelni kultury, byl kiestansky kult, zahrnujici vedle
kanonickjch obfadt (liturgie) i riizné formy mimoliturgické, jejichz hranice nebyly tak pHsné
a pripoudtély novoty. Préve v této nekanonické vistvé, tematicky oviem soubéiné s liturgif,
vznikla na kultovni ptidé (v chrdmé) ze skrovného zdrodku velikonoéni antifonie (stfdavy
sborovy zp&) nejstar¥i podoba kfestanského divadla. Po ptkladu her velikonotnich se
zrodily vzapéd i hry v&notni. Proces pokradoval postupnym narfistinim ndmétového okruhu
a vyvecholil ve 14. a 15. stoleti v produkcich cyklickych mystérif (mysterium). V Itdlii se
jim tkalo ,sacra rappresentazione”, v Némecku ~Mysterienspiel“, v Anglii ,miracle play®.
V kontinentdlni terminologii byvd pojem miraculum (mirakl) vyklidin odli$né jake pifbéh
ze ¥ivora hiféného clovika, v jehos drize nastane obrat zézraénfm zisahem Panny Marie nebo
nékrerého svérce. _

Z pivodnf kratké wv. liturgické hry {neptesnost terminu je z piedchoziho vikladu
zicjmd), sné spjaté s ndbotenskym obfadem a piedvidéné kleriky latinsky v chrimé, se
vyvinula velk lidovd podivand, provozovand laiky v ndrodnim jazyce na nimésti nebo jiném
vetejném prostransivl po nékolik dnit (vfjimetne i tydnal).

Cykly piedvidély biblické uddlosti Starého a Nového zikona (zvidté vyznamné Jsou
hry o umuéent Jetffe Krista ~ tzv. patijové hry) i Zivotopisy svétc a jejich litkovy rozsah
byl impozanini: nezfidka obsihl cyklus udélosti od stvefeni svéta aZ po posledni soud.
Nejvétitho rozvoje dosahly cyklické hry ve Francii {obrazové jsou doloZeny pafijové hry ve
Valenciennes roku 1547) a v Anglii (cykly v Chesteru, Coventry, Yorku), kde mély zvld$tni
podobu tzv. pageants: jinde bézné simultdnni jevidtt s fadou pevnych, stiidavé pouifvanych
hracich prostort (mansiontt) nahradil v Anglii systém pojizdnych jevidt, instalovanych na
vozech, z nich} katdy opakoval svou scénu na riiznfch $tacich mésea pied riznym publikem.
V &eskych zemich byl vivoj stfedovékého divadla prerusen husitskymi vdlkami, rakfe dosahl
stupné cyklickych mystérif jen ojedinéle (v poloviné 15. stolet v Chebu, némecky). Znalné
opozcle:nou obdobon tohoto Z4nru stredovekeho dwadla JSOLI u nds polohdovc hry &eského
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baroka, které vznikaly ve druhé poloviné 18. stoled, ale provozovaly se jeSt¢ v 19. stoletd

(Lastiborskd komedie o umuient, Semilskd bra o vzkiflent ard.).

St}edovéké mystérie mély celou fadu osobirfch znakd, jimi se ostie odlifovaly od onéch

Zanrh divadla, jeZ vycvofil anticky starovék: S
1. Ndbofensks litka mystérif byla charaktercm i po;etfm nmvné hlstoncké i kdyi se v nf

prvky skuteéné historie kifzily s mytem a legendou. Dgjiny lidského rodu w byly pojaty

jako smysluplny proces (stvoteni, vina, vykoupen{ a soud) a ziroven uzavfeny cyklus. .

2. Zékladn{ lad&n{ mystérii bylo v4¥né, ale nikoli tragické. Kfestanstvi jako svétovy ndzor
zaloZeny na myilence spisy je svou podstarou netrﬁgické. To samoziejmé nevylutuje
moinost tragédie pki partikulérnim, diléfm pobledu na lidsky dél {viz napt. barokni
tragédie Calderonovy, Corneillova Polyenkia). Nevyvinula-li se m'ystéric v Zdnr wagicky
v antickém smyslu, tieba vidét pHinu v tom, Ze pojimala obecny (nikoli jedinecny,
zvld§ni, vyjimeény) lidsky Gdél tordlné, celostné.

3. Usili o celostn{ obraz lidského id&lu vedlo k ndmétové, Zdnrové a stylové riiznorodosti
mystérif: viiné i tragické momenty se stfidaly s prvky komickymi a grotesknimi (¢ertovské
V)?jcvyj, scény ndboZenské se scénami svétskymi, spirirualismus v Hrce se takika hybridng
spojoval s naturalismem v provedent. , Vysoké® a ,.nizké" se nejen nevyludovalo, ale wvofilo
dokonce organicky celek a nézor. :

4. Velky rozsah dramatické latky (disledek celostniho zaméfeni) vcdl nuiné k uvolnénf
dramatické kompozice: mno¥stvi uddlosti s &etnymi pfhodami epizodickymi bylo

- ptedvddéno ve volném chronologickém sledu, pfipominajicim ndslednost cpické, historické
kroniky pti zdkladnim jednoticim pohledu ideologickém.

5. NéboZenskd ideologie dostivala v mystériich vyrazné lidové zabarveni. Naivné historickd
optika se protinala se soudobou optikou prostého, neurozeného &ovéka: ddvné biblické
déje se konkretizovaly soudobymi zkudenostmi autordi, interpretts, divédkd, a tak do nich
pronikaly prvky historicky cizorodé, jez se ndm dnes jevi jako anachronismy.

Vedle mystérif vytvotilo stfedovéké divadlo jeité jeden osobity a novy viiny dramaricky
74nr, Je to meoralita, niboZenski hi’a_':-a]cgorického charakeeru s mravouénou tendenci,
v ni% vystupovaly zeélesnéné pojmy, ctnosti a nefesti, a fefily sc rizné teologické i etické
spory. Nejslavnéj${ moralitou je dilo z 15. stoletl, zndmé pod anglickym nizvem Everyman
(Cesky ,Kdokoliv® ve smyslu .jeden kaidy), ale zachované i v holandské yerzi. Moralita
je ¥4nr po vytce sttedoveky, ale nékterymi svymi slotkami a postupy ovlivnila riizné Z4nry
dramatu renesanéniho i barckniko (hapf‘. $panéiské ,autos sacramentales”, jimiz proslul
zejména Calderén). S trochou tolerance miZeme mluvit i 0 modernich obdobich moralicy,
af ui v ptipadé Brechtovych ,nauénych her® (Lehrstiick), sekularizovar_lﬁch (posvéeitélych)
»moralit” marxistického zaméieni (Vijjimba a pravidio, Opatient, Ien, ktery Fikd ano
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a ten, ktery #4kd ne), nebo absurdnich Jmoralit® (& amiﬁmralit) Eugéna Jonesca (Zidle,
Improvizace Almy). '

Uzaviend a oteviens forma v dramatu-

Ve své zn4mé knize Geschlossene und offene Form im Drama formuloval némecky teatrolog
Volker Klorz (s poufitim Wolfflinovy terminologie) dvé zikladni, protichiidné tendence
dramatické tvorby: rendenci k uzaviené neboli telctonické formé a tendenci k oteviene
neboli atektonické formé. Uzavienou formu charakterizujf tyro znaky: d&j je vysekem
2 vétéiho celku — &st je predvidéna jako celek; kompozice d&je je pravidelnd, symerricks;
jednota mista, Casu a d¥je; pfevaha vnitintho nad vnéj§im, celkového nad jednotlivm, ideje
nad litkou; omezeny okruh dramatickych postav; jazykové projevy jsou jednotn a-vysoce
stylizoviny. V otevené formé se naproti tomu predvidi celek ve vysecich, tvoticich samostatné
&4sti; kompozice je nepravidelna, asymetrick4; rozmanitost mista, ¢asu a d&je; _celek, k némuf
se smétuje, je empirickou totalitou, svétem empirické skutetnosti; firoky okruh dramatickych
postav; jazykové projevy jsou stylové nejednoné, diferencovane.

Klotzovo d&leni se miise jevit pHilis schematické. Nesmime viak zapominat, Ze se jednd
o stylové tendence, kieré se sice mdlokde uplatni v piném rozsahu, ale o jejich existenci
nelze pochybovét. Pro na$ Glel je dale¥ité, 2e plné vystihuji protichidny charakrer dvou
divadelnich kulcur, z nichs vyrostlo modern{ divadlo: antickd cragédie je vychoz{ podobou
uzaviené dramarické formy se viemi jejimi atributy, kdefto sttedovéké mystérie predsravujf

zierelnou rendenci k dramatické formé oteviené.

3. Renesanéni tragédie

K pokusu o obnoveni sttedovélem opuiréné tradice antického divadla dochdzi aZ po mnoha
stalet{ch v renesanénf Italii. Iral$ti humanistiét vzdeéland se snafili v prabéhu 16. stoled
vlastn{ tvorbou vzkisit zdkladni 24nry antického dramatw. Pokud jde o tragédii, nezplodila
renesanéni Itdlie jediné vyznamné dilo, které by pieckalo svou dobu {dileZit&$f je vedlejif
produkr snahy o napodobeni fecké tragédie: nové vznikly druh hudebntho divadla — opera),
zato sehrdla vyznamnou roli jako inicidtor a zprostfedkovatel ndméui. |

. Nejplodnéjsi rozvoj renesanéniho divadla se uskuredni v 16. a 17. stoleti ve Spandlsku
(,zlaty vk ¥panélského divadla® = Lope de Vega, Cervantes, Tirso de Molina, Calderén de
la Barca aj.) a v altbétinské Anglii. Pro rozvoj a proménu tragického Zdnru mi v vyznam
divadlo anglické.
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Anglické divadlo alzbétinské doby, za né& mifeme jako pars pro roto dosadit jméno:
William Shakespeare (1564-1616), pfedstavujc nejen vyvrcholeni renesanéni divadelns
kultury, ale z dnesni perspektivy se jevi jako  pupek evropského divadelniho svéta, odkud
vedou markaneni cesty k nejiivéjiim a “nejplodndjdini “tendencim moderafho divadla
a dramaru. Al¥bétinské divadlo je oviem jev vnitiné neobyéejné slofity, rozporny a vvojové
proménlivy. Dito Shakespearove je miZe reprezentovat nikoli jaka summa®“, roliko jako
umélecky i myslenkovy vrchol.

Specifi¢nost, svérdz a jedinednost al3bétinského divadla nespolivi v originalitd niméu
a postupti, zle v originalité syntézy, pietavujici v novy tvar mareridl vytéieny z nejbohatdich

zdrojti ptedchoziho divadelniho vyvoje. Schematicky fedeno jde o syntézu tradice antického
 divadia, jak ji zprosticdkovala iralskd renesance, s domici tradici stfedovékou. V rané
fazi Shakespearovy tvorby vystopujeme toto ovlivnéni jako zietelnou dvojdomost. Mlady
Shakespeare pide takika soudasné ryze renesanéni Komedii omylit, k nft si vyptjiuje ndméc od
Hmského komediografa Tita Maccia Plauta (cca 254-184 pt. Kr.) a historické hry Jindiicha
VL (i dily - 1590-92) a Richarda IIV. (1592-93), pro n&s nenajdeme vzory v Irili.

Historické hry (shakespearologové je nazyvajf ,historie™ a pociraji k nim pouze hry s naméty
z anglickych déjin) majf na formovani osobisé shakespearovské dramatické formy rozhodujici
pedil. Jejich ldtkou jsou mocenské boje zejména z obdobi vilky Cervené a Bilé rige (roda
Lancasterd a Yorkd). V Shakespearovych historickych hrich se k¥fzf ideologické piedstavy
stfedoveku {feuddlni mordlka cri, kolo Stéstény, velky fetéz byti) a renesance (humanisticky
ided| dobrého vladate, renesanéni individualismus). Jejich konflikty jsou nejen ptedmétem
zpodobeni, ale promitaji se i do hodnorictho postoje autorského, ktery zdaleka nenf jednotny
— rozpory nalézdme nejen mezi jednotlivymi hrami, ale i uvnitt j ednotlivych koncepei.

Novum Shakespearovych historif spolivd picdeviim v tom, e pojedndvaji vskutky
o historii. Na rozdil od italskych tragédif, ale i od rragédif pozdéjiiho Jeana Racina, které
si z historie vypljcuji toliko niméry a postavy, ale tematikou a pojetim zlstévaji ve sféte
individuglnich v$n{, starosd a problému.?

- Shakespeare se pokousf pledvést na jevidti osudy anglického stdtu. Jeho vidén déjinnych
uddlosti nejde oviem tak daleko, aby pochopil tlohu néroda, lidu v déjindch, nicméné u
to byl velky pokrok, %e nespatfoval v historickém déni jenom stietin{ vladatskych vili; ale
i boj rbznych spoledenskych skupin s riznymi politickymi programy a cily, % se pokusil
zndzornit praktiky a talriky, mechanismus boje o moc. Historickou ldtku nedlo pii takovém
nazfrani stsnat do tzkych formovych kadlubit staré wragédie. Pevnou dramatickou kompozici
nahradila volnd forma historické kroniky, chrenologicky (a tud »epicky“}av §irokém zabéru
fadici uddlost vedle uddlosti, epizodu vedle epizody. Komplex n&kolika, podle dileZitosti

8 ‘_\_{p;ieii_m_lggg,k_ﬂnftannirwi (1670) hdji Jean Racine svou tragédii poukaz.cni na jejf nepolitiénost: ,, V mé
tragédii viak nebetl o méfil uddlosti, Newo je zde ve svém soukromd a v lané rodiny. “ Citovino podle progra-
mu Nérodnitho divadla v Praze k inscenaci Brizanmicus, 1993, s. 102.
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hierarchizovanych, dé&ovych pdsem je bohaté zalidnén postavami rtznych spoledenskych
vrstev, ,vysokych® i ,nizkych® (jimz byl doposud piistup do vysokého Zinru zapovézen), od
vladaifl pfes $lechtu a duchovenstvo aZ po méstany a poddané. '

Zpochybnény jsou i hranice #inrové; jestliZe. napi. oba.Richardy mui¥eme .povazovar
za viceméné Cisté tragédie, pak Findiich IV je tanrové takfka nezafaditelny: vézné (ale
nikoli tragické) déni dvorské a véletné m4 rovnocennou protwahu v divokych k0m1ckych
a tragikomickych vyjevech falstaffovskych _

Souvislost dramatické techniky Shakespearovych historil (i tragédii, jak vyplyne dile)
s rechnikou stfedovékych mystérif je nasnadé. § tim dilezicym rozdilem, #e u Shakespeara
jsme pfevaing ve svété lidskych, své}:sk)?ch déjin, vyvijejicich a promefujicich se lidskou
aktivitou a energii, svirem lidskych, svéskych z4jmd, bez transcendentdlntho zaméfent
a zardmovini, jez ddvalo v mystériich d&jindm apriorni smysl a zapojovalo je do vyiiiho plénu
bo#{ prozietelnosti.

Tragédie, v nichi spolivd zajisté t&fifté Shakespearova divadla, ptedstavuji protipél

i korektiv onoho renesanéntho optimismu, jim? jsou skrz naskrz proniknuty Shakespearovy
nejlepsi komedie (pokud v nich zaznivi melancholicky hotkf tén — napt. Jaques v Jak se vim
Iibi - je ptehlusen pievahou #ivomniho eldnu a radosti ve vysledném dramatickém akordu).
Z twohoto hlediska lze nazvar véninu Shakespearovych tragédii tragédiemi renesanéniho
individualismu,
- Je to pfiznaéné pravé touha po moci, vystupfiovand at k zlodinné zpupnosti a cynické
aroganci, kteri je tu pohnutkou dramarického sviru a piicinou tragického krachu,
Tedy obdobny materidl, z jakého byly budoviny historie, ale v jiné, koncenirovandjsi
optice, v zobectiujict konkretizaci, jak by se dala paradoxné, ale vystiiné charakrerizovar
shakespearovskd typizace.

Ale je w i zivel opaény, bytostné kladny: ona pozitivnf vesmirnd energie, zvand v lidskych
podminkdch liska. Vedletragédif, v nichz pyénd moc, bezuzdnd vi$ed, bezbiehy individualismus
a imoralismus sim sebe hubi, stoji fada takovych, v nich# svét moci a nevrativosti tragicky
hub{ lisku (Romeo a Julie ve sféte nevinnost a jejich protéjiek Antonius a Kleopatra ve sféte
zkuenosti, ale svym zpiisobem i Ozhello a dalii). Shakespearovy tragédie nejsou viak pouze
psychologickymi analyzami, tragédiemi va$né. Vzrahy mezi 34 protagonisty, v nichZ spodivd
zpravidlajidro hry, vytvitejinejen tragédiilidskych jedined, aleijakési komprimované theatrum
mundi, divadlo svéta, projektované do mikrosvéra lidské duse. Pravé tato podivuhodnd
schopnost zdroveii zobeciiovat i individualizovar, vychdzer z historicky jedineéného a dospivat
k obecné lidskému je pticinou Shakespearovy rakika nad&asové Jivornosti: katdd doba znovu
hled v. Shakespearovych piibézich a postavich vzorky lidskych situaci a problénit, lidského
jedndni a chovini. Pfes Shakespearovu vécnou a psychologickou konkrétnost a ndzornost
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zhstdvd v jeho tragédiich vidycky prostor nedofetenosti, neuzavienosti, prostor svobody.
a moZnosti, dovolujici hledat nové morivace, nové koncepce, novd fedeni.

Mezi mistrovskymi dily tragického ¥4nru zaujimaji nicméné dvé z nich zvl4¥mi misto. Jsou
to Hamlet a Krdi Lear. Proti partikuldrnosti zameéfeni takovéto Macbetha, Othella, Julia
Caesara se tato dila, vrcholnd mezi vrcholnyml, pokoudejf postihnout (&l obecné lidsky,
pokouseji se v novém zleni a v novém tvaru, v soufadnicich lidskosti o to, co v souradmc1ch
nibozenstvl schematicky vyjadfova.ly sttedoveké morality a mystérie. _

Hamletje virazem toho, co bylo krisné nazvino ,smutkem renesance”. Huze neomezenych
lidskych mo#nosti (protofe v individualistickém pojeti 0 byly iluze) se tHtly o netprosné
danosti vn&jiiho svéta a vytstily do skepse, do pochybnosti o doviku a smyslu lidské existence.
Hamlet je komentitorem tohoto svita rozt'ﬂEténfch iluzi, jeho kritikem i satirikem, ale té2

" jeho ditétem a vézném, hledadem vychodiska a smyslu. Ironii osudu je vtélen do staré fabule
mstitelské tragédie, kde je mu pfisouzen tikol pomstit otcovu smrt, potrestat vraha, krery je
vlddcem. Vynaloi nemalou energii a ditvtip na to, aby se dovéd@l pravdu, aby Klaudia (pro
sebe) usvédil ze zlo¢inu. Pozndvaci motiv je u ného velmi silng, kritickd zvidavost je zdkladni
vlohou jeho povahy. Hamlet chee poznat svét, aby v ném nael misto. Dah}'f stav védi je pro
né¢ho nepfijatelny, nechce se mu ptizpisobit a nemd sil ho zménit. Nezbyvd mu tedy neZ
pozice kritického outsidera, uflechrilého, védouciho osamélce, kiery by mohl byt dobrym
vladafem, kdyby... K tomu, aby vykonal z vlastni vile pomstu, nem4 pii svém zaloZeni
a postoji dostatetnou osobni pohnutku: stalf mu védomi a soud, nemd chuti k feznické prici
mstitele, ji¥ se stejné na podstaté daného stavu nic nezméni. Obvyklé Gvahy o Hamletové
neschopnosti éinu jsou nedorozuménim: Hamlet neni ochoten k &inu, protoie v ném nenalézi
smyslu. Potadavek pomsty je pofadavkem ve smyslu sysému, jemui Hamler odmitl smysl
piisoudit. Jestlife nakonec piece jenom své posldni splni, je k tomu doslova vyprovokovin
vnéjiimi uddlostmi, nikoliv pfiveden vlastnimi pohnutkami. My$lenkovou péteii tragédic je
Hamlerdv lidsky postoj, proces Hamletova pozndni a sebeuvédomoviani (sebebic¢ovani, jim?
se pmvokuje k vykondn{ tradi¢niho tkolu msty, je charakteris:ickfm pozistatkem starého,
paradoxni: kulisou, prad nit se Hamletiv vnitini piibéh kontmst-ne, a proto tim DaZOl’l'lé]l,
demonstruje. Hamlet je tragédie tak bytosiné rozpornd, Ze pfimo provokuje lidskou touhn
po klidu, stilosti a uréitosti k zmékéujicim interpretacim, snaZicim se podfidit hedinu dila
(z pohnutek etickych, psychologickych & socielogickych) zdkonim oncho nespravedlivého
svéta, jemuz Hamler Fekl své karegorické ,ne”.

Kvdl Lear tnameni vrchol i krajni mez, k ni? dospéla shakespearovska wragickd forma.
Stard, p—i‘evzaté ldtka je pfizpiisobena novému ziméru, takZe slofitd fabule pfesné vysihuje
slotitou vyznamovou strukturu. V tom je mimo jiné Shakespearovo dramatické mistrovstvi:

- -vy§$i-vyznamy-uméleckého dila-se nikdy nerealizujf vedle fabule, ale skrze ni a nad ni. Tragicd
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hrdinové se neprojevuji v prvni fad& tim, co fikaji, co mysli. a citf, ale tim, co délajf (se zvlaéeni
vyjimkou v piipadé Hamleta, kde je viznamonosni pravé absence vnéjiiho kondni). Jejich
my3leni a citéni je pouhou souddsti jejich kondnt, jejich akdivniho postoje k svétu a spolegnost.
Tragicky piib¢h stafického panovnika, jeni musel rozdélic své krdlovstvi a ztratic vladaisky
majestit, dotkar se nevdékn svich deer a klesnout a% na samé dno lidské spoletnosti, aby
prohlédl nesprévedlnost svéta, jemus vidd], ab; rozlisil uptimnost od pfetvitky, pravdu ode
1#i a dobro ode zla — tento tragicky piibéh je vpravd® kvintesenci Shakespearova uméni.
Ptedmétem dramatikova zdjmu uf nejsou jednodivé, diléi lidské piibéhy, vyrastajici ze
stfetdvin{ jejich jednotlivych, dil¢ich lidskych zdjmit a vasni, ale samotrnd podstata a smysl
(individudlniho a spoledenského) lidského byti. Na pozadi boje 0 moc, v ném? jeden zlodinec
potird druhého, probthd drama lidské duse, krilovskd cesta za pozndnim, jejimi? scupni
jsou: krize, revize a rehabilitace zdkladnich lidskych hodnot. K poznini tu nevede abstraken{
tivaha, ale lidskd spole¢enskd praxe: kril Lear se musi bolestné na vlastni ki presvédeit
o vratkosti systému hodnot, na néms# cely #ivor stavél; musi byt vyvrZen z malého uzavieného
dvorského syéra do velkého, otevteného svéma piirody; musi zeratit vée, na éem zaklidal svou
moc; musi na vlastnim téle zakusic utrpen{ tebraki a ubozdkd, lidi na dné spoletnosti. Teprve
bezprostiedni, osobni socislni zkulenost ho plivede k pravému lidskému kontaktu — k soucitu
a G¢asti. Zdkladn{ téma je zdvojeno, ba ztrojeno paralelnimi osudy Glostera a jeho neprévem
zapuzeného syna Edgara. Jednotlivé d&jové linie se vzdjemné osvétluji a zndsobuji dramatické
poznani. _

Tragika se tu organicky snoubf s hotkou kemikou: drama lidského pozndni je zdroven
i dramatem lidského bloudén{ a blouznéni, zahrnujicim celou $kilu $atkovstvi: od
profesiondlniho, let hluboce soucitného Learova $aka, krery bohat& vyuZivd své ,bldznovské”
vysady iikat pravdu, — pies bolestné ptedstirini bliznovstvi Edgarovo, slouici jako z:ichranhé
maska, — a% po védouci, jasnoziivé Silensevl™ (& spife ,vyklouben{“ mysli) Learovo, v ném3
pravda vystupuje na povrch tim jasnéji, &im vice se nebohému krdli ,zatemiuje” (dle kategorii
svéta) mozek. Krdl Lear je ragédii paradoxni: v duchu bldznovské filozofie mus{ Lear projit
cestou podetilosti, aby zmoudtel (jako Gloster mus oslepnout, aby prohlédl), musi zrracit
vie, aby nafel holou pravdu, musi klesnout na dno, aby se stal opravdovym &ovékem.
Velkolepost Shakespearovy koncepce spoéivi v bolestné nalezeném kladu: musela se navrsic
otfesnd hromada zdporu, zla a absurdity, aby byla posléze presvédgivé (protofe za nejvysdi
cenu) prokizina moZnost dobra: dobro jako lidskd mo#nost.

Ve svich vrcholnych tragédiich vytvofil Shakespeare dramatickou formu protichidnou oné
klasicizujfci tendenci, kverd m4 rovnél z4rodek v renesanénim divadle a ji2 se pozdéji dostale
definitivni podoby v tragédii Racinové. Vyrvofil otevienou formu s uvolnénou kompozici,
s fabulaén{ a vyznamovou vrstevnatostf a polyfoni&nosti; dramaticky kontrapunkt, v néms
- se-mist-riznorodé-Zdnrové linie; pestry mumraj osuda lidf z rﬁzn-}?ch spoledenskych vrstev
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v $irokém zdb&ru prostorovém i &asovém. Praktickd negace tti klasickych jednot: mista, éasu
a dgje.t |
1 Shakespearova dramatickd objekti.vita je nového rodu: subjekrivni lidské postoje a zdjmy
nejsou poméfovény pedem danym, objektivné platnym, nadosobnim zikonem, ale objektivn{
pravda vyplyvi z napéti mezi relativhimi subjektivnimi pravdami: objektivita jako dialektickd
intersubjektvita. Hodnoty nejsou dény, ale .‘]?iledé'n}'; a pravé toto hledéni je jedinou trvalou
| pravdou lidského byt. Shakespeare je bytostny, byt #ivelny dialekrik divadla.
Willam Shakespeare prvni uéinil pfedmétem tragédie samotny lidsky tidél, vytézil tragiku
z krize zédkladnich lidskych hodnot, stvotil tragédii lidské existence. Dosahl tak polohy, kde
eragédie umélecky i myslenkové vecholi, ale zdroveri se jako #dnr dostdvd na prih krize.
* Tragédie je svym zalotenim ¥4nr merafyzicky, jehoZ pfedpokladem je neochvéjnd platnoét
zdkladnich lidskych norem. Prvnim, kdo zproblematizoval wito jeji konstantu — zejména ve
svych eragédiich trojského okruhu— byl starofecky skeprik Euripidés. Shakespeare $el déle: zfekl
se jakékoli konstanty a nahradil ji pohybem — stile obnovovanym spénim k proméaujicimu
se cili, lidskym hled4nim lidskych hodnot. o | .
Vytvolil tak — zejména v Krdli Learovi — rordlni dramacicky Guvar, o keerém se jeden
z nejlepsich soudobych shakespearovskych interprett Peter Brook na praiské konferenci
vyjadiil, Ze je to ,hora, na jejiz vrchol dosud nikdo nevyéplhal.* :

4. Klasicistickd tragédie |

Italské renesanéni divadlo nejenze inspirovalo stylove hybridni alZbétinskou tragédii, ale stalo
se (zejména svym teoretickym programem) &2 vychodiskem stylové Eisté tragédie klasicistické.
Ttaliti humanisté objevili pro novou dobu Aristotclovu Poetikas a vyvodili z ni zévéry pro
soudobé dramatické tvofeni. Julius Caesar Scaliger ve své latinské poetice 2z roku 1561 ufinil
z Aristotela normu, métitko hodnot. Lodovice Castelvetro, jent pielofil Peetiku do italétiny
{1570), formuloval v komentdfi zdsadu ¢ dramatickych jednot (mista, ¢asn a dc]c) s SimZ
zahdjil nekonednou fadu reoretickych Gvah sahajicich aZ do dneska.

V 17. stoleti pokraduje timto smérem francounzsky klasicismus, krery ddvd dogmarickému,
normativnimu (a tedy neadekvdmimu!) vykladu Aristotelovy estetiky a teorie literacury
definitivni podobu, ale navzdory pifsnym mezim, jeZ si vytycuje; vyrvail pozoruhodnou
ptvodni dramatickou literaturu. :

Vek Ludvika XIV. chdpal antiku nehistoricky, nedialekricky jako naddasovy idedl, VEfl, fe

cesta k dokonalému dilu je cestou napodobeni antickych vzorii, a vyzaduje proto zachovévini

A Uvolﬁén?]el ver$ shakespearovského dramatu. Je jim blankvers, nerymovany pétistopy jamb. U Shake-
speara dosti nepravidelny: pocet slabik kolisd mezi 9-14 s ptevahou desetislabi¢nych verSa.
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L urélr)?ch prawdel jed jsou odvozoviny z Aristotela a Horatia (list A Pisones, béin& nazjvany
0 uinéni ba:smcbem) Zkresloval zdkladni zaméfeni Aristotelovy Poetiky, jei méla ryze
emplncky charakter (zobecfiovala praxi teckéhe uménf), kdyz Jc]f z4véry promcﬁova.l

v zdvazné estetické normy. - o o
Klasicistickd estetika pesné vyhranu;e charaktcr Jeclnotlwych Zdnrl a vymezuje jejich

hranice. Rozll§u1<: tanry vysoké (tragédie, epos) a nfzké. Ndmétem tragédii jsou osudy
vzneSenych hrdind antické nebo historické provenience (Zasovy odstup je povaovin
za podminku divadeln{ iluze v tragédii). Misenf Zdnrfi, sludovani vysokého a nizkého je
neptipustné. D¢j tragédie, rozdéleny do péti akr, ma byt jednotny, md se odehrivar na
jednom mist# a v krétkém Casovém tseku (zde widovdny riizné hranice od 12 do 48 hedin):
md byt piisné zachovdna jednota déje, mista a &asu.

Jesilize u dokurindtt typu Chapelainova prevladaji estetické pifkazy a zakazy, nejvéd kritik
a estetik té doby Nicolas Boilean vyjadtuje ve svém Bdsnickém uméni (1674) i pozitivni
program klasicismu, jeho# hlavni cil spatfuje v ndpodobé ptirody, v nft se spojuje pravda,
krésa a rozum. Pro tragédii #4dd pravdivost v kresbé mravit a charakrerd, pravdépodobnost
déje a Aristotelv ,soucit a bizen“ szrﬁﬁje na ,plivabny soucit a ,mimou bazed“. Tuhy
#d klasicistniho uméni, zaloZeny na pisné hierarchizaci literdrnich druhd a Z4nrd, pHmo
odrdif spoledenskou strukeuru stabilizované a hierarchizované absolutnf monarchie Ludvika
XIV. ., Videitm Hdicim principem klasicismu v jeho nejéistsf formé je idea Ridu, zpevnéného
& wudrfovaného dogmaticky zachovdvanymi edfeonitymi novmami, piéné respektovanou
hierarchizaci a presnou rozilenénost struksury, at jit jde o literaturu jako celek, literdrni druby
a Zdnry, jednorlivd dila i liverdrni jazyk. Jako idea Ridu byla v absoluini monarehii representovina
monarchou, tak i literatura méla a uzndvala svou nejuyié! awtorizu. Boileau byl v této oblasti tak
uzndvdn jako kril, ktery mohl o sobé fici: Stdt, to jsem jd. “® '

Napodobivi snaha francouzského klasicismu dosahuje paradoxniho vysledku: tragédie,
nejskvélejdi plod demokratickjch Athén, se v rukou klasicistickych ,napodobitelii
pfeméituje v #inr dvorsky, v némi se hraje o urozenych pro urozené. 1 kdy% Klasicisti&ti
wagikové zpracovévaji niméry vyhradné nesoudasné, prevzaté previing z antky (z Fecké
a fimske tragédie, z timskych historikéi apod.), jejich dila jsou proniknuta duchem doby a jeji
ideologif. Zvlist¢ markaneni ptklady skyes tvorba nejvéiiho basnika klasicistické tragédie
Jeana Racina (1639-99). o

Berenika (1670) si bere ndmét z Hmskych dEJll'l (pramenem byty Suetomovy Zivoty
césard). Déj nemohl byt jednoduf. DA se shrnout do jediné véty: Hmsky cisaf Titus se zitka
své lasky k judské krslovné Berenice, protoZe jeho cit je v rozporu s Hmskym prévem a mravem.
Plitomnost tieti osoby, Bereni¢ina neisp&ného critele Antiocha, komplikuje hlavn{ vzeah

a vywvaii milostny trojihelnik, v n&m? ten, keery je milovdn, nemase d4t Berenice svou ruku,

3 Kuejti, K.: Ceshd literarura a kulturni proudy evropské, Praha 1975, s, 27.

18



a ten, keery ji svou ruku nabizi, nen! milovdn. Charakreristickym rysem Racinova pojeti
lidského tidélu je skuteénost, Ze citovy svét neni autonomni. Proti nému stoji svét zikona,
ptéva, povinnosti. Tragicky hrdina musi podtidit cit rozumu a ve vy$iim zdjmu se ldsky zfici.
 Tragika Bereniky, o tiché, nekrvavé tragédie, nespocivd v osobnim pddu tragického hrdiny,
ale v tryznivé nadosobni ob&ii, tykajici se riznou mérou viech tfi proragonisti.

Podfizeni osobnich z4jmi jedincd vySim z4jmdm stdtu, pHznatné téma Racinovo, je velmi
piesnym vyrazem dobové absolutistické ideologie. Tragika, plynouc! z konfliktd mezi citem
a povinnost], je tragikou zvelenou. Tragi¢d hrdinové klasicismu nejsou ob&émi vnéjdiho
osudn, ale &initeli svého osudu, lidmi ¢inu a vile. (V dilech druhého velkého ragického
bdsnfka t¢ doby, Picrra Corneille, je prévé vile, vystupfiovand &asto a% do kfefovitého
titanismu, ohniskem wagického déni}.

Antickd tragcdlc byla tragédii lidskych osudn; klasicistickd tragédie je tragédif lidskych
dindl. . S
Klasicistickd psychologizace tragédie {dosahujici svého vrcholu pravé v Racinovi, v jeho
mistrné duezpytné technice, postihujici nejjemnéjif odstiny véin{ a nilad) m4 viak svou mez
v idealizujicim a zevécobeciujicim (typizujicim) pojet! tragickych charakeerd, vyludujicim vie
nizké, v¥jimedné a nahodilé. .

Ideologicky aspeke Racinovych her je dokonale vyviZen krajni objektivitou ve zpodobenl
povah a mravii, V dile vicholném, ve Faidre {1677), jako by tento aspekr ustoupil do
pozadi a pfevatila psychologickd analyza zloginné vi$né. Drama Faidry, jejiz bezuzdnd ldska
k nevlastnimu synu Hippolytovi zpiisobi smrt jich obou, je zpracovano jako sloZity komplex
vnitfnich svirt: liska — #adivost, nendvist — svédomd, vaded — povinnost, cit — rozum:
Iraciondlni, nevyzpytaielny a nezvlddnutelny pudovy element pfehluf hlas rozumu a ptindsi
tragické ovoce. Faidfin mstivy tiumf nad Hippolytem se obtracf v pordzku: Faidra si tvat
v tvil katascrofdlnim dasledkim své neblahé vi$ng uvédomf svou vinu a trestd se vlastni
rukou.

Svou krutou objektivitou vzbudila Faidra rozhoiéeni Racinovjch vistevnikfi. Nicméng
pies rozlitnost tragického principu a opatnost vyustén{ lidskych osudd md ,nemravnd®
Faidya stejnou etickou orientaci jako umravnild Berenika.

Jean Racine byl cypickym ditétem své doby. Idea Rédu, pronikajici jeho dramauckc
koncepce a teSeni, urila i jeho uméleckou tviiréi merodu. Racine jako bdsnik a dramarik
piijimal a dodrioval kasicistickd pravidia a dosahoval pfi této pisné feholi maximdlniho
uméleckého téinku, A co vic: pohybcﬁral se v tomto (zce vymezeném prostoru s prekvapivou
lehkost{ a samoziejmosti, je bud{ dojem naprosté svobody. Zcela ve smyslu Goethova vyroku:

w- .- 2EPTUE U DMEZENT SE wukdte mistr.
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5. Romantick4 a postromantickd tragédie

Romantické divadlo nalezlo v Shakespearovi spojence pro sviij boj proti klasicismu. {Nebyl o
viak ui mocny a tvotivy klasicismus doby Racinovy a Corneilovy, ale jeho nékolikry, znadné
vylpély ndlev z konce 18. a zad4tku 19, stolet;, jehoi autoritou — i v dramatu — byl Voluaire).
Velky alzbétinec byl romantikiim oporou i vzorem pii rozbijeni vanetencho 'cstctického fidu
klasicismu, pii destrukci pevné a piisné, Zdnrové a stylové Cisté klasicistické tragédie a pii
formovini nové, svobodné a vybojné modifikace Zinru. Proména nastala mnohostrannd
a dislednd: ofi klasické jednoty definitiva¢ padly, dramatické déni se zkomplikovalo
a yrozlofilo® mistné i ¢asové, dramatickd stavba se uvolnila; Zinrové polohy se promisily —
tragika se stfidd s grotesknosti (jejf? préva obhajuje militantni zastdnce nového stylu Victor
Hugo pfimo pregramové v ptedmluvé ke Crommwellovi); vedle postav urozengch se ohjevuji
pistusnici ni¥ich vrstev a jejich osudy se Zasto prolinaj{ (v dramarech Hugovjch dovék
nizkého pivodu Ruy Blas pronikne mocensky do nejvy$ich krnhti a naopak Slechtic Hernani
spoj{ sviyj osud s tlupou spoledenskych vydédéncid); antické a jinak odlehlé lcky nahradf
niméty ndrodni, soudasné nebo kvazihistorické, prodchnuté romantickou mentalitou
a problematikou.

- Zvladeé vyrazné wviinost dosdhla romantickd tragédie ve Francii, kde ji pFedchdzela
nejsilngjsi klasicistickd tradice. V mnoha pipadech vedlo romantické obrazoborectvi
k vnéjskovému sildctvi, k slovnimu bombastu, k srdceryvné sentimentalite i k nevkusu, ale
vznikla i dila, jejich? divadelni nebo alespoi literdrni hodnota je trvald. Za vrcholnou tragédii
francouzského romantismu se pravem poklida Lorenzaceio (1833} Alfreda de Musseta.

Hra, Serpajici litku z pozdné renesanéni Trilie (déje se ve Florencii 16. stoleti), predvidi
pokus Lorenza Medicejského, zvaného Lorenzaccio, o osvobozeni vlasti vrazdou krutovlddce,

Vawr

zhyralého vévody Alexandra de Medici. Vazba na Shakespeara je po strince vnéjii zietelna:
vyjevy vladatské se stfidaji s vijevy Slechtickymi (opozice proti Alexandrovi) a mé&tanskymi,
v nichz pHsludnici nizéich scavii (obchodnici, ferneslnici apod.) komehtujl’ poméry a politickou
sirnaci. Viind zdkladni rovina je v nékterych epizodich (mirnéji nef u Shakespeara)
narufovina Fivlem nevéinym, komickym (v tomto smyslu je nejmarkantngj¥i scénka dvou
ucitelli, ptatelsky diskutujicich o vécech poetiky a politiky, zatimco jejich svéfenci, ratolesti
na Zivot a na smrt znepFitelenych rodd, se mezi sebou perou a rudf akademickou rozpravu).
Vyznamnéjsi je toto miseni 2anri uvnitt titulni tragické postavy: Lorenzaccio, nesouci nékeeré
znaky hamletovské, v sobé spojuje (zptisobem hluboce vniting zdiivodnénym) rysy tragického
hediny, tyranebijce, ale i cynického komedianta a posmévadka, &lovéka s poslinim i zpustlika
vnitiné rozvriceného dlouhou, byt taktickou pietvatkou. Maska, pii éastém poutivani, vristd
do tvire. :
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Ptbuznost romantické tragédie se shakespearovskym vzorem mi4 viak své hranice, je?
si mo#nd ani sami romantikové neuvédomovali. Shakespeare byl tviirce naivni, objektivni:
dramatické situace jeho her jsou dény napétim mezi réznymi, subjekrivné oprévaénymi
a vécné podloZenymi postoji 2 zdjmy (kaidd postava dostdvd piilefitost fici pro svou véc
své nejlepdl argumenty); pravda umeleckého dila je pak vysledkem vzdjemného ptisobeni
jednotlivych dramatickych sil. .

Romantické drama je bytoscﬁé subjektivai: pravda dramarického hrdiny je totofnd
s pravdou dramarického dila a s pravdou dramatického bisnika. Romanticky bésntk se
“ztotodiiuje se svym dramat.ickfm' hrdinou; dramaticky hrdina je mluvéim romantického
basnika. To plat{ stejné o protispoledenskych rebelantech typu Hernaniho, jako o obétech
mé&tické malosti, piizemnosti a podlosti typu Chattertona (Alfred de Vigny) nebo o postavich
slozitgjfich, v nichz se obé strany spojuji (jako je va$nivy milovnik a bfitky spolecensky kritik
Arbenin, tento romanticky Othello, v Lermontovové Maskardds).

Romanticky bdsnik promitd do dramatického hrdiny svou rozpolcenou osobnost a do
umélého svéta historického dramatu nendvidény a nepfdrelsky svér soudobé mésidcké
spoletnosti. Prestote Musset citlivé diferencuje dénf kolem Lorenzaccia a stavf do ostrého
konfliktu desporu Alexandra a jeho polirické odpiirce, republikdny, z hlediska tragického ego
(j4) nenf toto mnohotvirné okolf vice nez pouhé non-ego (ne-jd), neuspokojivy stav svéra,
zdroj hrdinovy Zivotn{ deziluze. ‘-

Lorenzaccitiv ¢in nepfinese pfedpoklddany spoledensky V}fsledck a Lorenzaccio to védél
piedem. V&dél, Ze republikdni nedokdfou vyuiit pileZitosti, kterou jim vraidou-vladate
plipravi. Véde] to a pfesto jednal kvdili sobé, aby zachrinil alespoti zbytek svého lepsiho j4,
jet svym zhyralym, cynickym, pokryteckym #ivotem po léta nedobrovolné ubijel. -

T3¢ dramatiénosti se v romantickém dramatu presunuje do nitra tragického hrdiny,
odrizcjiciho zélladni svir romantické dute: vysaky sen, touha, idedl - nizkd realita,
neukojitelnost touhy, neuskuteénitelnost idedlu. Pies pestrost vnéjiich kulis .(mistnich
a Casovych) je romantickd tragédic (jako romantismus viibec) monotematicki. Zajim4- ji
vlastné jedno jediné: vziah (at revoltujici, popirajici, keiticky nebo énikovy) idealistického
jedince ke spolefenské realité a roztarovini z nc¢ho plynouci. Romantickd tagiénost je
tragitnost{ deziluze, tragi¢nosti nedostizného idedlu a zmarnéné wouhy.

Jestlize shakespearovskd metoda odhaluje dramatické postavy ve vzdjemném plisobeni
dramaticlofch sil, tragicky hrdina romantického dramatu se odhaluje pievané sebeanalyzou.
Musser predvidi dlouho Lorenzaccia zvend, jak se jevl jinym, postupné ndm d4vi ptileZivost
nahlédnout ponékud pod jeho masku, ale vyjevuje tim spide rozpory v chovinf a &inech
nez podstatu této rozpornosti. Tu mife vysvétlit toliko hrdina sim v monologickych
zpovédich. Mdnie sebeanalyzy, tak ptiznaéni pro autohiogr.aﬁcké hrdiny romanrickych préz
- (Ehateaubriandtv Rend,  Mussettova Zpovéd: ditéte svého viku aj.), vyrvifi ono hledisko,
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jemu# se ¥k4 romantickd ironie: vnitfn{ divadio lidské duse, v ném? hrdina je zérover: i hercem
i divikem, pfedmétem i podmétem analyzy, pozorovanym i pozorovarelem, jednajicim
i hodnoticim. . L . o

Romantickd ironie zcela logicky vedla i k osobité dramatické technice, obnaZujici strukeuru
hry a jeji technologii. Jako romanticky analytik pozoruje chod svého vnitiniho Zivota, svého
mysleni, citéni a kondai— podaobné se obnaiuje-‘;. komentuje chod mechanismu, zvaného hra.
Ne nahodou se pravé v romantismu zrodila technologie rafinovanych zcizovacich prostfedka
(Ludwig Tieck: Kocour v botdch), ptedjimajici postupy Pirandellovy a Brechtovy.

Subjekuivizaci pohledu na skuteénost se rozklid4 wradiéni koncepce tragického %inru.
Tragédie v romantickém pojeti ztrdci svou transcendenci (piesah) i svou osvobodivou,
katartickou funkdi. . _

Lorenzaccio umird za véc, v niZ nevéH. Cin tragického hrdiny ztrdcf pozitivai spoledenskou
platnost. Zbyvé subjekeivni gesto odporu, negace, neptijeti, marné revolty.

Tragicky hrdina se organicky méni v hrdinu absurdniho.

Romantismem prakricky koné{ souvisld vyvojovd linie tragického Zinru. Ne Ze by se vz po
romancismu tragédie nepsaly, ale nevznikl now}}'r, osobity moderni typus tragédie. Existovala-li
dosud tragédie jako oficidlni viin¥ #inr dramaticky, stdv4 se nynf v{jimkou a — problémem.

- Realismus a naturalismus 19. stoleti mél k otdzkdm Z4nrt laxnf pomér Viind dila
dramarickd, kerd se v té dobé zrodila, zahrnujeme pod midlo urdity pojem drama (v ui$im
smysla), i kdyZ se v nich m a tam akcentuje tragicky lidsky osud (Kartefina v Ostrovského
Bouii; Mary$a ve stejnojmenné hie bratif Mefuk), pfece nejde o tragédie v plném smyslu
(6 tom podrobnéji v pii§ti kapirole).

Piiblizné od konce 19. stolesi se setkdvdme s pileZitostnfmi pokusy o obnovu tragického
Z4nru, {asto se opirajicimi o tradi¢nf, hlavné antické litky. Nejvice piitahuje pfib&h Elekt‘f‘in
a Antigonin. Novoromanticky rakousky dramatik Hugo von Hofmannsthal zpracoval
Elektru (1903) jako libreto pro operu Richarda Strausse. Na rozdil od Sofokla uéinil Elektru
prisedikem veskerého dramatického déni a tak iragickou Litku subjektivizoval, vyté3il z ni
monodrama, studii patologického Zenstvi. Posedlost pomstou potladuje v Elekite Zenskou
ptirozenost a mobilizuje agresivné zvifeci sklony, ale tato kfedovité vybiéované sila se zhroutf
v okamziku triumfu nad dokonanou odplatou. Proti harmonizujicimu vytsténi Sofoklovu
(Atretiv bédny rod nabyl zase volnosti) je konec Hofmannsthaliv bezic&ng, . deprimujict.
Anticky pifbéh byl transponovin do roviny psychologického dramatu,. oviem v duchu
dekadentni psychologie démonického Zenstvi.

- Eugene O'Neill voli ve své trilogii Smutek shust Elektfe (1931) rovnés cestu psychologizace
antické ptedlohy, ale jde mnohem dile ne? jeho predchiidee. Ten vystadil s vhitfnim posunem
v mentalit¢ a emocionalité postav; ONeill ptepisuje anticky ndmér do americkych redlii, piSe
- -novous-svébytnou-hra; u-ni si tadovy divik ani neuvédomuje jeji mytické vychodisko: bere
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ji jako realistické ,drama ze soucasného Zivota®, Siroky obzor trilogie a jeji pronikavy socidlni
ponor umoznily dramatikovi dosihnoutrznaéné objektivai struktury vziah a motivaci. O’Neill
se piiblizil antickym pfedobraziim (hlavné Aischylovu) rodovym pojetim problematiky, ale
vzdilil se od nich historicky konkrétni situovanosti a podminénosti kanflikeu (pokrytecky
rodovy puritanismus Ezry Mannana-Agamemnona, jemuz &eli svou touhou po radostném,
plném sivord Kristina-Klytaiméstra a z ného# se marné pokousi vysvobodit i jeji dcera Lavinie-
Elektra), azejména komp[ikovanoﬁ, moderni psychologickou kresbou postay, jejich? vzdjemné
vztahy jsou poznamendny freudistickymi fixacemi a ambivalencemi. Opét ,tragédic” bez
katarze. Z kruhu mannonovské kletby neni dniku: Lavinie-Elekera jako posledni den rodu
dobrovolné pfijimi mannonovsky idél a pohibiva se zaziva do prokletého domu, aby pfinesla
ob&l, kieré nikomu a niemu neprospéje. Refen! v duchu onoho puritdnského pokrytectvi,
jet je tu hlavn{ spole¢enskou determinantou: chorobu skryvd pod masku pietvatky.

Katarze tragédie md smysl spoletensky. V antické wagédii se tragické uddlosti provali
vefejnym skanddlem. Zlo se odhaluje a pozndvd, ¢im? zerdcf punc tajemnosti a hrozby, stdv4
se ncﬁkoc;h;'l}?m a ned¢innym: jedinci i spoletnost se od ného oli$tuji a osvobozuji.

O'Neillova Elekra je velikym modernim dramatem, ale zdroves i n4zornou ukdzkou
toho, jak modern{ psychalogizace hubi tragicky #4nr. Psychologie v tomto pojeti neznd piesah,
zn4 jen nekonedné pferm'la’ni motivaci, Gmyshl, ¢ind a vin, odpovédnost! a viditek v mlynu
individudlniho védomi a svédomi, determinovanéha spoledenskymi konvencemi. Namisto
velké, vetejné, skandilni odisty zde probihd proces vnitfniho sebetryznéni a sebestravovéni.
Obecné lidské hodnoty a principy se degraduji na soukromé city a tuZby. Ples vyspéloun
techniku psychologické analyzy ziistdvi tento zpisob zpodobeni Slovéka a spoletnosti pozadu
za velkolepym celostnim pojedin antické cragédie, krerd sice nedosahovala takovych jemnosn’
v detailech, ale sméfovala k podstatdm.

Jean Anouilh ve své Anzigoné (1942) aktualizuje a problematizuje 1deove—enc.ky zdklad
Sofoklovy tragédie. Jednoznaéné posldni Antigony je zpochybnéno a zrelativizovdno.
Pohnutky jejtho jedndni lze u Anouilhe vyklidar existencialisticky, anarchisticky nebo
biologicky (pubertdlni vzpoura proti otcfim), ale nespornym ziistdvd, #e téro Antigoné vice
nez o pohibenf bratra (tedy motiv pozitivni) jde o gesto nesouhlasu, revolry, namitené proti
zplisobu Zivota, keery pledstavuje politicky realista se ,3pinavyma rukama“ Kreon. Protoe
Kreontovym argumentim dévd Anouith maximum pfesvédeivosti, vzniké driddivé rovnoviha
sil, jeZ je zdrojem provokativni apelativnosti hry. Nicméné z nadeho. hlediska: tragédie se
promeénila v problémovou hru. |

V zdkladnim rozvrhu obdobna4 je i vychozi koncepce Elektry Jeana Giraudouxe (1937).
Autorzbavuje hrdinku jakychkoli patologickych rystiastavijijako bojovnicizaabsolutn{ pravdu
a spravedinost (viemu navzdory a beze zfetele k prakrickym disledkim) do nesmititelného
protikladu k- politickému kompromisniku Aigisthovi, jehoil diny se Hdi hmomymi z4jmy
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obce i osobnimi zdjmy mocenskymi. Ani Giraudouxova koncepce protipéld nepiekondvi
jistou relativistickou dvojznaénost, korunovanou navic otevienym koncem.

1 kdybychom témrto modernfm zpracovénim antickych Jeek (z nich? mnohd jsou ostatné
pozornhodnymi uméleckymi dily) ptznali s jisymi vyhradami prévo na Zinrové oznadeni
smoderni tragédic”, ztistala by nicréné izolovanymi artefakry, které nejsou s to konsticuovar -
modern{ tragédii jako novou modifikaci tradiéntho nru. To platf plné€i o dilech spoleéensko-
kritického charakeeru, téicich tragickou l4tku ze soudobého %ivota, jako je napt. Millerova
Smrt obchodntho cestujiciho (1949), kierd figurovala v povilecné americké diskusi o tragédii
jako hlavni kandiddtka na deu] ,Miss Tragédie®. _

Zvlédini misto zaujimd v téro souvislosti Optimistickd tragédie sovirského dramatika
Vsevoloda Vidnévského (1932). Osou historické hry o obrané proletdiské moci proti neptiteli
vnejiimu, ale zejména vnitinimu (anarchii ve vlastnich fadich), je ptib&h komisaiky, krerd
svou damyslnou taktikou sehraje rozhodujici roli pfi opétovném zformovini ndmofniho
pluku a zaplat{ za to vlastnim Zivotem. Jeji obéf m4 cenu vitézstvi: je poslednim a nejpédnéjiim
argumentem a apelem do védomi ndzorové riiznorodého a kolisavého ndmotnického kolektivu.
V této spolecensky plodné obéti spocivd katarze jejiho tragického osudu. Tfagic':nost tu viak
nenese petef osudové nevyhnutelnosti a vztahuje se toliko na sféru osobni. Tragi¢nost tu
zaznfvd pouze jako jeden z motivll hrdinsko-historické koncepce. Paradoxni ndzev hry sim
o sobé palemicky zdiiraziiuje piehodnoceni, a tim vlastné likvidaci star¢ho Zinru.

Tragédie v tradiénim pojeti byla produkiem vysoce stylizovaného a vysoce konvenéniho
zrvarnéni skute¢nosti. Akeéry tohoto Zdnru byli vijjimedni, mimofidné disponovani jedinci
(pivodné hercové mytd), kiei platili nejvy$i cenu za své provinéni, pochybeni (iragicka
vina) nebo za dislednost, s nfZ napliiovali své dobeé & zlé poslini vedor viem pickdzkim.
Jejich sebeni&ivy (dél se uskuteeiioval s tragickou nutnost, a uz méla podebu vagjtho osudu
nebo vnitinf nevyhnutelnosti (extrémni vérnost sobé, svému posldni, své vi$ni). V podstaeé
metafyzické zalofeni tragédie muselo od potdtku chrinit svou vaitini celistvost a jednotu
pred kafdym zdvanem ndbozcnské, filozofické, ctické aj. skepse.

- Moderni my3leni, at dialektické, nebo relativistické a pragmarické, tragicky #4nr na jedné
strané zproblematizovalo, na druhé strané vedlo ke zrodu novych #dnrovych forem, keeré lépe
vyhovuji rozpornému a slofitému vidéni svéta.

Slovo tragédie oviem z moderniho slovatku nevymizelo. Pou¥ivi-li se ho viak b&ind
v pokleslém nebo devalvovaném viznamu (jako oznadeni kdejaké vizngj§i nehody, netispéchu,
maléru), porvrzuje to poznatek, Ze tragédie vymizela z obecného povédomi jako aktudlnf

dramaticky #dnr a stala se fakrem divadelnf historie.
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6. Drama (v uz$im smyslu)

Drama (v uf¥{m smyslu) je charéktcristickjm produktem realismu (a naturalismu)
devatendctého stoleri. Nalezneme sice u difv (nejzretelnéji v Diderotové ,vdiné komedii®
av Lessingové ,méstanské truchlohie®) pfedchiidce tohoto Zdnru, ale teprve v obdobi kritického
realismu vytlatuje tento novy dramaticky Gtvar starou tragédii, ani? by pfi tom plebiral jeji
funkei a jeji remarické zaméfeni. Drama (v uim slova smyslu} je plodem zcela odlidného
vidéni svéra a zcela nového zplisobu jeho zpodobeni, Riki-li se, Ze realismus cilevédomé
usiluje o pravdivé pozndn{ a zobrazeni skute¢nosti, ¥k se tim mnoho, ale zdrovet milo,
protofe podobnou vili k pravdé proklamoval pfed tim stejné klasicismus jako romantismus.
Novi a specifickd je snaha postihnour individudlni lidsky dél v sep& se spoletenskymi
poméry, objevit jeho spoledenskou podmingnost, novy je z4jem realistit a naturalisti o lidské
prostiedi. V ohnisku pozornosti nejsou ui vyjimedné osobnosti, vywitejici déjiny, ale
pritmérni a typicei piislusnici a reprezentanti rozli¢nych socidlnich skupin. Podle B. Engelse
znamend realismus vedle vérnosti detailii téZ vérné podan{ typickych charakeer za typickych
okolnost!. Programové tsili o maximalné vérny obraz skutenosti vyivcdﬁv:i nad dfive
ocefované umélecké kvality (fantazii, kompozici, styl) — schopnost pozorovini a popisu.
Popis se stdvd rozhodujicim prostfedkemn vémého a piesného — a zdrovet co nejsiriiho —
zpodobeni skuteénosti, v némZ reilné motivace zatladuji silné do. pozadi vedkeré motivace
estetické, spjaté s potadavky umeélecké vysiavby dila. Tento cil byl oviem nejsndze dosazitelny
v proze, zvld§ié v romdnu, pHpadné v roménovych cyklech. Je prote zikonité, e vichelné
vykony realismu — stejné ve Francii jako v Rusku a Anglii — jsou dila epickd (Balzac, Flaubert,
Stendhal; Gogol, Dostojevskij, Tolstoj; Dickens, Austenovd, Thackeray, Meredith).

Aplikaci epickych zpodobovacich metod na drama vznika volnd a firokd forma, keerd byva
oznafovina jako obrazy (vyseky) ze fivata. Skute¢ného klasika nalezla v ruském dramatikovi
A.N. Ostrovském (1823-1886). Jeho ,.obrazy* zachycovaly pestry horizont Zivota kupeckého,
ttedniclého, dlechtického i umeéleckého na malém i velkém mésté. Jejich kompozice a fabulace
je Zasto uvoln&ni: do déje se vedle hlavntho ptib&hu zapojuji i ptihody vedlejsi; epizodické,
jejichZ cilem je vystihnour co nejbarvitéji a nejplasfiécéji prostedi a skrze né situovanost,
podminénost, determinovanost dramatickych postav, jejich mysleni a jedndni. Nékdy tento
zdjem o prostiedi zatla¢i do pozadi i hlavni d&ovy motiv. Jindy se fabule rozklads v tfSf vijevin
a zdbérdl (v tomto smyslu pokracvje ddle Zinrové problematickd dramartika A. P. Cechova
a M. Gorkého, 2¢jména v jeho tzv. infeljgen_tskfm hrich). Ostrovského worba md ctifddost
by socidlnim dokumentem a tako byla té4 adekvitné interpretovina sociologickou kritickou
metodou Dobroljubovovou.

Markanmé vyniknou rysy nového slohu a s nim spjateho noveho #énru v dile, jehoi
fabuladni-zdklad mé zfetelné styéné-body s tragédii: v Ostrovslceho Bouri (1860). Volba
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tenské hrdinky, u Ostrovského tal fastd, neni nahodild a nenf motivovina esteticky nebo
psychologicky, ale sociologicky. Vidyt — jak pravi kongenidlni interpret — ,#tha tyranskyjch
vatahi v téte 45 temna’, [jak nazgvi Dobroljubov sumarné svét Ostrovského dramat] spocivd
ze viech nejvice na fendch”® Konflikt, do néhot odhodlané vstupuje a v némi zdkonité
podléhs a hyne Ostrovského hrdinka; nemd charakrer osobniho stietnut! dvou protihritd.
Katefina Kabanovi se Ziveiné bouli proti celému zptisobu Zivota, proti onomu samodursevi,
v ném¥ nemite uskuteénit svou touhu po svobodné, lidsky distojné existenci. A tento
zpiisob tivota neni vysledkem mahodilych okolnosti, ale zikonitym diisledkem spoledenskych
pomé&rt feuddlné zaostalé Rusi. Tchyné Kabanicha a kupec Dikoj jsou toliko rypickymi
reprezentanty tohoto spoletenského zla, nikoli jeho plvodci. A slabodi jako Katefinin manzel
Tichon 2 milenec Boris, krefi svou bezmocnosti plispéjf ke Katetininé zihubg, jsou poubymi
netragickymi, protoze pasivné konformnimi obétmi systému, — jako je Katefina, jez se odvdila
vzdorovat, jeho obéti tragickou. Viechny pokusy o zvriceni pevného fddu vlastnickych
a rodinnych vztahti jsou zatim marné, ale zdroveii je v nich pfislib pro budoucnost - jsou to
opaprsky svétla v ifi temna®, piedzvést budouci ndpravy pomérii. 1 Kartetinina psychika je
dererminovdna mravnimi piedstavami systému —a proto ani jeji vzpoura neni dtslednd. V com
je bezvychodnost jejiho pifpadu, keery vedle své pozitivni funkce mé i platnost negativniho
pozndni: osobni akdvita jedince nemiZe dany stay véci zvrdti.

Plivedla-Li Katefinu spoledenskd situace ke vzpoute, jez mohla mit jen negativni vysledek —
sebeznideni, pak hrdinka dramatu bratt{ Mritikis Marysa (1894) se uz neboufi proti stacu quo,
pouze se zdrdha a brini nezidoucimu stiatku a kdy% podlehne, snaif se zamezit jednomu zlu
druhym (ouévi svého manZela, aby zachranila svého byvalého milého). Anizde neni ,eragicky
konec* visledkem pouhého stferdn{ véinf, jak by naznadoval trojithelnfkovy pidorys: ziika-li
se Mary#a pod nitlakem rodiéi a celého okolf svého Francka a bere si nemilovaného vdovee
Vévry, je to zcela v duchu viastnickych vzrahti kapiralistického venkova (Maryta je dcera
bohatého sedlika, Vavra mé mlfn, kdeito Francek je chudy bard¢nik). Takro schemaricky
vidéno, mohla by hra vlastné skoncit jednim, ostatné b&nym neftastnym mangelstvim. Ale
spoledenské vzrahy zasahuji do lidskjch osndii a vzrahd hloub a trvaleji: nemampuluji pouze
lidskou viili, deformuiji té? tidskou psychiku, lidslké charakeery. Projekee ma]etmckeho pudu
do oblasti citové se stejné markantné jako u majetnfka Vévry projevi u odbojnika Francka,
za jehot furiantskou vizvou /i budu za tvé Zend chodit, jd se s #d budu schazet ... "7 je
spiie touha po pomsté net opravdovd liska. A pliznaéné privé Marysa, jejiZ minéni nikdo
nerespektaval, kdyZ se vddvala, a jejiZ minéni nenf dotazovéno ani nyni, kdyz jde o jeji vérnost
3 neviru, prévé ona se stane tragickou obéti svévole téch, ktelf o ni vedou majetnickou pii

(manZel, milenec i vlastni orec).

Dobroljubov, N: A: Vybrané literdrnd sati, Praha 1950, 5. 168.
7 Mréikové, A. a V: Maryia, 35. vyddni, Praha 1946, 5. 73.
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Socialni determinace lidského osudu je zfetelna i ve vrcholné h¥e Jlia Barée-Ivana Matka
(1943). OdrdZeji se tu neuspokojivé socidlni poméry na slovenské vesnici, kam proniki
priumysl a kapiralistické rozpory s nim spojené, pieiva tu patriarchdlni typ venkovské rodiny,
v némi piebird moc a vlddu po otci nejstari syn a druborozeny je nucen odejit za praci
a vydélkem do Ameriky atd. Ale vehfe paisobi i &initel, kiery piipomind tragickou osudovost:
prostiednictvim matdinych vizi se tu hned o poditku, pied ndvratem mladiiho syna Pala,
vyjevuje budoucf tragicky konflike mezi obéma bratry. Mattino tsili v pritbéhu celého déje
mi jeden jediny cil: odvritit rodinnou katastrofu. Konflikt mezi bratry i matéina dloha v ném
jsou nicméné psychologickf diisledné a piesné motivovény: konflike mezi bratry jednak
m1losm}’7m soupefenim, jednak mocenskym bo;em v rdmci rodiny, kde Jano j je privilegovin

svym prvorozenectvim, Palo pak matfinou laskou, matdino jedndn{ — phrozenou martetskou
l4skou a touhou po zachovéni rodu. AniZ si to bratti uvédomuji (jejich vidéni je zaslepeno
vedjemnymi antipatiemi a protichddnymi zdjmy), provede matka sloZity manévy, jak ,osud®
podvést a pickonar. Zapfe v sobé nejdifve své city k mladd{imu synovi, aby ukonejéila starfho:
obétuje svou ldsku, aby iachrénih zivot. Aleani to nestadl: musi posléze obétovat sama sebe, sviij
viastni vot, aby dosahla smiru mezi svymi syny. Z hlediska vytsténi pHbéhu se pfehodnocuje
smysl a funkce martinych vizi. Co se mohlo jevit jako nezménitelné firum, ukdze se nakonee
jako pouhé zpfedméméni martdinych vnitfnich obav. Na rozdil od skute¢ného tragického
osudu se zde pfedjimané nebezped] dd odstranit zdmérnym lidskym &inem.

Spoledensky determinismus, jen? je u realistickych dramacika (ve spojeni s prohloﬁbenou
psychologickeu analyzou) vyrazem snahy o hlubsi, moéno fici védedtdj$i vyklad spoletenskych
jevii, znamend ve svych disledcich negaci samowmné podstaty tragického Z4nru. Tragédie je
doménou silnych, vyjimeénych jedinc, keeti sice stoji tvdf{ v tvdf nefelitelné situaci, ale
ve svém nerovném boji neztriceji moinost svobodné volby. Podléhaji v zdpase s osudem,
podléhaji své zhoubné vdini anebo hynou ndsledkem své viny & dislednost, s niZ plni své
posldnf, ale jako svobodn{ lidé, ktefi stojf nad okolim nebo proti okoh, ale nikdy nejsou jeho
produlketem. :

Spoledensky dctcrmmlsmus hubi tragédii. V realistickém dramatu je tragi¢no moiné
toliko jako partikul4en{ prvck, jehoZ nositelem je individuélni lidsky osud, nikoli jako tordlni
uméleckd a ideovd koncepee.

Klasickou podobu a formovou kizett, kompoziéni i vyznamovou sevienost dostivi drama
(v uzdim smyslu) u Henrika Ibsena (1828-1906), ktery dal «éz definitivni tvdfnost nekeerym
zdkladnim typium tohoto Zinru. Nové impulzy, jeZ pfinesta realistickd préza, spojuje Ibsen
s tradi¢ni dramatickou technikou (jeho analytickd forma, jak ji realizoval napt. ve Strasidlech,
vykazuje sty¢né body dokonce-s retrospektivni technikou antické tragédie, napf. Sofoklova
Oidipa) a vytviti prototyp uzavieného dramam, které se stalo vzorem pro celé generace
- realistickych--dramatiki. - Uzavienosti dramatické dosahoval Ibsen koncentraci ra uméle
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vypreparovany; zpravidla rodinné omezeny a vymezeny okruh jevi, kiery podroboval presné
a dlimyslné sociologicko-ideologické analyze.

Oporyspolecnasti(1877) jsou rypicic)}‘m dramatem spoleéensko-kritickym, podrobujicim
mordlnfmu soudu z liberalistickych pozic tkodlivé jevy. méitanského Zivora a podnikéni.
Smurny hrdina dramaru, ktery na svou nepocrivost v obchodu milem doplat{ %ivotem
vlastntho ditére, si v zdvéru uvédomuje svou vinu a slibuje se napravit.

V prvnt fizi v§voje ibsenovské dramarické formy (dramatické bdsné star$tho dara, Branda,
Peera Gynta aj., miieme povaz'qvat 7a jeji prehistorii) pievlddajf dramata problémovs,
v nich? hlavni zdjem je vénovén urditému spoledenskému (etickému, filozofickému,
politickému) problému a dramatické postavy jsou pouhymi exponenty, piedstaviteli, nositeli
ideji. V nékterych piipadech se blii{ hie 4 la thése (hie na tezi, tezovité hie): dramatické
uddlosti, vztahy a charaktery jsou autorem schématicky aranzoviny, aby vySel urlicy vysledek,
aby dramatické déni vyustilo do urgité poucky; teze. K tezovitosti mé blizko emancipaéni
Domov loutek (Nora, 1879), ale piikladnou hrou & la theése je politické drama Nep#itel
lidu (1 882), partie s Cernobilymi figurkami, v nif nedprosny hlasatel pravdy za ka?dou cenu
a proti viem dr. Stockman proklamuje za autora mravni a politicky extrémni individualismus
dulevnich aristokratti, kondenzovany v z4véru do hesla: , nefsilndist muz na svété je ten, kdo
stoff docela sdm .2

V druhé fizi své worby se Ibsen od schematiénosti a apriornf tezovitosti tipln& oprostil
adosihl vrcholnych uméleckych vysledk v dramarické forme, kombinujici drama problémové
s dramatem psychologickym.

Pro Aristotela byl nejdilezitgjdi slotkou trapédie déj: ,cragédie jest napodobeni nikoli lidi,
wibri jedndni a givota a Stésti a nestésti; Stésti a nestdsti byvd v jedndni a ddel a cil jest drub
Jedndnt, nikoli viastnose. (...) Bdsnici tedy nepredvideif jednini, aby napodobili povaby, njibré
povahy spolu pribivaji proto, e napodobuji jedndni. A tak tiny a déj jsou déelem a cflem tragédie
... *? Psychologické drama toto pofadi diileZitosti obraci, ale na rozdil od Aristotela nechdpe
povahy staticky jako nositele urcitjch vlastnosti, ale dynamicky jako subjekty psychickych
procesd. . Dramaricky déj slouii toliko k hluboké analyze vnitfniho svéta dramatického
hrdiny; vnitini, psychotogické dén{ dominuje nad vaéj#im dramatickym déjem. Piisobivost
psychologické analyzy je zdvisldi na piedméru: proto byvaji hrdiny psychologickych her
zpmvidla charaktery zvldftni, vyjimetné, lasto i pavologické. Takovy je .napf. osobité
koncipovany typ démenické Zeny z konce stoleti v Heddé Gablerové (1890). 1 zde oviem
najdeme od Ibsena neodmyslitelnou kritiku métanského manzelsevi a mordlky, ale &t
spo¢ivd v pozoruhodné analyze ptelvapivého a pobutujictho, v leckterém ohledu zshadného
zenského charakreru.. . '

& Ibsen, FL.i Hry /1L, Praha 1958, 5. 460.
®  Aristorelés: Poetika, Praha 1948, 5. 34.
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K syntéze problémového a psychologického dramatu dochézi u Ibsena organickym
sloudenim idejf a povah, vi€lenim ideji do charakteril: ideje piisvojené lidmi stdvajf se jejich
soulésti ve formé nazorii, presvédéens, postoji, Tato syntéza se nejlépe zdatila v Ibsenovych
umélecky vrcholnych dilech — v Divokeé kachné (1884) a v Rosmersholmu (1886).

Qsobni a ideové sc v Rosmersholmu slévi v jeden proud. Postaveni{ Rosmerovo mezi
dvéma fenami je ziroved dilematem svétondzorovym a mravnim. Tragicky zesnuld mangelka
Beata a potencidlnl milenka Rebeka Westova nejsou jenom dvé Zeny rozli$ného osobniho
zaloZeni, ale i pfedstavitelky dvou generaci a dvou svérl; dekadentni minulosti spjaté se starou
morilkou, a nového, s vitdln{ dravosti a bezohlednosti se prosazujictho svobodomyslného
svéta. Rosmerovo ideové hleddni teti cesty (humanismu, distancujictho se stejné od
politického a ndbozenského konzervatismu jako od liberalistického radikalismu) nemie
byt dovideno bez vyfeleni problému osobnihe: pocit viny, poznamendvajici Rosmerttv vztah
k Rebece, je pi"ck;iikou Rosmerova lidského vyrovndni. Osobni a svétonizorové motivy se
v Ibsenove dramatické scrukeute prolinajf tak organicky, #e lidskd vasen, lidsky zdjem, lidsky
cit pi‘edstavu]e Ve sporu arguiment siejné padn)? jako obecnd myslenka, spolecensky program,
mravad cil.

Uzavtend rodinnd forma ibsenovského dramatu silné ovlivnila na dobré pilstolet! rozvoj
realistické spolecensko-kritické dramatické tvorby. Za jeji posledni vyraznou recidivu. lze
povaZovat americké drama doby viletné a poviletné od Lillian Hellmanové ai po Arthura
Millera, jehoZ hra Viichni maji synové (1947} vykazuje ndpadné styéné body s Oporami

spoleénosti nejen v etice a temarice, ale i ve fabulaci.

Takika soutasné s Ibsenovym pojetim spolecenského dramaru se uplamu]c (prcvainé
vnéjkovd) snaha o roziffeni dramatického zorného thlu v pokusech o drama socidlni, jeho?
ndmétem u¥ neni Gzky okruh rodiny, ale $iroky obzor fivota a hnuti ni%$ich® spoletenskych
vrstev. Novdrorskym dilem této orientace jsou Thales (1892) némeckého dramatika Gerharra
Hauptmanna (1862-1946}, pojedndvajici o povstdni slezskych ckaleli proti zaméstnavatelim
roku 1844. Hauptmannovo dilo je vi$nivym protestem proti socidlnimu ttisku. Individuilniho
hrdinu tu vystfidal hrdina kolektivni. Socidln{ déni ve hie je Zivelné, je vzpurnou reakei na
nesnesitelné Zivomni podminky; jeho obsah je jen hospoddtsky; politicky il .je neujasnény.
Funkce dramatického dila je vzhledem k litce pteviiné dokumentirni: ukﬁzujc ﬁegativn{
spoletenské jevy, ale neodhaluje jejich prvotnf pHeéiny, ani neusiluje o podstatnou zménu
spolecenského systému, ktery je pii¢inou Jidské bidy. Pokud do tohoto dokumentu pronikd
moment ideologicky, t¥kd se faktu pbdruiného: kritika kiestanské pokory a pasivity, jak ji
2télesiiuje ve hie stary Hilse, s osudem smifeny a odmitajici i¢ast na vzpoute. Ironii osudu (za
nimi aZ pfili§ i manipulujici-ruka autora) hyne doma zasazen kulkou zbloudilou z bojisté,

na néi nechtél vstoupit. Umisténi do samotného zivéru déje €inf z téro dramaticky epizodni

piihody-ideovou dominantu dila. -
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7. Stara fecka a fimskd komedie

Stejné jako tragédie i druhy zikladn{ dramaricky Zdnr — komedie — m4 sviij evropsky pocatek
v antickém Recku. Aristotelés definuje v Poetice komedii jako ,, mpadabem‘ bidi sice horitch, ale.
ne z hiediska kasdé Spanosti, nibrijenom z Medﬂka sméSnosti, a smé¥né fest édstf odklivého. Nebor
sméiné jest drub zvrdcenosti a znefvatent, pmsté bolesti a nezdhubné, jake naptiklad hned smétnd
miaska fest néco ofklivého a zhiivendho, ale bez bolestnébo razu. 1 Cist Poetiky venované
komedii se bohutel nezachovala, a tak se z nejpovolanéjiiho zdroje dovidime o piivodu
komického divadelntho Zinru pomérné mélo. Jeho koteny spotivaji (podobné jako u #dnru
tragického) v ndbozenském kultu - v privvodech na polest bohii plodnosti, zejména Dionysa,
kdy sbor nesouci fallos (zpodobeni ztopofeného muiského tidu jako symbol plodnosti)
zpival posmé&né fallické pisné. PH téchto bujnych slavnostech byly téZ improvizoviny drobné
mimické scénky nevizaného a Gtoéného obsahu. :

- Nejstarsi formy komedie péstovali Dérové — lidovd dorskd fraska, jihoitalské flydx. Licerirni
piedstavitel sicilské komedie Epicharmos (asi 550-460), z jehoz dila se zachovaly jen zlomky,
ovlivnil pak vrcholnou podobu fecké komedie, kerou nazyvime stard attickd komedie.
Zaujimi pomérné malou Zasovou plochu: viichni jeji nejvyznaénéjdf predstavitelé (Eupolis,
Kratinos, Aristofanés) piisobili v Athéndch ve druhé poloviné 5. stol. pi. Kr. a zachované hry
Ize dobou vzniku vméstnat do pouhého &vrestoledd. Je jich (kromé zlomkd) jedenéct a jejich
autorem je Aristofanés (445-380%).

Aristofanova tvorba spadé z valné &sti do obdobi peloponnéské vilky (431-404), vedené
mezi dvéma tiboty feckych obe, v jejichz &ele stily na jedné strané demokratické Athény
a na druhé oligarchicko-aristokratickd Sparta. V té dobé byly je$e® zachoviny obéanské
vymotenosti athénské demokracie (pro komedii méla hlavni vyznam znaén4 svoboda
projevu), ale zdrovefi nezadrfitelné postupovala vojenskd a politickd krize. Tedy situace
jako stvofend pro kritiku a satiru. Problém vilky a miru je ptiznaéné jednim z klidovych
témac Aristofanova komedidlniho dila. Zasvétil mu ti hry, v nich? se snail svériznymi
cestami presvédéit o blahoddrnosti miru a ni¢ivosti vilky: Acharsiany, Mir a Lysistratu,
kde se athénské a spartské feny domluvi odpirat svyym vil&cim manelim pohlavni styk tak
dlouho, dokud neuzaviou obé obce vzdjemny mir. Ubohym manzelim pochopitelné nezbyvd
nic jiného nei se podrobit dimyslnému Zenskému nétlaku. Viitini zlof-'.idy soudobého
politického Zivota pranyiuje Aristofanés ve Vosdeh (sudiéstvl) a v Jezdeich, kde je odvizné
zkarikovdn nejen pfedni athénsky politik Kleén (v postavé paflagonskéhe otroka), ale i sdm
athénsky lid (v détinském a jelitném starci Démovi; démos = lid), o jehot pfizeft se vedle
Paflagonce demagogickym poclilebovdnim uchdzi a v soutéli svou v&t3{ drzosti vitézi prodavad
jelit Agorakritos. Dobovi konvence dovelovala drotit v komedii i jmenovité na konkrétni

W Aristotelés: Poetika, Praha 1948, s. 31,

30



osoby. Tak v Oblactch, namitenych proti piirodni filozofii a sofistice, se stal teréem kritiky
a posméchu ijici hlozof Sékratés, na ném? je (zcela nevhodné) demonstrovin znemravhujici
vliv sofistické vychovy. o _

Litkovy a tcmatickf okruh staré¢ antické komedie je znaéné Siroky: akwudlni témata
vefejného, filozofického aliterarniho fivotase tu stfidaji s ndméty mytologickymi, fantastickymi
a utopickymi. V Zébdch sestupuje bith divadla Dinysos do podsvéti, aby ptivedl nazpét na
zem svého oblibencého tragického bdsnika Euripida, ale po bdsnickém souboji mezi Aischylem
a Eun'pidcm, v ném: je Euripides poraien, si odveze jeho pfemotitele, vlasteneckého
Aischyla, ztélesiivjiciho slévu b)?val)'fch Athén, Utopicky rdz m4 tnikovd poctickd komedic
Prdci 0 dvou Athéhanech, kreif se utekli — zhnuseni poméry ve svém mésié — mezi ptily
a zaklddajf s nimi nové méto mezi ncbem a zemi, i Zensky sném, kde je nastolena vlida
Zen a pledvedeny komické diisledky tohoto pokusu o zichranu a nédpravu upadajici cbce.
Urotnost aristofanovské komedie byla — jak vidno — viestrannd a nevybfravi: bylo by véak
nedorozuménim zamétovar ji za satirickou komedii v modernim smyslu, redukovar mohueny
a v jadru pozitivn{ aristofanovsky smich na pouhy satiricky visméch. .

Stard attickd komedie neztratila spojitost se svym kultovnim vichodiskem: ,stard komedic
predvddi podobny zdpas dvou proti sobé stojicich stran, jako byl v onéch risudinich hrich zdpas
mezi bohem jara a zimy, Zivota a smrti. V Oblacich, Méry, Pidcich a Bohatstvi jde o nastolent
novyjch bohi na misto Digve, v Jezdcich @ Zdbdch o zavedeni novych viddei v athenské spolecnosti,
vAcharnskych a Lysistraé stojf proti sobé strany vilky amivu (... ) a v Zenském snému staré Fddy
spolecenské proti novym "M Stard attickd komedie si uchovala i dvojznacnost svého vychodiska:
podobné jako v kultu plodnosti je v ni nerozluéné svdzdn Zivel bytosiné kladny, projevujici
se v prudké viwlité a nespoutaném chovini {fallos zistal souddsti komického kostymul),
s odvahou a ostiim adresnych satizickych vypadi, tj. s negaci spoleensky zdpornych jevi. -

Rozporni je stard komedie i jako titvar esteticky: na jedné strané zdédila elementdrni, &asto
a2 primitivn{ a vulgdrn{ komiku (hddky, rvalky, vyprasky, obscénni Zerty), na drubé strané se
nasytila intelekrudln{ jemnosti vyspélé fecké kulrury a dosdhla vysoké tirovné bdsnické.

Surukrura aristofanovské komedie byla daleko volnéj$i ne u #4nru tragického: po
prologu {vystupu dramatickych osob) a parodu (ndstupu sboru) nasledovaly v¥stupy postav
{proklidané sborem), které ustily a vrcholily v agénu (= zdpas), pfimém a rozhodujicim
stfetnutfl dramatickych soupeft. Byl tedy agdn jakousi zdrode¢nou, svou piimocarosti
a jednoznaénost{ specifickou, formou komedidlntho konfliken. Po serdnce formdéln{ mél agén
pravidelnou, kanonizovanou stavbu, zalofenon na principu dvoudilnosti a symetrie. Kvalita
agénu byla velmi riiznorodd od hrubozrnného vzdjemného spilini a hidini v Jezdcich ai
po jemnou, literirné kritickou a paredistickou polemiku mezi Aischylem a Euripidem

v Zdbdch.

' Kolt, A.: Reckd komedie, Praha 1919, 5. 12.
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Sbor mél v komedii roli tito&nou, skandalizujicia roze§wﬁvajici. Jeho hlavnim samostatnym
projevem byla po agénu nasledujici :parabas'zc (odbocka}, rovnéz kanonizovaného uspofadani,
v nit &lenové sboru (po odchodu hercii) odkladali kostgmy, obraceli se k publiku a prednaseli
promluvu, krerd védSinou neméla piimou. souvislost s pfibdhem a komentovala aktudlni
udalosti politického, uméleckéhe i autorova esobniho ¥ivota: sbor se tak stdval mluvé&fm
autorovych polemickgch nebo apqlogetick)'rcl; nédzor. Nekdy uceleny déj komedie pokradoval
i po parabasi (napt. v Jezdcéch), ale mnohdy (napt. v Acharsianech, Mira, Vosdch) konéil
ut pfed ni a zdvéreénou &st komedie tvofily pouze fraskovité vijevy postay, volné spjaté
s vlastnim piib&hem a ptedvadéjici nésledky v ném realizovanych zaméris (napt. blahoddrné
piisobeni miru — po osvobozeni jeho resortni bohyné — v Mére nebo nisledky otcova vyléceni
ze sudiské viiné ve Vasdch). .

Zikladnim verfem komedic byl jambicky trimetr (Sestistopy jamb), ale poutivaly se i jihé
vet§ové rozméry (napf. anapestické tetrametry -- v agénu a parabasi, jambické tetrametry
aj.).

Athénskd pordtka v peloponnéské vilce méla za. ndsledek ipadek athénské demokracie
a s nim zdroveil i konec sraré artické komedie. Aristofanova posledrﬁ komedie Plutos
(= Bobatstv{, 388) ui byva fazena k nové erapé rzv. stfedni komedie, tvofici ptechodny élinek
mezi politicky 1itodnou starou a mravoli¢nou novou attickou komedii.

Novi attickd komedie je fitvar tak odli$ny a svébyny, Ze se na prvni pohled maze zdé, Je
slavné vikony staré arrické komedie tvoii zcela uzavtenou, vizce historicky podminénou malou
epochu komedidlniho #4nru, jef nenalezla pokratovatele a zistala pouhou skvélou vyjimkou.
V girokém historickém kontextu véak nalezneme pozoruhodné souvislost. Aristofanovi
vlastni metoda nepiimého, fantastického zpodobenf skutecnosti, v némz se hyperbola snoub{
s parabolou, nadsézka s podobenstvim, se G¢inné uplauiuje ve velké humoristické a satirické
literatute, epické i dramarické, stfedovéku, renesance i pozdéjiich staleri: Rabelais, Cervantes,
Shakespeare, Swift, Nestroy, Gogol, Brecht, Diirrenmarr (keery jisté nikoli ndhodou jmennje
nékolik z téchto autort jako své divadeln{ a literdrni ,pledky”, jako pf‘édchﬁdce své ,modelové”
metody). “

Novi attickd komedie

Tak oznagujeme bohatou komedidln{ tvorbu ¢enych antort 4.-3. stolexd ph. Kr, z nif se
viak po nade ¢asy dochovalo velmi mdlo. Filémén ze Syrikds, Menandros, Difilos ze Sinépy
jsou jména nejzndméjdich. Ka¥dy z nich napsal kolem stovky her, ale zachovaly se (kromé
mendich zlomkd) jen podstarné Zisti komedii Epitrepontes (v piekladu V1. Srimka C¥ je to
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dité?), Samia (v ptekladu K. Hubky a E. Stehlikové Zmylend neplatd) a téméf Gplny texc hry
Dyskolos (Skarohlid, v pickladu V1. S. Dédek) od Menandra (342-293),

Obraz nové artické komedie si uptesfiujeme proscfednicovim EHmskych komedif (ezv.
palliat), kreré byly vice (Plautus) & méné (Terentius) volnymi adaptacemi feckych predloh.

Aristoteliiv 24k Theofrastos, keery byl uéitelem Menandrovym (jeho zndmé Povabopisy
ptedvidji podobnon garnituru lidskjch typt, s jakymi se setkdvdme v Menandrovych
komediich), dehinuje soudobou i;:omedii jako ,zobrazeni epizody z¢ soukromého fivota,
keerd neni spojena s nebezpedim® a tawo definice naznatuje zaméfeni nové komedie na
privéui, kazdodenni, zvlaété pak rodinny #ivor, na problémy milostné, manelské, generadni.
Otézky vetejného, politického rdzu stoji stranou zdjmu: z komedie zmizel sbor, krery byval
nositelem droéné i mravokérné funkee (jeho Géinkovini pfi piedstavenich se nyn{ omezovalo
na zpév v pfestivkdch mezi akty, ale tyto pisné nemély ui #4dny vziah k ptedvidénému
dé&ji). Do pozadi ustoupila bujnd komika, charakteristickd pro starou komedii; sménost je
tasto vytladovna dojemnost. Ostry otevieny agén nahrazuje rafinovand zdplecka zaloens
na intrice, v éemi se projevuje vliv nékrerych tragédii Euripidovfch {fdn). Nejobvyklejiim
nimétem je ldska, pfekondvajici piekiiky a dospivajici k naplnéni v manielském svazku.
Oblibenou komplikaci milostné zdpletky je mouv odloZeného a nalezeného ditéte — dévlete,
které v prithodnou chvili nalézd své rodice. Peripetie hry mé zpravidla charakter anagnorize
(poznini}, pii ni% rozhodujici roli hraje nihoda, viabec typickd pro helénistické pojiméni
Zivota jako nevyzpyratelné hry ndhodnych okolnost a vliva.

Soukromd tematika je v nové komedii pojedndvina v duchu helénistického realismu,
jemuz sice chybi hlubsi poznani, myilenkovy rozmach a ostiej$i, kriticky zdbér, ale vynika
v drobnokresbé prostfedi, povah a mravii, ve vérnosti decailid. Novd komedie vytvofila celow
garnituru povahovych typti, keeré zistaly na dlouhd staleti personalem komedidlniho svéta:
komicky staiec, lakomy a starostlivy; jeho manielka — komickd stard; jejich syn, hrdina
milostné ziplatky, lehkomyslny mladik, zamilovany a bez penéz; mladikova druzka, skromnd
divka nebo vypotitavd heréra; zi¥iny a bezcitny kuplif, vidy nakonec napsleny; chvistavy
vojdk; parazit; kuchaf aj. Z¥143tni roli v zdpletce mél otrok, sluha a pomocnik mladého pina
— diky jeho divipu se zamilovanému hrdinovi padafi dosdhnout cile. Otrok uplatiiuje ve
hie mimol4dné schopnosti a sugeruje fasto provokativei otdzku, pro¢ vlastné nemd rovad
priva jako jeho péni. Pokud w dovolovala privdtni zdjmovd sféra nové komedie, ozyvaly se
tu i jiné pokrokové spoletenské myslenky, tykajici se rodiny, manZelstvi, vychovy, postaveni

_ Zeny v rodiné apod.

Novou attickou komedii miZeme tedy charakrerizovat jako vyhradné soukromy typ
komedie, stojici na rozhrani mezi oblanskou ¢inohrou a komedii, technicky pak mezi
komedif intrikovou a komedif charakeerd, pti éemZ jednotdivé charakrery jsou rypickymi
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reprezentanty stfednich spoletenskfch vrstev své doby. Mistrovstvi psychologické kresby
u takového Menandra nedovolilo, aby se z téchto typt stala ustrnuld povahopisnd schémata.

Rimsk4 komedie i

Z timské komedidlni tvorby se ndm zachovaly toliko komedie s teckymi néméfy (tzv.
fabula palliata, nazvand rak podle feckého plasté — pallium}, psand latinsky podle piedioh
Menandrovych, Filéménovych, Difiliovych aj. Jejich autory byli Titus Maccius Plautus (asi
254-184 pk. Kr.) a Publius Terentius Afer (asi 190-159 pk. Kr.}.

Kdetto Terentius zachovéval aristokraticky uhlazeny, elegantﬁi apomé&rn&viiny tén feckych
(zvli¥é menandrovskych) piedloh i jejich lokdlni kolorit, Plautus vywvotil na pievzacych
d&jovych piidorysech osobité fimsky, demokraticky zaméfeny typ lidové komedie. Hybnou
silou svych her &nil Zasto postavu prohnaného sluhy, otroka, kery se v nékterych ptipadech
stivd hlavif (Komedie o strasidle) nebo i ritulni (Psendolus) postavou. Proti Terentiové
statické véinosti pdstuje agilni situaéni{ komiku, nevyhybd se primitivnéjiim komickym
prostiedktim (opilstvi, rvacky, vyprasky). Za ter své satiry voli Zivotni mravy Ci spiSe nemravy
lepiich vrstev a vitbec riizné negativni spoledenské jevy — rozmatilost, ziftnost, zlodéjsuvi,
kuplffstvl, vydéradstvi, pokrytectvi. 1 kdyz se t formdlné zachovidvi fecké prostiedi, nejen
redliemi a nard¥kami, ale piedevi{m plebejskym duchem jde o dila nezaménitelné Hmské
provenience.

Od feckych predloh, s nimi2 Plautus zachézi znaéné volné (pouZivd ¢asto kontaminace
— spojovanl fabuli réznych piedloh do jediné hry), se fmské komedie li¥{ i svou osobitou
dramarickou strukturou, v ni% vedle fraskovitych vyjevt a monologickych promluy maji své
diitefité misto &sla hudebné zpévni — drie, duety, tercety. Vznikl tak hudebné-dramaticky
ttvar, po strince vnéjétho uspofddani ponékud piipominajici novodobou operetu.

Z Plautovych komedii sehrily mnohé dillezitou roli v pozd&jiim vevoji komedidlnho
Y4nru: mytologicka teavestie Amphitruo, zahajujici fadu oblibenych Amfitryénit (Molitre,
Kleist, Giraudoux, Figuereido a mn. j.); Komedie & brnei — ptedobraz Moliérova Lakomee,;
Menaechmi ~ picdobraz Shakespearovy Komedie omylis; Komedie o strasidie, podle nit
Ludwig Holberg napsal své Strasidlo v domé; Miles gloriosus (Chlubny vojin nebo té
Tluchuba) s viznainym typem chvistavého vojika, ktery bude dlouho purovat evropskou
komedi4lni literaturou ~ jako Capitano v italské komedii dell’arte, Pistol a z &sti i Falstaff
v Jind¥ichu IV., Gryphity Horribilicribrifax, Lessingtiv Riccaut de la Marliniére a mn. j.

Plautovo plsobeni na pozd&jst (zejména klasicistickou) komedi se viak neotmezuje na
zdsobovén] osvédéenymi ndméry, charaktery a zdpletkami; Plautus pied; im4 { nékteré z4kladni
typy komedie, jak se vyhranily v 16. a 17. swoled a od té doby v riznych obméndch na
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komické scéné zdomicnély: komedii intrikovou a situaéni, komedii charakrerti i pfechodny
34nr dojemné komedie (Plautovi Zajarci, Terentiova Tehyné), stojici na rozhranf komedie

. a dramaru v uz$im smyslu.

8. Stiedovekd komedie

Stredovék vytvotil vedle vdiného nibotenského divadla i osobité formy svéwského divadla
komediilntho, Mdme-li spravedlivé posoudit p¥{nos stiedovéku v tomto sméru, nesmime se
omezit na produkee v pHsném smyslu divadeln{ a jim odpovidajici dramatickou lireraturu.

Sttedovéké svétské divadlo se provozovalo (a ziejmé i veniklo) v prostfed! riznych lidovych

slavnosti, zébav a svétki {mezi nimiZ &elné misto patii masopustu) a jeho provozovateli byli

lidovi komedianti, herci, $prymati (ioculatores). Vjejich fepertoiru byla riznd hudebnf, zpévai,
akrobarickd, pantomimickd, deklamaéni a kone¢né i dramatick4 vystoupeni. Herec ptedchézel
drama; by} jednoticim prvkem riznorodych projeviy; proto pfechod od forem nedramatickych
nebo polodramarickych k divadlu byl zeela plynuly. Improvizovand ¢i poloimprovizovand éfsla
aktudlné %ila v hereckych produkcich, proméfiovala se a zdokonalovala, teprve dodareéné se
jim dostalo koneéné, literdrné fixované podoby. -
Je tedy nutné nazirac stfedovéké komedialni divadlo v celkovém kontextu, pro néji uréil

znalec této problemariky, rusky literdrni védec M. M. Bachtin, souhmné oznadenf , lidovd

 smichovd kultura" (nebo % ,karnevalovd kultura™). Tato oblast zahrnuje podle Bachtinovy

knihy Franceis Rabelais a lidovd smichovd kultura sifedovéku a renesance: obtadni
a mimické formy (karnevalové slavnosti, pouli¢ni smichové vystupy); slovesnd smichové dila;
dstnf i pisemnd, latinskd i v ndrodnich jazycich, a koneéné riizné formy a Zinry familidrnf
poulin{ mluvy (nadivky, dudovini, lidové kletby ard.). '
Spolednym jmenovarelem rozmanitych lidovych smichovych projevi je osobité vidéni
svéta {,jednomy smichovy aspekt svéa®), protikladné oficidlni feudln ideologii. Prod
véZnosti stavi univerzdlni, vieobjimajici smich; proti piisnému fidu — svobodu; prot
diisledné hierarchizaci hodnosti a hodnot - rovnost; prod vysokym duchovaim pojmim -
hodnory pfirozené, télesné. Zikladnim prosttedkem opozice a polemiky je v lidové smichové
kulrute snitovéni, tj. pfevidéni vysokych, idedlnich pojmi do nifin tlesnosd, pozemskosti,

a blaznovské-tatkovské obraceni konvenénich vyznamit a vztahit naruby. Ndzornou realizaci

rakové prevedcenosti hodnot feudélni hierarchie jsou stfedovéké svitky bldznd (nebo ték

svitly oslii), slavené v den Ml4didrek (28. prosince), ptinich se potddal privod bldzni (v &ele
jel na oslu voleny kril bl4zat) a sloufily se riizné parodistické obfady (naptf. mse bldznd).
Pomér projevii v u¥$im smyslu divadelnich k lidové smichové kultute nenf jednoznalny:

Aotk divadelné mimetické | projevy skutetné tibly svou znat'nau cdstt kb hromadné lidové
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karnevalové kudtute a stdvaly se do jisté miry fejf soucdssl. Viasini karnevalové jidro této kultury
vizk naprosto nent &sté uméleckym divadelné mimetickjm projevem a vilbec nepatii do oblasti
uméni. Jebo misto je na hranici mezi uménim a Zivotem, Je to viastné sém Fivot, jen Zformovany
do zvlditni podoby s viastnosomi bry" Co -

Duch karnevalové kultury poznamc?lé.l nejen stfedovékeé svérské divadlo, ale pronikal i do
vaznych, néboZenskych pledstaveni v okamtziku, kdy se stavala lidovou zdleditosti (nevdzané
komické scény ertdi, tzv. diablerie, v mystérifch; postavy nefesti a pokuditelll v moralitich).

Nejvfznadnéjiim typem stiedovéké komedic je fratka (francouzsky: farce), wvoricl jakysi
meziélinek mezi lidovymi drohy ¥Hmské komedie (mimus, atellana) a lidovou kemedi
renesanénf (komedie dell'arte aj.), jak doklddd nejen podobnd jednoduch4, ale pidnd situacni
a slovn komika, ale i spole¢nd garnitura fypickych charakrerts (pokryteckych podvodnik,
prohnanych sluhd, napdlenych hlupdki, chvéstavych zbabélcti, paroharych mangeld,
hadtefivych a hubat}’ﬁ:h sen). Jeji rejsttik sahd od volnych veselych scének (starodesky
Mastichd?) a3 po vétsi, d¥jové ucelené komické devary. Svym persondlem i svym duchem je
fratka typmkyméstanska komedie, zpodobujici s drsnym realismem epizody viedniho, skiz
naskrz svétského Zivota.

Fraice se datilo nejvice ve Francii, kde jejf rozkvét spadd do 14. a zvl4dd 15. stoleri. Nejeden
némé ji poskytly starofrancouzské fablely, kritké — k prednesu urdené — zdbavné povidky
verSem {8-slabignym, sdruzené rymovanym, keery byl viastni i frasce}.

Nejproslulejéim dilem francouzské stiedoveke frasky je Mistr Pathelin z druhé poloviny
15. stoletf. Jednoduch4 z4pletka kolem soudni pie spodivi na nekolikerém podvodu: dvakrit
se obéd stévi chamtivy obchodnik, kdy# se mu nepodaff dostat od podvodného advokira
Pathelina thradu za dodané sukno a na to prohraje soudni spor s prohnanym pastyfem,
jemu? Pathelin poradf, aby se choval jako blb & blézen a na viechny otézky soudu odpovidil
jen ,Be¢”, Pii tfer phi viak ulenlivy uéednik ve Isti predéi svého ucirele: kdy? Pathelin na
pastyti vymahd slibeny advokdrsky honordt, dostane se mu opét jen nepolapitelné odpovédi
JBeé“. |

- Tkdy?tavo Hiznd komedie nesleduje oteviené $4dné mravni cile, poskytuje vedle elementdrni
legrace i pronikavy — a rozhodné ne lichotivy — pohled do technologie lidské 3patnost, do
lidskych povah i dobovych mravi. .

Ze rdliba v hadkdch, sporech, pedvodu, lsti a zlod&stvl je vicobeenym rysem fralky,
doklad4 i jeji pozd&j$ némeckd obdoba — masopustni hra. Svého vrcholného tviirce nadla
v basniku-Sevei Hansu Sachsovi (1494-1576), jent si s oblibou volil jako seré visméchu
ptihlouplé a prostoduché sedldky obojiho pohlavi (Zdrlivy sedldk v oéisici, Posel z rije,
Chtél vysedét telata). - : - '

12 Bachtin, M. M.: Francois Rabelais a lidovd smichovd kultvra stfedoviku a renesance, Praha 1975, 5. 9-10.
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:_9; Renesanéni komedie

“Tradice stiedovéké lidové smichové kultury organicky veised do.vrcholnych projevii renesanéni
literatury i divadla, -

Literdrnim dovrSenim a jakouﬁli'wmuu karnevalovych priﬁcipﬁ je M. M. Bachtinovi

Rabelaisovo roménové dilo o G__argantuovj‘ a Pantagruelovi, ale piibuznym duchem je
proniknut i Cervantesiv Don Quijote i dramatické dilo Shakespearovo ve viech svych
yanrovych sférich, i kdy? ne ve viech svjch vivojovfch fizich, alespon ne ve siejné mife.
* Shakespearova zrald komedie je Gtvar komplexni a souborny. Dé-li se rand Komedse
- omyltt, poplatnd je¥té humanistické nipodob antickych vzori, oznait za _._Eistou situadni
 komedii, zcela zavislou na postupﬁ qui pro quo {zdména osob, v daném ptipadé dvou dvojic-
dvojéat péna a sluhy), je-li Marnd lisky snaha jakousi poetickou konverzatkou, pracujici
s vyumélkovanj’:rri_i jazykovymi prosttedky tzv. eufuismu, v Shakespearovych vrcholnych
komedidlnich dilech {mezi né% poéitime zejména: Jak se vim libi, Veier trikvdlovy a Veselé
windsorské panitky) neni 3idny z hlavnich elementii dramatu dominantni nebo lépe:
viechny jsou proménlivé dominantni. Pestré a pronikavé vidéné dramatické charaktery se
projevuji a obnatuji v dmysiné a komplikované dramatické zdpletce (motivované souborem
intrik a realizované v fadé virazngch komickych 51maci) a V}’]adrl.IJl se obrazivé bohatyrn
a vynalézavé viipnym jazykem. :

Piedmétem smichu je viechno, cely svét, lidské byri ve své podstaté, protoZe mime co
&nit se smichem plnym, universilnim, neredukovanym, jeho vychodiskem je kladny vztah
k Zivotu a jeho piirozenym hodnotdm — radostnd vitalita. V rimei tohoto totélniho smichu
se uplatfiyje i smich kriticky (moderné bychom fekli: satiricky) — vysméch, namifeny prou
viemu, co brdni Zivotu a lidské pfirozenosti plné se rozvinour. :

Vidyt co jiného je kouzelny Ardensky les, kam se utekla drufina vyhnaného vcvody
(Jak se vdam Iibi) a kde si v muiském prevleku namlouvd vévodova dcera Rosalinda svého
milovaného Orlanda, neZ v poctické vihni pietaveny utopicky svét karnevalové svobody
a ptirozenosti, stojic v ostrém protikladu a opozici k nesvobodnému a nepfirozenému Zivorn
u dvora? Rosalindin pfevlek neni jen situaénim trikem, zdrojem komickjch nedorozumén,
je ték prostfedkcnﬁ, jak obejit spoledenské konvence a svobodné vyjadiit nedockavy Zensky

- cit i vyzkouser zevrubné budouctho partnera. Milosiné namlouvan{ se pod zdminkou 1éen{

lasky realizuje skrze $kédlenf a $aleni, skrze milosinou hru, v niZ se legrace a liska drif pevne
74 TUCE. ' '

Shakespearovi milenci jsou v43nivi mladi lidé s pferékajicim srdcem a s p'fctékajfcimi
tisty, z nich? se hrnou vtipné metafory, duchaplné htitky a radostné Zerty. Krdsny doklad,

%e prvotnim zdrojem smichu je sympatie a radost: ditg se sméje, kdyZ je mu pii pohledu na
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matéinu tvif blaze. Teprve mnohem pozdéji se tzv. dospivéjici ¢lovek zacne smit, kdyZ sparii,
¥e kamarad spadl do kaluze. '

Akrtivni a optimisticky smich Rosalmdy je jen jednou, i kdyZ hlavni linif Shakespearova
smichového kontrapunktu. Jiné linie vywviteji kontrastn{ piry Prubfka a Kaenky, Silvia
a Phoebe s komikou z4mérnou i bezdéénou, parodistickou i naivni.

Stterdni riznorodych dramarickych aktivit je zdroven stfetdnim riznorodych hledisek:
hledisko dvorské se kontrasené k¥ s ardenskym, hledisko mocenské s mlleneck)?m (laska
posléze prekondvi konflikry, jsouc fivlem vie pordzejicim a vie smifujicim); veskeré déni je
navic dvojmo z odstupu komenrovino —z $askovského ,,pohledu” Prubikova a misantropické
pozice melanchelického filozofa Jacquese. Tento komentat je nesen (pfes rozdilnost osobntho
postoje mluv€ich, mezi nimiZ nicméné srile plsobi zvldSini piitailivest) spole¢non virou
v oéistnou moc bldznovského smichu:

o V strakaty hdv mé odéjte a volnost

mi dejte pravdu Het, a procistim

skrz naskrzs télo zhazeného svéta ... " _ _

Humor je pro Shakespeara zplsobem vidéni svéra, svétovym LJhazorem”, v némzi se

stiedovéké karnevalové principy sluéuji s renesanénim humanismem. Prostor Shakespearova
smichu je velmi $iroky a jeho rimec je vainy, nekdy a2 kruté véZny: celé ardenské dobrodrustvi
podmifiuje uzurpitorsky &in vévody Fredericka, keery pi’ipfavii o korunu a zapudil vlastniho
bratra.
. Je pHznaéné, e zarpudld vdZnost a jeji rub, nedostatek smyslu pro humor, jsou
v Shakespearové komedii spjaty pievaziné se zlem nebo aspofi s deformaci lidské piirozenosti:
af ut jde o nendvistné kresleny satiricky portrét kaziZerca Malvolia (vytvifejici v rimei Vedera
t#ikridlovébe samostatnou charakterovou minikomedii), o pronikavou studii s4livosti
v postavé Voditky z Panidek (jeji piili§ dramatickd poloha by byla pfi disledném naplnéni
pro vesely dnr netinosnd — proto je z ville autora komicky ,shazovina® Voditkovou druhou
podobou, prevlekovou roli Patocky) nebo koneéné o nebezpeé’:noﬁ intriku dona Johna —
v Mnobo povyku pro nic, jei pi‘-iv:idi déj a% na kraj tragiky a lom{ hru do dvou Zinrové
odlidnych rovin.

Shakespearova komedie zahrnuje v komedidlnim #inm nezvykle bohaty rejseiik
pocitovych a ndladovych poloh: vaZnost, hraniéfef a3 s tragikou, komiku nejriznéjsiho druhu
(od radostn¢hoe smichu a% po parodii nebo satiru), cit i sentimentality, radost ze fivora
a melancholii ... |

- Rozmanitost dramatické licky se odrd%i v rozmanitosti slovntho vyrazu. Vers se stiidd

s vyrazné prevladajici prézou. Veis piistudi partiim vinéjitho rizu (vedle obvyklého blankversu

13 Shakespeate, W.: Juk se vim libf, pteklad E. A. Ss_ludka, Praha 1951, 5. 62-63.
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se objevuji i formy rymované, pisiiové); préza, vlastn{ vyjeviim komickym, je sloZité odstinéna
podle dramarickych charaktert a podle druhti komiky.

Souborny (co do vfrazovych prostiedkit) a komplexni {co do 2ptisobu vidéni svéra
a nésledkem toho i co do Zdnrového rozsahu) typ komedie je adekvimim vyrazem
Shakespearovy velkolepé dramatické objekrivity i jeho pfirozené etiky, zaloZené na divéfe
v lidskou pi‘iiozenosu, na hluboké sympatii k plnému, sitnému a ni¢im nedeformovanému
#ivoru: co je zdravé a tivotaschopné, se tu uplatni, prosadi a zvitézi, co je jakkoli porugeno,
ofituje se smichem. |

Konetné: poslednim rysem komplexnosn shakespearovské komedle je jeji univerzélnf
zaméfeni. Shakespearovskd komedie je urdena pro kazdého: je to vrazné lidové divadlo, keré
viak intelektudlné uspokojf i nejndroénéjii vzdélaneékj? vkus. - -

-V souvislosti s komedidlni tvorbou Shakespearovou se mnohdy hovoli o renesanénim
optimismu. Ze to naprosio neznamen4 odezirdni od strastnjch a problematickych strdnek
¥ivota, dokldd4 nadmiru padné vrcholny projev Shakespearova komického génia: falstaffovské
scény z fmdi‘rcba IV, (1596-1598), keeré svym ostrym kontrastnim svétlem piehodnocuji
ofici4lni rovinu dramarického déni (mocensky konflikr mezi legilnim, le¢ uzurpAtorskym
panovnikem Jindtichem IV. a odbojnou $lechrou) a proméiinji konvenéni Zinr historické
kroniky ve svérdznou komedii-historii, komedii o historii. Proti ptisné hierarchizovanému
svéu feuddlnich bojovnikd o moc groteskné éni hospodsky svér Falstaffiiv, duchem rovnosti
a volnosti bujnym vyrazem ptipominajici slavnosini svét karnevalu. Byrostny outsider Falstaff
znamend vice nef charakrer a typ — jako dédic slavné tradice sttedovékych bldzni a 3aska (ado
jisté miry i potomek starov€kého chlubného vojina a nefestné pokuditelskych alegorickych
postav z anglickych moralit) vyjadiuje i demystifikujici zpGsob vidén{ a hodnocenf historické
skureénosti. Deklasovany $lechtic, jemu? z celé urozenosti.zbyl pouhy prizdny tirul, se tak
pfiblizuje hodnoticimu postoji obyéejného &ovéka té doby, jehot se Sarvatky privilegovanych
tykaly jen potud, Ze jimi strddal, aniZ v nich mél sebemens{ Sanci.

Falstaffiiv pohyb historickym jeviSrém neni nepodobny Svejkovu podindn{ v 1. svetmré
vilce: jeho tdajnd zbabélost je velmi uvédomélou komickou hrou. Falstaff vystupuje na
fronté jako herec, ktery bystrymi komentati a pfevricenymi vl aényml &iny valku paroduje (ta
povésina léhev sherry v pouzdru na pistoli mluvi za viechne}; skrze komickou hru, smichem
ostte demaskuje oficidln{ feudélni svéc a jeho ideologii. |

Ale ani tento smich neni jen rcdukovanym, na negaci a kritiku ziZenym visméchem z iist
bldzna-$aka, odhalujiciho skuteénou pravdu tim, 3e obrac{ b&iné , pravdy® naruby. Falstaffova
radosind e&lesnost, prekypujici viralita a pofivaénost provokativné manifestuje piiklon
k ptirozenym vécem svéra (v polemice s mocenskym zneuZivinim hodnot duchovnich®);

Falstaftiiv smich je vyrazem elementérn{ radosti ze Zivota a nepotlaCitelné chuti k Zivoru. Je

- -to-univerzilni; vé&ny a viezahrnujici smich, uyskajici z védomi pomijivosti i tevalosti by,
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smich nad v&¢nym kolobéhem piirodnibo déni, smich, nad nimi se rysuje sen o ndvratu

zlatého véku svobod}’, rovnosti a hojnosti.

10. Diferenciace komického %ﬁtu

Je hisroi‘ick}?m paradoxem evropského komedidlniho divadla, fe vyvojovim vychodiskem
se nestala bujnd, dravé, spoleéensky firoce zabirajici a vjrazné mnohostrannd stard attickd
komedie, jak se s explozival prudkostd zformovala mezi vicholem a skionkem athénské
demokracie, ale daleko krot¥, ndmé&tové i varové omezendjif a duchem privimnéjsi nova
atticki komedie helénistického obdobl. Nikoli rozverny Aristofanés, jehoz fantasticko-
utopické komedie byly neseny obéansky aktivnim postojem k nerozmanitéjéim spoletenskym
jeviim a problémim, ale elegantni Menandros, jemny portrétista rodinnych mravé, ééskytl
pozdéjsimu vivoji komedilntho %inru garnituru lidskych tpd i arzendl zdpletkovych
schémat, které prostfednictvim Hmské komedie {Plaucus, Terentius) nadlouho poznamenaly
technologii eviopské komedie.

Paradox se opakuje ve zcela odlisnjch historickych podminkdch jest¢ jednou. William
Shakespeare vywvoH v alibérinské Anglii komplexni komedidlni formu nevyéerparelnych
moinost, ale vyvoj pljde cestou odli$nou, cestou redukce komiéna a diferenciace %nru,
kterd se zapotala u3 v al#b&rinském divadle (komedie Bena Jonsona), pokradovala v renesanéni
Tedlii (kdc vanikly dva zcela odli§né a ostie oddélené typy komedie: vzdélaneckd commedia
erudita 2 lidovd commedia dellarte) a kierou definitivné uzikonil svym dilem francouzsky
klasicista Moliére (priznaénc pti tom navézal mj. pravé na tradici menandrovsko—plautovsko-
terentiovskou). Moliére zd%il divadelni smich ptevdiné na satiricky vysméch negativnim
lidskym viastnostem a spoletenskym Gkazim. V rdmci komedidlniho Zinru konstitoval
definitivné nékolik zakladnich typd, kreré se od té doby budou obméhovat, ale jejich? rejstiik
v hfavnich rysech ziistane zachovin.

Francouzsky klasicismus dal divadlu vedle dvou velkych tragickych bdsnikd, Jeana Racina
a Pierra Corneille, i jednoho z nejvyznamnéjiich komediografii viech dob Jeana Baptista
Poquelina, zndmého pod jménem Moliére (1622-1 673). Moliérova komedie vyriistala
z rozliéngch divadelnich kotenii. Vedle doméci divadelni tradiccji ovlivnila komedie $pan&lska
a italskd (kommedie dell’arte), nejedén ndmée ji poskytla starot{mskd palliata (Plautus —
Lakomec, Amﬁh:yon;'Tcrcntius - Sibalstvi Scapinova, Skola manield). Zanrovy rejsctik
Moliériiv je pestry. Zahrnuje komedii intrikovou (Sibalstv Scapinova) i fmﬁku (Lékarem
proti své virli), pastoralu (pastyskou hru — Melicerta) i komedii-balet (deqy nemocny),
N hrdmskou komedii (Don Garvia Namrrskj) i tistou komedii konverzacni (Krmka skoly

den), ale vrcholem i osobitym pfinosem jsou komedie charakterové a mravoli¢né (komedie
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mravi), v nichz Moliere vyrostl ve velkého moralistu 2 satitika, pronikavého kritika tehdejsiho
spoledenskéha Zivota. Lidkovy rejsifik je stejné bohacy jako rejstfik Zdnrovy: sahd od drobnych
podivniistek a smédnosti (hypochondrie, preciézni styl) a2 po zdvainé nedostatky a nefesti
znaéného socidlniho dosahu (lakomstvi, niboZenské pokryrecevi, aristokraticky imoralismus,
deformace ve vychové, milostnychazrazich a manZelském souid ard.). Jednoticim svornikem
v této rozmanicosti je hodnoticf pozice sebevédomého a osviceného pHsiudnika m&fanské
tHdy, keery jeSué ostleji nez ﬁpadiqové mravy privilegovanych stavi- tepe m&tanské pokusy
plizpiisobir se aristokratickému zpiisobu Zivota (Méitiék slechticem).

Spole¢nym rysem viech typit moliérovské komedie je redukce komiky spojend
s rozhodujici ptevahou smichu kritického, satirického. Pokud Moli¢re vyjadiuje v opozici
k postoji zesme&ovanému pozitivai (ij. svij) ndzor na urdity problém, gini tak formou
vaznou, komentitem, jejz vklidd do st rezonéra, svého mluveéitho ve hie, postavy obvykle
velmi papirové (jako tfeba Kleantes v Tartuffovi). Stejné papirové pfisobi vesmés i postavy
moli¢rovskych milencti a radostny smich jako vyraz kladného vzrahu k %ivoru, jen? wotil
pdtef shakespearovskych vrcholnych komedii, zistdvd u Moliéra vyhrazen pouze lidovym
posravﬁmrsluiek a sluhd, jejich¥ poscaveni ve hfe nenf — aZ na nékreré vypmky — klitové.

V Moli¢rové komedii byla v podstaté dovrdena diferenciace komedidlnfho #dnru
a zformoviny zédkladni typy komedie. Tato skuteénost dovoluje opustit ve vykladu pi{sné
chronologicky postup a zaménit jej hlediskem typologickym.

Komedidln{ Z4nr lze délit podle riznych kritérii. Nejvécnéjil je nesporné kritérium
hlavntho, pievlddajiciho prvku ncbo vyrazového prostfedku. Podle toho, zda mé ve hte
dominantni funkci dramatick4 zdpletka, situace, ustdleny typ, dramaticky charakrer nebo
koneéné konverzace, lze komedii délit na intrikovou, situaéni (fra¥ku), komedii masek,
charakrerovou (resp. mravoli¢nou) a konverzaéni. P¥i charakeerizaci jednotlivych typii se
zaméfime na piiklady pokud moZno vyhranéné a &isté, i kdyz v praxi se neztidka serkdvime

s typy kombinovanymi (komedie intrikovd + konverzaéni, komedie situaéni + charakrerova

apod.).

Komedie intrikova

Potitky komedie intrikové sahaji at do staroviku. V tvorbé Plautové a Tererentiové, kde
hlavnim nositelem intriky byvi postavé prohnaného otroka, najdeme pékné ukizky: Psendolus
a Komedie o strasidle, Divka s Andru a Phormio.

Nejvérdiho rozkvétu se intrikovd komedie dockala v obdobi zlatého véku $panélského
dramaru, kdy jejimi péstiteli byli Lope de Vega (1562-1635), Tirso de Molina (15842-1648)
..a-Calderén-de la-Barca-(1600—1681); - - . ' S
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- Podle svch ptiznaénych rekvizir byla Spanélskd intrikovd komedie nazyvina téZ komedif
pléécé a kordu (commedia de capa y espada). Jeji osnovu tvotila zpravidla komplikovand
milostn4 zipletka, vyristajici z propletence protichidnych zdjmi n&kolika milostych pard.
Oblibenymi prostéedky byla situaéni nedorozuméni vznikajfci z ptevlekd a zdmén (qui pro .
quo) dramatickych osob. Na potitku déje je vidy iniciativa jedné nebo nékolika jednajicich -
postav, keeré volf k dosaZeni svém cile (nejéagféji ziskini milovaného partnera) ﬁsl;_or";nou,
postrann{ taktiku — intrikn. Tak znapf‘. dota Juana v jedné z nejslavnéjsich §panélskj?c:h
intrikovjch komediich Don Gil v zelenych kalhotdch od Tirsa de Moliny (1617) reaguje na
zradu dona Martina, keery ji opusiil a pod jménem Gil se uchiz{ o dofiu Ines, damysinou lsti:
sama si piisvoj{ jméno don Gil a v muiském pievleku zisk4 srdce doni Ines a nidavkem i jeji
piitelkyn& doni Clary. Z ptivodnich dvou konkurujicich si donti Gilt se postupné vyvine
nepiechledny zmatek se ¢ryfmi vesmés falesnymi Gily, jen2 se posléze — kdy? je mira dovriena
— rozuzli k vieobecné spokojenosti.

Odlinou metodou, ale s podobngm v¥sledkem bojuje za svou ldsku i krdsnd vdova dofia
Angela v Calderénové slavné Ddmé skiithovi (1629), ndpadicé vyuifvajfci nebekanych
moinosd tajnych dvefi.

Charakreristickym znakem intrikové komedie je naprosté podiizeni dramarickych
charakrerti i ostatnich dramatickych redlif zépletce (proto byvd oznacovdna té2 jako komedie
zépletkov): jde ji daleko spise o efekeni zauzleni dramatického déje, o bohatou Zeit komickych
situaci nei o vérné zpodobenf fivota, o pravdépodobnost a logiku piedvidénych uddlosti.

Qdliiny smysl dostévd intrikovi komedie ve své posledni vyznamaé modifikaci — v salénni
historické komedii Eugena Scriba (1791-1861). Intrika w spojuje intimni a politickou
rovinu dramarcického déni a jeji cile nejsou vidy zcela podesiné. Technika intrikové komedie
je u Scriba ddekvitnim vyrazem svérdzné ,filozofie déjin®, podle ni2 vyznamné spoleéenﬁké
udélosti majf zd4nlivé nepatné, privitni dirvody. Malé pii¢iny, velké ndsledky.

Jednim z nejrypiétéjéich produktii E. Scriba je komedie Bertrand a Raton aneb Uméni
délat revoluci (1833), situovani do Dinska 18. stoleti. Scribe zde ptedvadi v kuridznim
pojetf préibeh ,lidového povsténi: kril Keistidn VIL je slaboch, viechnu politickou moc
mé v rukou milenec jeho #eny, hrabé Struensé, prvni ministr a pfedseda stdtni rady. S tim je
nespokojen stary protiely diplomat hrabé Bertrand. Za néstroj svého boje proti Struenséovi
si zvol{ bohatého, le¢ nepiili§ bystrého obchodnika Ratona Burkensteffa, jenz se ve své tupé
ctizddostivosti povaiuje za mluvétho lidu, ale ve skutecnosti je poshou hickou Bertrandovych
intrik. Nejen Raton, ale i lid zde hraje roli nastréeného pandka (staéi Ratona zamknour do
jeho vlastntho sklepa a lid se boufi ve Jménu svobody), bezd&iné bojujictho za soukromé
z&jmy mocnych. : : '

Podobné je koncipovdna i Scribova nqslavnejm komeche Sklenice vady (1841) kde

‘apozicht politik' (vicomte de Bolingbroke) dokdZe svymi 1ntr1kam1 vytedit nejen milostné
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soupefeni anglické krilovny a vévadkyné z Marlborough o mladého gardového dustojnila, ale
i vojensky konflike mezi Anglif a Francii. Bolingbroke se stane ministrem, gardovy distojnik
dostane divku, jiz miluje a ji% je milovin, mir je uzavfen a Evropa zachrinéna. A to vie pro
pouhou sklenici vody, o keerou v rozhodujici chvili pozidala krilovna Anna.

Scribova dramaticka technikasovlivnila Ceského Emanuela Bozdecha, jehoi I:-nlantm,
neprivem opomijené hry viak nesdfleji Scribovo zpatetnické politické stanovisko. Pivabnd
napoleonski komedie Svéta pdn Jz’u_panu (1876) predvidi sice francouzského cisafe v kruhu
domdcim, v siti rodinnych intrik a pomluv {(,v Zupanu®), ale nikterak netrivializuje obsah
lidskych dgjin. Bozdé&ch si bere z historické litky jen to, co je piimefeno veselohernimu Hnru
(drobnou milostnou avantyru mocnéfovu a spor o jmenovini holandského krle, co byla
i historicky z4letitost rodinrd); nepokousf se demaskovat chod dé&jin; vrhd pouze na velkou
~ osobnost plebejsky pohled a té3] z konfrontace véci velkych a malych jemnou a ddmyslnou

komiku.

Komediéféituaéni, fraska

Komedie situaéni m4d s komedif intrikovou fadu sty¢nych bodii a spoletnych vyrazovych
prosttedkd. [ v n{ dominuje dramarickd zépletka, i ona si libuje v zdméndch a nedorozuménich.
Podstatny rozdil spolivd v tom, Ze v intrikové komedii je hybnym ¢injtelem déje intrika
jedné nebo nékolika dramarickych postav, kdezto zde jsou komické situace plodem nahod)f,
dasledkem vievlddného plsoben{ jakéhosi komického faca, osudu.

V Plautovych Menaechmech, nebo jeit€ vyraznéji v jejich renesanénim pfepracovini —

v Shakespearové Komedii omyl#, sim fakt vzdjemné si k nerozezndni podobnych dvo;cat
a jejich soudasnd, nevédomd ptitomnost v jednom mésté vede k nes¢etnym omylim, jejichz
obétl se stdvaji viceménd viichni. Teprve sedkdn{ dvo;cat—dvomlku mife zastavit kolotod
komickych situact, kvery ndhoda uvedla do chodu.

Terminem fratka byla pirvodné oznadovéna pfevéind ¢dst komedidini tvorby srfcdovéku,
Zinrové jesté dosti riznotvarnd. Ut u Moliéra se viak fratka vyhrafiuje jako specificky typ
situalni komedie. V pozd&j$im vyvoji se pojmy situaéni komedie a fraska stdvaji takika
synonymy, snad s jedinym rozdilem, Ze oznaden{ situaéni komedie je spiie technické, kdeito
s fra$kou si spojujeme komiku drsnéjstho, divodejitho, ,bléznivéjitho rizu. :

K nejvyiiimu rozkvéu ptivedlo fratku v tomto novém, relativné ustileném vyznamu 19.
stoleti. Fraska si uchovala sviij méitansky charakter a sviij viedni okruh ,malych® zdjmd
{zejména starosti kolem stiatkdt a manielstvi), ale znacné zdokenalila svou techniku, jak
ndm to.dokumentuje v¥voj od Nestroyovy lokilni frasky (Byt k pronajmuti, ... si poiddné
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gatddit) pres vaudevilly Eugéna Labiche (Slamény klobouk) a3 po secesni salénni frasky
Georgese Feydeaua. '

Jeden z typickych p¥ibthi zralé fcydeauovske fratky (Sleéna od Maxima, 1899): poCestny
pafissky lékat a mandel se rino probudi pod.kanapem.. Ve vlastni posteli najde uplné cizl
senskou. Je sice plivabnd, ale jeji pitomnost je naprosto- netddouci, protote katdou chvili
pfijde man¥elka se snidani. Podestny muZ nevi, koho se zbavit difv, zda manfelky nebo
ptilefitostné zndmé ze vlerejsiho fdmu (jak vyjde najevo}, kdyZ se objevi jedté strytek generdl
vracejici se po deviti letech z Afriky a povaZuje tu cizi sleénu za mantelku a manfelku za
manZelku pieele...

Vichozi danosti se komplikuji pfichodem novych postav, podlc zikona schvédlnosti obvykle
téch, jejichZ ptichod je nejméné #idouci a ve chvili nejméné vhodné. Doktorova ¢4steénd
amnézie (dfisledek nemirného politi alkoholu) znesnadfiuje orientaci a je piicinou dal3ich
komplikaci. Hrdina jednd a reaguje, vym}rsh si a vysvétluje, manévruje a taktizuje a kdy? si
uf nevi rady — prchd.

Fratka pracuje s elementdrnimi lidskymi sklony a reakcemi (odtud zvlddtni ddraz na
pudovoustrinku, na télovosta télesnost), pfcvidéjic lidské vztahyna schematiiované, alesloziré
kombinované situa¢ni vzorce. Siruaén{ aspekt vzeahi je vypreparovin, zveli¢en a ozvldimén
na tikor aspektu morilntho atd. Mdme co &init s absolutizaci vn&jii déjovosti (hddky, rvacky,
skryvagky, honitky) pod samovlidou komického osudu, ktery pusti hrdinu fratky ze svého
mechanismu, téprve kdy? se vy&erpajf nejlikavéjii mognosti déjovych promén. (V tom viem
je s frakou blizce sptiznéna filmovd ,crazy”, bliznivd komedie}. Pfevedeni problematiky
na situaéni schémata umozfiuje piekonat véechny rozpory situalnim rozuzlenim. Hrdina,
jenz se prohfesil, je po nedimérné, le¢ marné snaze viechno ututlat, nakonec polapen, je mu
odpuiténo a obnovi se vychozi stav — ten krisny méticky svét” (se znanou dévkou solif)
secesni fratky. Hodnota frasky nent viak jenom v elementirn{ komice: jeji dravd plebejskost
(byt maskovans do salénnich kulis) vlddne ¢asto znadnou demaskujici viohou ~ nejlepsi dila
frasky jsou zéroven padnou kritikou burfoaznich mravil. '

V na¥ dramarické literatute mame pomérné bohatou tradici moderni fratky od doby
obrozeni (Klicperova Veselobra na mosté, Tylova Fidlovadhka, Chalupkovo Koctirkovo) pies
populérniho kdysi E F Samberka a V. Stecha a% po svériznou periferni fraku E. A. Longena,
neomalen? se otirajictho o tabuizované oblasti intimntho Zivota. V jeho Dezertérovi z Voisan
se pan domacl musf proménit v Zivou mrtvolu (s nif se ve hte nakl4d4 hiife ne? ,zativa®), aby

se v plné krdse obnafily komické hriizy méstického mantelstvi.
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Komedie masek

Nejslavngjd{ forma komedie masek, italskd renesanén{ commedia dell’arte, méla svého
piedchidce ve starovéké jihoitalské attelané, nazvané podle kampinského mésta Arelly.
Tato mistni folklérni (ochotniky hrand) komedie s primitivn{, karnevalové bujnou komikou
(hrubi erotika, obzerstvi a rvadky) a s ndméty'z katdodenntho #ivota nizdich vrstev pracovala
s ustdlenymi typy, ,maskami®: Macc_:us ‘(hloupy irour), Bucco {Zvanivy hlupék),' Pappus
(smé&ny srafec) a Dossenus (zly hrbdl, udeny $arlatdn).

Komedie dell’arte vznikla-jako druh lidového, ale profesiondlniho divadla v Idlii v druhé
poloving 16. stoleti. Uréujicimi znaky jsou masky a improvizace (nazgvala se 1&i commedia
all'improvviso, improvizovani komedie). Mask'y ve srn)rslu ustdlenych dramarickych postay
a typil urdittho jména a pivodu (hovoiicich pf1slu§nj?m dialektem) i ve smystu doslovném:
védina postav hrdla v maskédch, s vfjimkou Zen a zamilovanych. Severoitalského: pavodu
jsou: Pantalone {Bendtdan, stafec, obchodnik), Dottore (doktor z Bologni, u¢eny privnik),
Brighella (intrikdnsky sluha), Arlecchino (Harlekyn, vesely a naivni). Posledn{ dvé postavy
(zv. Zanni, veself karnevalovi $prymati) pfedstavovaly lidové optimistické a vynalézavé hybné
jédro komedii. Dwvojice jiznich Zanni se jmenovala Coviella (obdoba Brighelly, neapolského
piivodu) a Pulcinella. K zékladn{mu kvartetu se fadi Capitano {kapitdn, dpanélsky distojnik),
Scaramuccia (potomek ,.chlubného vojaka™), Tartaglia (komicky svym zajikdnim), Fantesca
(Serverta-sluzka, téZ Colombina; jakysi Harlekyn v suknich) a postavy zamilovanych
s tiznymi jmény (Isabella, Vitoria, Rosaura; Lelio, Leandro, Florindo apod.).

Zafixovanost typd umoZiiovala hercim komedie dell’arce hrdr pledscaveni bez pevného
aiplného autorského textu, improvizovat podle schematického scéndte, krery urdoval zékladni
situadni a d&jovy rimec hry, ale ponechéval herctim volnost v jeho ckamiitém naplﬁoﬁini.-
Osou tohoto divadla byl pochopiteiné nikoli autor, ale herec.

Charakteristickymi vfrazovymi prosttedky Zanni-0, hlavnich nositeld bufonddn{ komlky
byly tzv. lazzi, herecké vtipy, $pilce, gagy, jimiz se proplétala schematickd d&jovd osnova.
Nekteré z nich dodnes %ijf napt. v produkcich cirkusovych klaund.

Komedie dellarte zanikla v poloviné 18. stolet], ale jejf dédictviZije v cirkuse i v pantomimé;
v baletu i v obéasnych snahdch avantgardnich divadelniki o odliterdrnéni divadla piiklonem

k herecké improvizaci.

Komedie charakterovi

Komedie charakrerovi v klasické podobé, krerou ji dal Mdliérc, stavi do sttedu pozornosti

jeden-tstiedni-dramaticky charakter— typ, po némi byvd hra i pdjmenovéna: Tartuffe, Don
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Juan, Misantrop, Lakomec, Zdravy nemocny. Ostatnf dramatické postavy (vétdinou dosti
ploché), dramatickd zdpletka a situace slou#i k tomu, aby titulni postava byla ptedvedena
v co nejvétsi &ifi a rozmanirosti svych projevﬁ. Jeji charakter je dén jako hotovd, dramaticky
nepodminénd a nemotivovand psychologicka konstanta, jako uréitd ustdlend deformace lidské
pfirozenosti. b : ' :

Harpagon, komicky hrdina Lakomee (1668), je uz ndzvem hry typologicky zatazen a od
svého prvntho objeveni na scéné, kdy nerudné vyZaduje od sluhy bdélost nad svym udajné
neustdle ohrofovanym majetkem, aZ po scénu posledni, kdy odmitd zaplarit policejnimu
komisatovi vySetfujicimu kride? jeho vlastniho pokladu, se projevuje jen a jen jako lakomec.
Charakterizace postavy je jednostrannd: Harpagon je zcela v podruéi své jediné velké nefesti,
ale hlubokd: nefest je ptedvedena v nejjemnéjiich psychologickych odstinech i se v8emi
spoledenskymi disledky. FetiSistické hromadéni majetku (Harpagonovi se vydavin{ penéz
jevi jako zlodin, coz znamend skutednou perverzi jejich funkee) je zdrojem véeného neklidu
(kazdy — véetné jeho vlastnich déd — mitke lakomce okedst, a je proto potencidlnim nepfitelem)
a plodi g,l;ﬁdné ovoce — pietvitku a pochlebnictvi u téch, kteff chtéjl néco ziskat, Istivost
a bezohlednost u déd, kdyz chegji u rodica doséhnout toho, co jim pr:iveni patii. Syn si musi
pokoutné obstardvat penize u lichvéie, z ntho? se vyklube otec, a posléze, kdyi nezbyvi jiné
vychodisko, se podilet na jeho okradeni. ModlosluZebny vztah k vécem produkuje nelidské
vztahy mezi lidmi.

Rozfefeni spletité rodinné situace je dilem neuvéfitelné ndhody: jako deus ex machina
se postardi ndpadnik Harpagonovy dcery Anselm odkukli coby otec Valéra a Mariany,
milostnych partnera Harpagonovych détd. Kdy? zdzradny zachrdnce zorganizuje na vlastni
ndklady ob& svatby, nepotaduje #4dné véno a slibi dokonce Harpagonovi pofidit k svatbdm
novy oblek, mie se lakomec klidng vrdtit ke své milované kasiéce. Viechno je v naprostém
pofadku — aZ na to hlavni: Harpagonova nefest zistala nedotdena a nezménéna, zdar jeho
déti se kond na utraty nékoho jiného. Zdpletka se rozuzli, ale problém zistiva nerozieien:
originalita charakreru se dostivé do rozporu s konvenZnosti dgje. Moliérove pojeti charakteru
je statické. ‘

Klasicistickd teorie rozlifovala komedii charakterovou a mravoliénon. Jestlize v komedii
charakterové tvoii osu dramatického dénj jedinec, v komedii mravoli¢né se kriticky piedvidéji
mravy a nemravy, zvyklosi a nefesti charakreristické pro urlité spoleCenské skﬁpin],r.
Prototypem mravolitné komedie mohou byt Molitrovy rané Smiééné precidzky (1659),
piivadeéjici ad absurdum dobovou preéiozitu, afektovany salénni zpisob konverzace a viibec
Zivotni styl vzdélaneckych kruhi.

- Rozdil mezikomedii charakterovou a mravoli¢nou nebyl u Moliéra zdsadniho rédzu: komedie
charakterovd predvidéla na typické postavé spoletensky typickou nefest, dchylku nebo
- -deformaci—meéla tedy posldni stejné mravokdrné jako komedie n;lravoliéné, kterd predvidéla
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typické spoledenské tikazy prosttednictvim jejich typickych nositelt. Zeela zdkonité dochdzi
v pozdéjim vyvoji ke splfvini obou komedidlnich rypd, jak to mieme sledovac v dramaru
francouzském, anglickém (Congreve, Sheridan), italském (Goldoni) atd.

Devatendcré stoledd pfineslo nové pojeti komického charakteru. Realistiéti a nacuralistiéed
dramacdkové koncipovali své komedie podobné jako dramatické ,,obrazy ze Zivota“: vice neZ
o ptedvedeni originilni zdpletky a origindlnich dramatickych typi jim Slo o barvité a plastické
postiteni prostiedi. Dramartické cﬁaraktcry jsou pak dynamickou souldsti a zplodinou whoto
prostfedi; jsou ptisné determinovény spoledenskymi podminkami.

Mladistvy kariérista Glumov v Ostrovského komedii I chytrdle se spdlf (1868) neni din
jako hotovy charakrer, toliko jako oreviend moZnost, dispozice. Na pocdtku je criZddost,
touha po dspéchu a ochota jit k cili jak}?mikoli cestami, Zpisob, jakym se charakter rozviji,
* je podminén historickou situaci, v ni% se fozvijl’. Hrdina se setkdvd s celou garniturou
spolecenskych typil, rliznych produkti i soulinitelti-samodérzavi; udi se od nich, soukromé
(v deniku) je demaskuje, ale spoletensky se jim piizptisobuje.

Dramaticky charakter ztrdci svou izolovanou vyjimecnost, svou stabilim a ziskdvi

proménlivost, jez viak plyne spise z vnéjSich daki nei ze svobodné vile.

Konverzaéni komedie

Pojem konverza¢ni komedie je nového data, ale komedidlni typ sdm md pomérné staré
iéklady. Cistd konverzaéni komedie, jak ji na ptelomu 19. a 20. stolet pfivedli k vicholu
Oscar Wilde a G. B. Shaw, byla v minulosti vyjimkou, i kdyZ rafinovanym a kultivovanym
uménim konverzace vynikala fada komediografii 17. a 18. stoleti. Zajisté se zde projevoval
vliv 8lechtickych a vzd@laneckych salénti, v nichi se toto uméni hojné péstovalo. Moliére
ve svych komediich zesmé$fioval vyumélkovanou a strojenou konverzaéni médu (Smésné
precidzhy, Utené Zeny), ale nevhal 162 poudit konverzaéniho typu komedie k obhajobé svych
svétondzorovych a estetickych pozic. Versailleskd improvizace 2 1ejména Kritika Skoly fen
jsou vyhranéné konverzaéni komedie, jejich obsah tvoii diskuse mezi Stoﬁpenci a odpirci
Moligrova uménf. . :

Zikladn{ dvojdomost konverzace, tihnouci jednak k samodlelnosti slovatho vyrazu,
jednak k ideovému sifetini ve slovni sféfe, se vyrazné uplatiiuje v konverzatn{ komedii.
U Oscara Wilda, ironicky odréiejiciho snobismus pozdné vikvoridnskych saléni, spodivi
té%istd v jazykové komice, ve virtudzni hie se slovy. |

Na brilantni komedii. Jak-je dilezité mir Filipa (1895) rozhodné nesmime kldsc
- po2adavky psychologické a d&jové pravdépodobnosti. Dramatické situace sloudi .po vyice
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jako zdminka, aby se mohl odvijet nepfetrfity pds dtimyslnych zlomyslnosti, duchaplnjch
aforismii a diivtipnych paradoxi.

Jakoby mimochodem se pfi tom slovnim $ermu také odehraje &i spiSe odvypravi zamotand
zdpletka, je: parodisticky stavi.na hlavu prastary. (ai k staroteckému. Menandrovi sahajici). .
nalezenecky motiv. Dialogy jednak rezvijeji takto zlehéovany dramaricky dé&j, ale zdrover majf
své vlastni, samostatné lenéni, ]ednptlivé prvk;':konverzace na sebe navazuji podle principu
paralely a kontrastu v uzavienych sekvencich, majfcich charakter jakychsi konverzaénich
sylogism(: argument ~ protiargument — pointa. Vesmés vyrdstajl z paradoxntho myslenf,
odhalujictho pravdu skrze protimluvy. Paradox spodivd v samotném dramatickém jadeu hry:
paradoxni taktika ,bunburismu® (podle stdle nemocného neexistujictho pftele Bunburyho,
skytajiciho zdminky k inikiim pfed nepfijemnymi spolecenskymizdvazky) maskuje rozdvojen{
osobnosti, je md nudicim se muiskym hrdinim komedie umoznit zdrovefi podesmou
i zdbavnou existenci.

Shawiv paradox. jde hloub: slovni paradoxy jsou vyrazem paradoxnich ndzorovych
postojt, ostie kriticky namifenych proti burioazn{ morilce a mentalité, proti burfoaznimu
systému a jeho institucim. Shawiv paradox. m4 funkei provokarivni: skrze provokaci se
ozvldstiuje krirické sranovisko aurorove (viz napi. Shawiiv ndzor na chudobu jako zlotin
ve hie Majorka Barbara). Konverzace dostivd v Shawovych hrich formu kontroverze
o riznych politickych, etickych, nibofenskych, védeckych p:roblémech. Diskuse md nahradit
b&né formy dramatickych konflike a rozporfl. Vysledek neni jednoznaény: vedle dobrych
a spénych komedii (krerych neni vzhledem k celkovému objemu Shawovy tvorby zrovna.
m.noho) vznikla i skuteénd monstra diskusni ménie, jevi§tné uZ dnes r&ko myslitelnd (napf.
Clovék a nadélovék). 7 hlediska dramatické techniky pfedstavuje optiméln{ tvar konverzaéni
komedie prosluly Pygmalion (1912), v ném# se konverzace stdvé i problémovym jédreﬁi
dramarického déje: ptevychova ordinérni pouli¢ai prodavacky v dimu se realizuje ptedevéim ve
sféte slovniho vyjadiovdni. Téma a zdkladni vyrazovy prostiedek json v naprostém souladu.

Takovs souhra sloZek je oviem moind jen ve vijimecnych pHpadech. Jinak je doména
konverzaéni komedie znaéné tizkd a vyluénd. Svéil mistrovstvf slovnihoe viipu u Wildovych
a Shawovych epigond (¢etnych v oblasti ezv. bulvdrni dramatiky) nezfidka poldeslo v umorné

anavné a duchaprizdné duchaplniceni.

11. Veselohra a komedie satiricka
Vedle délenf podle hlavniho prvki neba vyrazového prostfedku mieme roziiSovar komedii

tét podle pfevlddajictho druhu komiky jako komedii satirickou a nesatirickon, pro niZ
' hiézndmn vhodnéji “oznadenif ney = vesélohra, Nizev komicdic satirické je rerminologicky
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pomé&rné neproblematicky, zato s pojmem veselohra se zachdzi dosti libovolné. Obvykle se
povaiuje veselohra za jakousi méné zdvatnou a hodnotnou formu komedie. Frank Terauer
v knize Drama i jebo svét upozorije na to, Z¢ v riznych jazycich se slovné rozlifuje vaindjsi
a leh¢i typ komedie (,Komédie® a ,,Lustspiel”.v némciné, Loomédie® a ,comédie legére” ve
francouziting, ,comedy” a ,light comedy“ v angliéting), a onen druhy typ — veselohru —
charakterizuje v tomto duchu jako ,zyp pawf}mqsz ktery nechee divika pfinutit k ptemySlent,
nybrs jen bo pobavis, povyrazit, posésis“ ' V takovém rozlidovan je oviem obsateno hiedisko
uméleckého hodnocent, které nelze nikdy spojovat s Zinry obecné, roliko s konkrétnimi
uméleckymi dily urcicych Zinrei. Nelze proco ani tHdit ZAnry podle umélecké rovné nebo
mySlenkové zivaZnosti, .

Povaiujme tedy komedii za 3iréi pojem, zahrnujlm véechny komedidlni typy (véerné
veselohry), a rozlifujme v jeho rimci podle druhu komiky komedii satirickou, jejim¥ urcujicim
znakem je satiriénost (ij. keiticky vysméch individudlnim i spoledenskym lidskym vaddm
a nedostatkfim) a veselohru, jejiz smich je milosrdny, shovivavy a odpoustéjici.

Rozligné komické ladéaf je pochopitelnd podmin&no temaricky: ptedmétem vysméchu
satirické komedie jsou vdZné deformace lids.k}?ch charakrerti a vzrahd, keeré jsou spolecensky
tkodlivé, ba nebezpedné. Smich nad nimi je proto bfitky a nesmifitelny, zlobny a hnévny; md
hotkou pfichuf. Trestajici soud satirické komedie (ne ndhodou se v souvistosti se satirou tak
dasto pouiivd slov tepar, tehat, bidovat v nejriznéj$ich obméndch) piisobf olisiné {komicka

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

komedidiniho d3je jsou problémy zpravidla netelitelné.

Tveselohra (neboaspofi dobri veselohra) m4 svévéinéjidro, ale pfedmét ko mediglnfho sporu
je tu takového druhu, Ze po odklizeni pfekéZek (spocivajicich bud v diléich, odstranitelnych
vadéch lidskych charakreri nebo v &initelich vnéjdich nebo konetné v poubém nedorozuméni)
dochdzi k smitnému vyrovndn{ mezi obéma stranami; problém se Fedf v rdmci hry jejimi
vlastnimi silami — rozuzlenim déje.

Jestlize se déleni komedie podle hlavniho prvku nebo vyrazového prostfedku a défenf
podle druhu komiky kiiZi, je nasnadé, e komedie zapletkovd a situalni (fraska) z prvého
déleni inklinuje k veselohte, kdezto komedie charakterovd a mravoli¢nd ke komedii satirické:
Don Gil v zelewjch kalbotdch Tirsa de Moliny, Shakespearova Komedie omylis, Labichiv
Slamény klobouk mohou posloutit zirovei i jako prototypy veselohry; Moliériv Lakomec
a Ostrovského I Chytrdk se spdif jsou prototypy komedie satirické. Komedie konverzani se
bliZi veselohte tam, kde pfevaiuje samotiéelnd slovni komika, a satirické komedii v pf{padech,
%e diskutuje zdvainé otdzky spoledenské.

U véznych kritikl byvi veselohra pro sviij netitodny charakter nékdy bagarelizovina. Jeji

pozdne mestacké poduba pro to skfté_ dosti divodi: z.aplavu rumvych tismévné laskavych

W Terauer, F.: Drama i jebo svét, Praha 1938, 5. 195.
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limondd o nifem, jejichZ zdpletky se motaji kolem z prstu vycucanych pseudoprobléms
a jejichZ veselost je synonymem tnikovosti (pé&kné piiklady najdeme ve veseloherni tvorbé
nafcho E X. Svobody — viz napf. jeho kdysi oblibené verfované Cekanky o rrampotich,
jez vdavekchtivym ,panndm® zptisobila nepfejici hrabécl vrchnost, i o radostném naplnéni
milostnych wieb zdsluhou nové wrchnosti prejici). Pokud viak toto bagatelizovdni mit
k samotné podstaté vescloherniho typu komedie, je pochybenym predsudkem, pramenicfm
2 absolutizace protikladu satira kontra humor (mitte byt néco smutnéjétho nef satira bez
humoru?) a z jednostranného preferovéni satiry pted humorem., '

Rejstiik satirického smichu je Siroky: sah4 od vysméchu drobnym lidskym vaddm a%
k hlubokym analyz4m podstatnych charakeeroviich deformact, od komundin{ satiry (vifmajici
si okrajovych, druhotnych spoletenskych ﬁkazﬁ).ai ke klidové modelové satife, usilujici
demaskovart podstatu spolecenského systému a-jcho institucl.”?

"Tento vrcholny satiricky typ proslavila ruskd komedie 19. stoleti. Hned na jeho poédtku stoji
dilo mistrovské — Revizar {183G). Za pfedmét diimyslné satirické analyzy si Gogol ve snaze
wSebrat na jednw hromadu viechno ipainé na Rusi® wvolil fivot v primémém provincionalnim
méste&ku.-l.{atalyz:itorem velkého demaskovaciho procesu udinil domnéléhb revizora, trochu
naivntho a znaéné lehkomyslného a povidavého mladtka, jeni — vleten piekvapivou pifzni
situace ~ svym chovdnim inspiruje jednotlivé mistni ¢inovniky k velkolepému seripfzu
pied otima diviki. Situaéni nedorozuméni ndm -umo¥inje proniknour do vnitniho
chodu a vnitiniho ,poiddku” méstské sprivy a méstského hospodateni. Zd4nlivé nihodny
a v¥jimedny piipad se podle principu analogie stivi ptipadem modelovym, jeho? podsrata je
zékonitd. Konkrétni, byt fiktivn{ ruské méstecko funguje jako model samodériavi vibec.

Charakteristické znaky tohoto druhu satiry — nemilosrdnou kritidnost, zvelidujici nad-
sizku a zjednoduujici karikaturu — stupiiuji aZ na hranici tragikomiky a grovesky zlé sati-
ry M. ]. Saltykova-S¢edrina (Pazuchinova smrt, Stiny) a A. V. Suchovo-Kobylina (Proces,
Smirt Tavelkinava).

- Jako domici piiklad vtipné satirické komedie, zaméfujici se ke kritice spoledenskych
+nemrava®, mitic poslouZit hra Ivana Stodoly éay u pana sendtora (1929). Politické téma
hry a jeho koncepce md v historii svétového dramatu hluboké koteny: politikaten{ a politickou
demagogii zesmésiioval ui Aristofanés zejména v _fezdcich, polirické parvenuovstvi si vzal na

musku ui Ludwig Holberg v Kovd#i politikevi a odrodilectvf v-$irSim smyslu nejednou

5 Zvlgnim druhem satity je parodie, jeji% visméch nemit ptime k Zivotni realité, ale k realité u3 zprostied-
kované uméleckym dilem. At ui si bere parodie na musku konkréenf umélecké dilo {napt. Nestroyovy pa-
rodie na Wagnerovy opery — Lohengrin, Tannbiuser, na Hebbelovu tragédii — Judit a Holofernes) nebo
urdiny licerarni nebo dramaricky 34nr (parodic na western, detektivim, psychologické drama), postupuje
tak, e si vyphijcuje od paredovaného piedmétm uedité ynéji znaky, kreré vystupiiuje ad absurdum a odha-
luje jejich porencidlnf vnirtni komiku, Nejéast&ji Zerpd parodie komicky 1i¢in z rezporu mezi usunulym

| Tnrovym schiématen (prote patodisty tolik pritahuji vysoce konvenZnf umélecks dila ]ako napk. klasické
opery) a nespoutatelnos Zivotnich redlii,
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Moliére, avidee v MéStiéhu dechricem. Stodoliv hrdina Baltazar Slivka, obyéejny obchodnidek
zna¢né omezeného vzdéldni a rozhledu, je svou ctizddostivou manZelkou vmanipulovin do
politické &innost. Zprvua se roli politika vzpird, ale postupné se do ni viivd a nalézé v ni
zalibeni. Md dokonce kandidovat do sendtu, bude-li schvilen pan{ ministrovou: Proto
absolvuje $kolenf ve spoleenském chovdni, konverzaci, tanci a politickém Fednictvi pod
vedenim ruského emigranta Loputkina, byjvalého gardového kapitdna. Déj vrcholl pfi &ji
u pana sendrora. Sledujeme zdroved »zkoudku stdtnfkovu™ i odhalen! celé éajové spolednosti.
Slivka md totiZ se svimi naucenymi frizemi Gspéch z jednoho prostého divedu: nejen on, ale
i ostatni ,politikové” a jejich manielky, véetné pana sendtora a pan{ ministrové, prosli rukama
mistra Lopuskina a z jeho lekef naderpali viechnu moudrost. Podobné jako u Gogola a daliich
klasiki ruské satirické komedie ~ i kdy s men3{ pronikavosti — demaskuji se u Stodoly
negativn{ jevy spoledenské (bezpdteiné poﬁtika}eni se svymi zplodinami — prospéchdtstvim,
demagogii, korupci, protekcionifstvim) prostfednicevim typizovanych charakrerd, obérf
a nositeld spolefenskych deformaci.

12. Tragikomedie

S pojmem tragikomedie se setkdvdme poprvé u Hmského Plauta. Pouzije ho ve smyslu
sertovném — bih Merkur v prologu ke komedii Ambitruo. Jako piilefitosiny dramaticky
zénr viak zacne tragikomedie fungovat a¥ v obdobi renesance, kdy se tak oznacuj{ hry,
v nich? se misi tragika s komikou, af u3 jde o véZné piibéhy se $tastnym koncem nebo naopak
komické piibéhy s nestastnym koncem. Oznaceni tragikomedie si v 16. a 17. stoled dosti
libovolné pfisvojovali autofi italského (G. B. Guarini: Vérny pasty), Spanélského (Rojas:
Celestyna, Lope de Vega), anglického (J. Fletcher: Vérnd pastjika), francouzského puvodu
(jesté klasicisticky Corneille oznatil tak svého Cida pro jeho smirny konec).

V renesanénim dramatu najdeme viak i hry, v nich? je sepéti trag1ck.‘fch a komickfch prvkt
tésnéjii a organi&iéj¥f nek pouhé miseni a sttiddn{ (jeZ dnes povaiujeme za rypické spile pro
drama v u#3{m smyslu). Zejména Shakespearovy tzv. hotké komedie (Troilus a Kressida, Veta
za vetu a Konee vie napravi) predstavuji origindlni merodu uméleckého vidéni, ukazujicl
k modernimu pojmu tragikomedie jako svérdzného a svébytného dramatického Zdnru.

Troilus a Kressida (1602?) je hrou o vilce a lsce. O vilce, jef je od poétku (dnos
Heleny) protkina milostnou motivaci, a o ldsce, jei je skez naskrz proniknua vilkou. Williarn
Shakespeare, jeni ve svych pledchozich hrich nejednou vyjadiil viru v moc milostného citu,
at uZ jej zpodobil jako ldsku Stastnou (Jak se vdm libi) nebo tragickou (Romeo & Jubie),
ukdzal zde ¢ern¥ rub této viemocné viiné, Jako pfedmeét drisavé milosiné deziluze si zvolil

- eadriého jinoeha ¥ vjiniecnyin sinysléin pro est a v zajet! idealistickych piedstav o lidech
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a své&td. PHeina krachu a zklaménf — milendina zrada — pak neprament jenom z pfedem
daného vratkého charakteru Kresssidina: neblahé viledné uddlosti poznamenaly turo ldsku uz
v zdrodku a zdhy spoluptisobily pfi jejim rozkladu. Soub&ne s procesem milostné deziluze se
uskutednuje demystifikace ve sféte véle&né, spodivajici jednak v demaskovani zdkulisi vileénych
idedld, jednak v demaskovin{ vilednych hrdind, v désledné deheroizaci. Tréjané bojuji ,za
Helenu®, kterd za to nestoji aoni to v hloubi duse véd: jejich idealismus je tragikomickym
donkichotismem cti, obranou ziracend varty, sebeklamem. Rekové naproti tomu se vitbec
nesna#i idealizovat vlastni pohnutky: bojuji, aby zvitézili, a netici se #4dnych prostiedkd.
Béjni rekové defiluji bez aureoly se viemi svymi slabostmi a nefestmi: marné bychom mezi
nimi hledali skuteéného hrdinu. Kiivym zrcadlem pifbehu, jeit€ stuptivjicim demystifikaci,
je fecky posmévddek, hotky .viletny Safek® a sarnbrostl)'f cynicky filosof Thersites, ktery si
od téro hnusné vilky udrivje kriticky odstup a vzreklymi invektivami pranyfuje viechny
a viechno: cely ten spor ,0 parohy a nevéstku® je podvodem a darebactvim, vsichni jeho
akeéti jsou bldzni. ,Smilstvo, smilstve, jen vilka a smilstvo. “ '

Hra ngqilm a Kressida byla zatazovina mezi historické hry, komedie i tragédie. Z dne$n{
perspektiv]r.r ji mfeme bez rozpaks oznadic za predchiidce tragikomedie v modernim smyslu:
skrze demaskujici konfrontaci iluzi a skucednosti, zdmé&rd a vysledkd, navic s pouZitim
parodistickych prostiedk a kruté ironického komentite, se tragickd ldtka, soukromad i velejnd,
pichodnocuje z hlediska bezohledné komedidlniho.

Dtive nez prejdeme k charakteristice moderni tragikomedie, je tieba si viimnout pivodu
a promény onoho druhu komiky, ktery je s tragikomedii tak vzce spjat, Ze s ni byvd mnohdy
i ztoroifiovdn. Jde o grotesku. Slovo pochdz! z italského ,la grottesca®, jimz byly v 15. stoleti
oznacoviny starovéké ornamenty, v nichi se fantasticky proplétala lidsk4 8la s prvky zvifecimi
a tostlinnymi. M. M. Bachtin aplikuje pojem grotesky na lidovou kulturu st¥edovéku
a renesance. Jeji groteskn{ realismus je mu pozitivnim vyrazem obecné biologické jednoty
tlovéka a pfirody. V obdobf renesance dostdva viak groteska i novy, obsahové u#{ vyznam
v souvislosti s tim, %e se dostdvd do slu¥eb satiry. Komedie Bena Jonsona (1573-1673) Lisik
Volpone (1605) zpodobuje nemilostdny zdpas o majetck a moc, v ném2 kaidy podvadi
kafdého. Na jedné strané stoji skupina pochlebnikd, keetfi se snaif ziskar pﬁ’zeﬁ domnéle
umirajiciho, aby po ném dédili; na druhé strané mazany Volpone se svym piifivaikem
Moscou, pro néZ je umirdni Iscivou hrou s cilem pustit chamtivetm filou. Pochlebnici jsou
pojmenovdni zvifecimi jmény vesmés mrchofroutid (Corbaccio = krkavec, Voltore = sup,
Corvino = vrdna); Volpone znamens litka 2 Mosca — moucha. Jméntim odpovida i radikalné
zjednodusens charakrerizace, previdgjici lidskou povahu na jednu, fidové niz¥f (zvifeckou)
vlastnost (dravost, lest, mrchozfoutstvi, piffivnictvi). Takov4 grotesknost pochopitelnd nenf

vyrazem jednoty lidského a ptirodntho svéra, ale ndstrojem pddné satiry, postihujic! timto

16 Shakespeare, W.: Troilus a Kressida, pteklad 1. V, Stadka, Praha 1911, 5. 141.
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nézornym zpisobem proces znelid$téni, ,zezvifed@ni® ¢lovéka v honbé za majetkem; jde
vlasiné o extrémni druh satirické nadsézky. -

Podobnych prostiedka - i kdyz v.zastﬁ:néjéi_ formé — pouzivd i ruskd realistickd satira
19. stoledi. M. J. Saliykov-Séedrin (1826-1889) piedvidi v Pasuchinové smriti (1857)
stejné dravéi &hdni u lofe umirajictho — s tim podstatnym rozdilem, Ze stary Pazuchin
skutedné umird a krouZicimi dravci jsou jeho vlasini déti a pHbuzni. Groteskni satira zde
organicky preristd v tragikomedii. Obdobné ve hie A. V. Suchovo-Kobylina (1817-1903)
Proces (1861) je nelidskym jedndnim Gfedniki k smrti udtvdn nevinny statkdf, marné héjici
zdjmy své rodiny a &est své deery. Namisto nelidskych, dravdich a parazitnich jedincii ho
vizk prondsleduje nelidskd, dravei a parazitni instituce — byrekraticky apardt. V Suchovo-
Kobylinovych satirich Proces a zejména Tarelkinova smrt (1868) se vedle stardtho druhu
wzvifed grotesky” setkdvdme i s nov&jdi ,mechanickou groteskou®: odliddtovén{ probih4 ve
sméru zvéciiovini, Clovék je degradovin na lourku, ndstroj, auromar, souddstku mechanismu
(ve smyslu doslovném, ale ¢astéji pieneseném). Do krajnosti pfivedlo tuto metodu (v ni¥
nalezli zﬂ_i;bu uf némedti romantikové, zejména E. T, A, Hoffmann) némecké expresionistické
drama pol prvni svétové vilce, v némz se élovék (a s nim i dramarickd struktura!) nezifdka
proméfuje v bezkrevné schéma.

S expresionismem jsou spjaty i po¢dtky dramatického tvoteni Bertolta Brechra (18981 956)
keery se viak zdsluhou realisti¢egjiiho vidén{ véci vyvaroval jeho svérondzorovych i uméleckych
tiskall. V ranych Brechtovych hrdch najdeme oba zminéné postupy: dramatickd parabola
V houstindch mést (1924) s podiitulem ,Boj dvou muill v obrovitém mésté Chicagu”
pojimd kapitalistickou spolecnost jako diungli, kde plat biologicky zdkon boje o Zivor -
clovék élovékn vlkem. Elementirni, vrafedny antagonismus, jimi jsou proniknuty vzizhy
mezi lidmi, t postridd jakoukoli objektivni socidlni motivaci. Zd4nlivé samoidelny zdpas
pro zdpas md viak padny motiv subjektivné psychologicky: boj na Zivet a na smrt je marnym
pokusem soupeft o dosateni- lidského kontaktu, o pickondni nekoneéného osamoceni.
Brechtove pojeti grotesky je v tomeo pHpadé bytostné paradoxni: zvitec! spoletenstvi skrze
l4sku a nendvist je uz Hovéku nedostupné, zbyvd mu ,osamélost. .. tak nesmirné, %e neexistuje
ani boj.” :

Jind Brechtova parabola Mutjako mus (1 926) nazird vzeah jedince a systému v kategoruch
mechanismu. PH vloupdni do buddhistické pagody, které podniknou éryfi. vojdci britské
armddy v Indjii, uvizne jeden z nich za vlasy. Kamarddi ho nechaji napospas osudu, ale vezmou
si jeho pritkaz. Vznikne nutnost ziskar pro doklady osobu. Stane se ji irsky nakldda¢ Galy
Gay, protofe se nihodou natrefil. Osou dramatického déni hry je pierod civilisty ve vojika.
Proména je nejdiiv povrchovd; wnéjsi, ale postupné se problubuje, zniterfiuje. Dokondna
je teprve ve chvili, kdy se v piivodné mirném obycejném éio}réku probudi vojensky prapud

-.zabijet-a-poslouchat: funkee je nejen zt&lesnéna, ale i-odudevnéna. Na pfipadu Galyho Gaye
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se demonstruje teze o bezmezné manipulovatelnosti &lovéka v tHdnf spolednosti: funkee je
nutnd — lidskd jednotka je nahedild, ﬁmkce je absolutni — lidskd osobrnost relativni. Clovék
jako vymeénitelnd souddstka spoleéenského mechanismu.

Z hilediska na¥eho tématu je B. Brechr (pres viechny svétondzorové neshody) pHmym
ptedstupném Friedricha Ditrrenmacea {1921-1990), jent dal moderni tragikomedii klasickou -
podobu s pouitim nejrafinovanéj$ich postupd groteskn{ komiky. Ve stati Problémy divadla
(1955), dasové piedchdzejicl Ditrrenmartova vrcholnd dramarickd dila, se autor jedhozhaént':
vyslovil k otdzce #4nru moderniho dramacw: , K ndm se hodf u2 jen komedie. (...) Aviafk tragicno
e stdle jeste mogné, i kdyZ ut nend moind ryzd tragédie. Pw@-mgfc"m miuteme vyziskat, vydobyt
z komedie jako straslivy moment, jako otvirajici se propast, tak se stalo uz mnoho Shakespearovych
komedit, z nichZ vystupuje sragitno, sragédiemt. "V

Jak vypadaji ndméty takovych komedif? Multimiliond¥ka Kldra Zachanasjanov4 pfichdzi
do rodného Giillenu, aby se pomstila svému nékdejdimu sviidci Alfredu Illovi. Vyhldsi Sokujici
vyzvu: , Dim Giillens miliardu, kdyz néledo zabije Alfréda Hia. “** 7 pHpadu K. Z. kontra A. L.
se vyvine obecn{ aféra, na niZ jsou zainteresovini viichni obdané upadajictho mésta. Nikdo se
sice nemd k tomu zlotin vykonat, ale smre Illova se stane hospodaiskou nutnostf: viichni se
na jeji konto zadluZi. A. IHl musi byt z vile vefejnosti odsouzen a zlikvidovin. (Ndvstéva staré
ddmy, 1956) — Nebo: genidlni fyzik Mébius se utede do blizince, aby uchrdnil lidstvo pied
zhoubnymi nasledky svych védeckych objevi. Spolu s nim. tam. inkognito odejde i dvojice
védc ve sluzbdch konkurenénich $piondZnich agentur, aby Mébiovy objevy zachrdnili ,pro
lidstvo®. Jejich usilovini se viak obrid voived: jako vrazi, kiefi muscli ,z diivodu utajeni”
zablit své ofetfovatelky, uviznou tfi fyzikové v pasti $ilené feditelky bldzince sle¢ny dokrorky
Matyldy von Zahndové. Ta sc tajné zmocnila Mébiovich rukopisd a hodld vyuzic jeho
ncbezpetnych vyndlezi ve prospéch sebe a svého trustu. Napliivje se nejhordi moiny obrat:
svét se ocitd v rukou Sileného psychiaira. (Fyzikové, 1962).

Diirrenmatt vyuiivd ve svych hrich plné moznosti ,mechanické grotesky”: zlotineckd
banda-banka rodiny Frankh ve Framks V. (1959) manipuluje lidskymi osudy stejné
nemilosrdné jake arméda v Brechtové parabole M jake mus (viechno individudlng lidské
je beze zbytku podfizeno chodu institucionilniho mechanismu — z4jmdm firmy); nékeeré
dramatické postavy zirdceji konkrémi lidskou wifnost a jsou prote snadno zaménitelné
(v Ndvszévé staré ddmey. Klifin bizarni pritvod sestdvajici z loutkovité dvojice zlodinc
Tobyho a Robyho a z dvojice vykastrovanych — manipulace samotné ptirozenosti — slepci
Kobyho a Lobyho, odpovidajici na kasdou otdzku unisono a dvakedy; jeji ocfslovani manielé,
jez podle autorovy pozndmky mdze hrét jeden herec; Kldra sama je sestavena — jako vymluvny
znak nelidskosti! — ze samych protéz: 1l ji popldcd po stehné a uhodf se o Zelezny kloub, polibf

17 Diifrenmatt, 'F.‘:_'Stﬁﬁ'éﬁ'?‘ojéﬂy"b"éfir)dﬂé;'l’fﬂid 1968, 5. 94,
12 Diirrenmatt, F: 5 ber, Praha 1964, 5. 180,
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i chladnog ruku ze slonoviny); obnaZuje se i mechanisl_-nits dramatického déni — dramaticks
kompozice a vnitin{ struktura ber (proti praxi iluzivnfho divadla, umné & méné umné
zastirajictho umélost svéta dramatu, se zde zcizujicimi prostfedky, geometrickou pifmodarosti
v jedndni postav a ve vyvoji zipletky, zjevnymi viznamovymi paralelismy a kontrasty apod.
ukazuje Hjak je to udélino®, odkrfvd se pohled dovnit¥, edhaluje se ,kostra® hry).

Ale Friedrich Diirrenmatt té% prohlubuje pojem grotesknosti ve smyslu jejiho zniternéni.
Typickym fenoménem zvifeci grorEsky je upir, hrizné a vraiedné spojeni clovéka a zvifere;
typickym fenoménem mechanické grotesky je rol_iot, zvécnény Hovék nebo véc napodobujic
&loveka, pseudotlovek, jeji skﬁtc&nj’r dovek stvotil ke svému obrazu, ndsiroj Elovéka a zdroven
skryed hrozba, %e se vymkne z rukou tohe, kdo jej pouiivd; teti, nejnebezpetnéjii stupeii
predstavuje Zlovék, keery si uchoval vn&3i rysy lidstvi, ale zuratil piirozené lidské védomi
a svédomi —$flenec: rozum, keery se stal nerozumnym, rozum stojici proti élovéku.

Blizinec ,Les Cerisiers® sledujeme zprvu jako bizamni prosttedi krimindlnfho. piibéhu
s podivinskymi figurkami pacientt a s origindlni staropanenskou primitkou. Zivéretné
odhaleni viak vrhd na cely rento svét nové svétlo: ddmysind past na fyziky sklapla; dobie
myslend snaha Mébiova, motivovani udlechtilym cliem zachrdnit lidstvo, se zvritila ve sviij
opak; ¥lenstvi triumfuje nad rozumem, bezohledny cynismus nad morilkou. Genidln
Mébius s hriizou pozndvi, fe pH své pldnovité akei, k ni sc rozhodl z¢ svobodné ville, byl ve
skuteénosti vratdici loutkou v rukou iilence. ' _

Diirrenmattovo pojeti grotesky, v némz se smé&né poji s hrdznym a odpornym, je vyrazem
protestu proti nejhlub3i degradaci &lovéka, proti degradaci vnitini, pfi ni? je dovék ponien
v samotném jddru svého lidstvi — v rozumu, svobodné vili a mravnosti.

Diirrenmarriv svét je paradoxni. Paradoxni jsou nejen piibéhy a osudy, paradoxni je
i vziah autora k jeho fiktivoimu svém. Je jeho fikci, jeho vymyslem, jeho ndpadem. Ale
pravé vijimeény, extrémni, nemaskovany charakrer této fiktivnosti zjedndva tvici odstup od
vysledku viaseni tvorby. Autor se neztotoZfiuje plné se svymi dramatickymi postavamni a jejich
tcdenimi, je nad nimi, vi vice neZ ony, je jejich osudem, protote md v rukou jejich osudy.
Taro nadfazenost, tento odstup; tato védouci pfevaha, na niZ se podili i divik, je piiCinou
paradoxntho vyznéni téchro ‘her: smurtelné vi¥né, potencidlng tragické uddlosti vniméme ve
vysledném vyznamu a pocitu jako krut€ komické, tragikomicke.

A _zdc jsme u jadra moderni tragikomedie, jehoZ plamost uZ presahuje Diirrenmartovo dilo.
Pfi dojemném, ,melodramatickém* pibehu divik citové spoluprozivd ptthody dramatického
hrdiny 2 upokoji se posléze jeding happy endem. Jalkoliv odstup w chybi.

V tragédii md divdk tdcast s tragickym hrdinou, ale zdroveii (skrze tragickou ironii,
umoifiujici vidée a védét vice ne? tragicky hrdina) z odstupu jeho Gdé posuzuje, hodnorf.

Stdvd se divérnikem tragického osudu, kter¢y m4 nadosobni perspektivu, protoZe je spjat

-s-absolutné platnym. mravaim zdkonem. Hrdindv wagicky pad znamend sice nezdar ve stéfe
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individuiln{ existence, ale zdrovet vykoupent ve sféte obecné lidské. Nad relativitou osobniho
dd€lu se vitdzné tyéi absolutno zdkona, pravdy, spravedlnosti. Tragicky lidsky Gdél ottésd, ale
nedeprimuje. Netist! do zoufalstvi, ale do odisty, kararze.

V tragikomedii takovd transcendence neexistuje. Osud tu neni spjar s absolutnimi
hodnotami a kritérii, ale je sekularizovin, zptizemnén do malért, neftastnych nihod a nehod.
Osudovost tu neni nesena metafyzikou, ale fabulac; za iz citime ruku demiurga a dirigenta
hry: auiora. Snuje fabuli tak, aby do ni lapil hrdinu a s nim i divdka, jen? s hrdinou ,3el*,
Citfme se s hrdinou zaskoéeni, ale zdroven se sméjeme tomu, jak jsme byli zaskodeni, protoze
hrdina to prodé&ldvd (v soufadnicich hry) doopravdy, kdezto my jenom svou Glastf, fiktivné,
Ambivalentn{ (dvojaké) pocity, keeré tragikomické pfibéhy budi, jsou tedy dasledkem kifZeni
dvojiho dhlu pohledu: jeden je ddn ztotoinénim s hrdinou a jeho zdZidky, dmhf' kritickym
odstupem, umotiiujicim konfrontaci subjektivhfch z4mérl a objektivnich vysledké. Mébitiv
pfibéh nds dojimd, profvime-li spolu s hrdinou pokus o zdchranu lidstva sebeob&tovinim;
zévéretnd anagnorize (pozndni) viak celému piededlému déni ddvd novy, hofce komicky
vyznam. . , |

Tragikoﬁedic ptindéi do 34nrové problematiky podstatné novum, jéi opraviiuje jeji
samostatné misto v klasifikaci #dnriy: zpracovivd ldtky, kreré ve starsich dobdch piislusely
tragédii, pfehodnocujic je z komického hlediska. Plni tak funkce riiznych dramatickych
#dnrd: tragédie, problémového dramatu a sacirické komedie, Svym nemilosrdnym vidénfm
svéia je to Zinr adekvirni pro zpodobovini nejdrisavéjiich a nejnebezpecnéjfich probléma,

rozpord a konfliked svéta v krizi.

13. Druhotnd Zdnrovd oznadeni

V divadeln] praxi se setkévime s celou fadou dal¥ich #dnrovych oznadeni rfizné frekvence
a Casové trvanlivosti, kterd se mijejl s nadi ¥dnrovou klasifikaci, proi:oic jsou volena podle
jiného klite. Kvili Gplnosti je tieba se zminir alespoft o t&ch nejzivainéjiich a pokusit se je
utiidit podle konkrétnich hledisek.

Podle doby dramarického déje rozlifujeme hru ze soudasnosti (oznaéeni bezpiiznakové,
proto zpravidla neuvddéné), pomérné vzicnou hru utopickou, jejii déni je situovino do
fiktivni budoucnosti (K. Capek: R U. R.) a hru historickou. - '

Historické drama jako Zinr velmi komplikovany a problematicky s rozvétvenym
rodokmenem oviem nelze mechanicky ztotoZiiovat s kaidym dramatickym dtvarem, jehoz
litka je minulostni. Vyvinulo se z tragédiea teprve v alibétinském divadle se stalo samostataym
Zanrem, jehoi tematikou bylo skuteéné historické déni a ne pouze soukromé &iny a vdfné

“historickyehossb. V daliim vivoiise jelio funkce znaén€ proméfovala. Vienamné historické
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drama némeckého osvicenstvi (Goethe, Schiller) spojovalo poéinajici historické védomi
s humanistiék}'rmi osvicenskymi idejemi. DaleZitou roli sehrdly historické hry té% v procesu
nirodniho uvddomovani. Cesks obrozenska dramatickd tvorba je toho ndzornym pifkladem.
Tylovy historické hry, psané v dobé revoluénihe kvasu kolem roku osmactyncateho,
obsahovaly pod tenkou (faktograficky ne zcela ptesnou) historickou slupkou zfetelny nérodnf
a socidln{ apel. Ale i pozdEjSimu Aloisi Jirdskovi, jen? usiloval v duchu kritického realismu |
o vérnost a presnost svych historickych , obrazi ze #ivota®, $lo pii historickych ndmétech vice

o pfitomnost né& o minulost: poukazem k starym pokrokovym trad1c1m cheél uvédomovat
a posilovat soutasniky v jejich boji za nérodni svébytnost. -

Historické drama vzdy oscilovalo mezi minulosti a pHtomnost: byle tomu tak uz
u Shakespeara a je tomu tak i u jeho moderntho antipoda G. B. Shawa, jcho? pseudchistorické
hry, plné anachronismid a asovych narddek, v ‘historickém rouchu diskuruji aktualni
filozofické, spoletenské a politické probiémy. 1 historicky veelku vérnd Svasd Jana (1 924),
Shawovo mistrovské dilo, prozrazuje tento dvoji asovy plén v epilogu, kde ]sou historické
postavy jamna pipadu konfrontovény s Pinem z roku 1920, aby se ukdzal obecny, a proto
stale jesté apclatwm smysl oncho ,protestantského” principu, jej Jana z Arku ziélestiuje.

Podle délky dramatického textu migeme rozlifovat hry celovederni, cyklické a drobné
dramatické fitvary. Celovederni hra, jejiz scénické provedeni trvd 2—4 hodiny, je dnes béinym
dramarickym typem. Cyklické hry nelze pro znacny rozsah vméstnat do jednoho &asového
tiscku a provozuji se proto nékolik veterd nebo dni po sob&. Takovy riz mély stiedovéké
mystérie, trvajici nékolik dni nebo ve vyjimeénych pifpadech i tydnil. V modermni dramatické
worbé se cyklické hry vyskywif jen ojedindle a jejich rozsah komplikuje nebo docela
znemodfiuje scénickou realizaci (B Schiller: ValdStejn, F. Hebbel: Nibelungové — v obou
pHpadech sestdva celek z jednoakeové predehry a dvou pétiakiovych tragédif).

Drobné dramatické titvary byly oblibeny u? ve starovéku. Recko — a pozdgji i Rim —
znaly vedle velké komedie i mimos (latinsky: mimus), kritké scénky ze viedniho Zivota
s jednoduchym anekdotickym déjem. Drobné komedidIni formy byly bé#né i ve sttedovéku
a renesanci (fraska-farce, jeji. odriida ,sottie”, intermedia nebo interludia — Cervantesovy
mezihry®, Sachsovy ,masopustni hry* apod.}. V modern{ praxi se podobné-ttvary oznaluji
obvykle jako aktovky. Vedle klasické aktovky, krerd je viastné normélnim dramatem veselého
(F F. Samberk: Blizinec v proaim poschodi) nebo i véinéhq rizu (J. M. Synge: Jezdci
ne moate), jenom ve zhudténém provedeni, existuje fada volnfch drobnych her, obvykle
anekdoticky pointovangch, dialogickych i monologickjch (A. I Cechov: O skodlivosti
mbéku, scéna-monolog o jednom déjstvi), pro nét se uiivd oznadeni ,scénka“, ,,V)'rstup“,

et (satiricky ladénd scénka na &asové téma). Uplatiuji se zcjmena v rimci umélecky
ruznorec_lych, montiiné uspo¥danych produkef jako je kabatet, revue, estrdda. -
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Dvéz4kladni moZnosti pojeti aktovky lze demonstrovat natvorbéJozefa GregoraTajovského.
Aktovka V sluzbé (1911; s zdnrovym oznadenim ,hra v jednom d&jstvi®) je realistickym
obrazem z venkovského Zivota s typickym dobevym problémem vztahu ,,pdn a sluha®. Gregor
Tajovsky predvadi spor mezi hospodatem Stefanem a jeho zaméstnancem Janem vystuptiovany
% do sluhovy vzpoury. Jeji zdklad je sice tHdni, ale provedeni individualistické. Proto koné{
— pfes podporu hospodéfavy Zeny Zuzky — Janovou prohrou. Dramaticky svir se realizuje
hlavné v roviné konfronrace postojd, v niZ ka?d4 strana uplatfiuje své niroky a své prava, aniz
dojde k jeho déjuvéﬁlu rozvinutf v roviné dramatické fabule. Dramarické zpodobeni m4 réz
statického, jednordzového zdbéru urdité socidlni skutednosti.

Vrcholnd aktovka Jozefa Gregora Tajovského H#fch (rovnéi 1911) je naproti tomu
komponovéna jako normaln{ celovederni hra (o tom svéd&i i piiznaéné rozd&eni do tf
-obrazd”, jakychsi zkricenych ,dé&jstvi®), charakter aktovky ji dévd toliko mensi rozsah.
Fabule je sice jednoduchd, ale m4 vyraznou vnidni dynamiku: dramaticky déj se proméiiuje
avném se proméﬁuji’ i dramatické charaktery obou protagonistii hospodife Ondfeje Kvaska,
vracejiciho se z Ameriky a jeho feny Evy, kterd v dobé manielovy nepiitomnost navizala
milostny pomér s pacholkem Janem a porodila. mu nemanZelské died. Jak nazhaéuje uz nizev,
obé Gstfedni postavy maji sviij vnitini svir (vina) a svij dramaticky vyvoj (hleddni vychodiska
z osobni krize). Eva lituje svého plecinu, zvld$ié kdy? si uvédomi nehodnost zbabélého Jana,
odmitajiciho swilj podil viny na cizoloistvi. Ondfej Kvadko posléze odpousti své manZelce
a plijim4 dité za vlastni, protoZe si uvédomuje, Ze ani on neni bez viny. Individudln{ lidsky
osud mié zfetelné spoletenské podminéni: neptirozené rozdéleni manZelstvi, motivované
Ondfejovou rouhou po bohatstvi, bylo pravou. pi{¢inou manZelské krize. Piesto neni hra
jenom ilustraci socidlnich poméri — ty vyrviiejl pouhé determinanty vnitfniho procesu obou
protagonistd, v ném? je dramarické jiddro pfibéhu. Aktovka v rtomeo pojeri je plnohodnom}hh
dramarem, pouze asové a déj.ové do krajnosti komprimovanym, ,stacenym®.

- Nékdy byv4 v Zdnrovém ndzvu naznadeno téma nebo problemarika hry, casto
s poukazem ke kanonizovanému #inru jiného literirniho druhu (zejména  epiky):
detektivni (kriminilni), psychologické, socidlni drama — divadelni obdoba detektivnfho
(krimindlniho}, psychologického, socidlnfho romdnu; reportdini hra — drama publicistického,
faktografického, nefiktivniho® rizu; pohddkové drama — inspirované l1d0vyrm i umeélymi
epickymi pohddkami.

Pohidka, bichorka je dnes pfeviiné doménou dwadla pro déri (dramatlcké zpracovdn{
oblibenych nirodnfch pohddek), alenebylo tomutak vidycky. V dobé svého nejvéiho rozkvéru,
v prvni poloving 19. sroled, byla ,kouzelnd hra® jednim z nejzdvainéjéich Zinri videfiského
lidového divadla, uréenym pro dospélé, ndroénym umélecky i my3lenkové. Raimundiv
Alpsky kril a nelida (1828) je filozoficky a eticky hlubokou analyzou mizantropického
- postoje-a-vysostnym-dilem bésnickym, , kouzelnd fratka® Lumpécibagabundw (1833) byla
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| dobrych sto let (byt' ne zcela opravnéné) nejoblibenéjEﬁn Nestroyem &eského repertodr.
V pa$em obrozen{ pak sechrdla duchem i tvarem pibuznd béchorka stejné viznamnou rofi
jako drama historické. V prﬁhledn)?ch. pohiddkovych jinotajich J. K. Tyla zaznivaly zdkladni
dobové ndrodni a socidln{ tendence i p{imé satirické itoky na politické aktuality. Komplexni
dramarickd forma, spojujici p¥imé- zpodobenl skutetnosti s parabolou, realitu s fantazii,
Zinrovy obraz ze fivota s poezif a hudbou, prokazala v nafem divadle v&df Zivornost nez
mnohé ambiciézni pokusy o ,,vysoké dramarické uméni. :

Zdnrovym oznalenim byvi dasto zdlirazitovin podil hudby v dramatické strukrufe.
 V Hmské komedii byl zcela samo'zfcjm}? a nebylo tieba na néj upozorﬁovat, ale v nové dobé
se setkdvime s takovym oznadenim uz u Moliera — ,,komedie-balet”, ¢inohern{ komedie
se zpévnimi a tanednimi viotkami (Méseik Slechticem, deay nemocny). Videnské lidové
divadlo hojné pouiivalo pistiovych &isel 2 neopominalo to.zdiiraznit i v ¥inrovém oznadeni
(romantickd-komickd pohidka se zpévem, kouzelnd fraska se zpévem apod.). Ve Francii se
v té dobé fikalo komedii s kuplety vaudeville (E. Labiche: Slamény klobouk). Nase stoleti
vywvoiilo gsobity typ hudebni komedie, keery zejména v anglosaské oblasti vytlagil klasickou
- -operetu — rzv. muzikdl (,musical comedy” — ,,musical®), Obéas se pi"ibliilijt ¢inohte { ¢ino-
herni muzikal®), ale pfevahou patfi k hudebnimu divadlu.

Konelné je teba se zminit o ¥4nrovém oznaleni individudlnim, plamém toliko pro
jediné, konkrémn{ umélecké dilo. Autor se jim zpravidla snai individualizovat Z4nrové nebo
rematicky upfesnic, ozvld§tnit (vdZné nebo fertem) zaméfeni své hry (,vescloherni romance
ze staryich ¢ast®, ,prajednoduchd komedie®, ,zlodéjskd komed:e“, »lehkoviini komedie pro
vainé lidi®). S

Vyte uvedené #dnrové klasifikace nebo izolované nizvy (jejich? vyéer zdaleka neni uplny)
se ki'f3f s nasl zékladn{ klasifikaci, danou opérnymi body: tragédie — drama v uzfim smyslu
— komedie — tragikomedie. (Historickd hra napf. miize byt stejné dobfe tragédif, dramatem
v uzdim smyslu i komedii; podobné deteksivni hra miiie byt véinym dramarem i komedii
— derekeivni komedie, pfipadné parodie na detektivku arp.). Tato #4nrovd oznaleni mayji
z riznych hledisek réiznou platnost a zédvainost, ale vzhledem k nademu pojeti Zdnrové

specifi¢nosti jde o oznaceni toliko druhotnd.

14. Tendence moderniho dramatu

Vyklady o jednotlivfch #4nrech a rypech dramatu potvrdily v Gvodu vyslovenou tezi; %e
dramarické #dnry jsou kategorie nestdlé, v fase proménlivé. Tato proménlivost je daleko

nipadné¥{ v #dnru tragickém ne¥ v #4nru komickém. 1 komedie se oviem ménf, vyviji ve

" vyiazovych prostredeich; v techinics (je¥ se stdle zdokonaluje, Zjemiuje, mnohdy na dkor
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skureiného komického 1éinu}, ale i v pojeti svého pi’edmé[u; Prevatovalo-li ve staré komedii
kritické zaméfen proti nedostatkitm lidskych jednotlivei, byt typickych, v moderni komedii
se stdvaji teréem vysméchu celé spoledenské skupiny a tfdy, i mocenské instituce, které
vytviieji k obrané svich zdjmd. S touto zménou. souvisi.i pohyb uvnitf #inrové oblasti .
komedie: individualistickd komedie intrikovd, zalofend na diévéte v tidinnost damyslné
individudlni akce, definitivné zanikd v minulém stoleif; podobn? se ztrici &istd charakeerni
komedie a je nahrazovina komplexnéj&im rypem, v némi se analyza charakrert ptdpojuje-
s kresbou dobovych mravii a ztélesnénim dobovych okolnosti, podmifiujicich obé, charaktery
i mravy. Naproti tomu se v rizngych novych variantich a transpozicich uplatiiuje technika
staré komedie situadni (fradky), umoziiujici modernimu dramatikovi hyperbolicky postihnout
posfaveni osamoceného individua v soukoli spoledenskych mechanismi. '

Méni se i #4nrov4 poloha komedie: lehké a nezdvazné, k pouhému rozpryleni a kratochvili
zaméfené veselohry ustupuji typiun viingjiim a zdévaindjdim, komedie nabyvd stile
hoidej¥i a méné urend podoby, slovern: modetni komedie zfeteln inklinuje ke grotesce
a k tragikomedii. .

Ples tyto (a mnohé daléf) zmény ve strukeie komedie, je jejf zdkladni pbsmj, ptedmét
a metoda zpodobent relativné stalejii neZ u tragédie. Piicinu spatiuji v tom, %e hodnotici
hledisko komedie je zakofenéno ptimo v lidské pfirozenosti, kdeito hledisko rragédie — v ide-
ologii. Smich je spontinnim projevem, af uZ se sméje lovék z ¢iré radosti, z radosené vitality,
z naplnén{ .pfiroien}?ch potteb a pi4ni, nebo se vysmivd — s védomim ptevahy idedlniho kla-
du — deformacim lidské pfirozenosti v negativnich spoletenskych jevech. Humor v $irokém
smyslu, chipany jako komické vidéni svéta a zdroj smichu, je pfirozenym lidskym postojem,
ktery je sociologicky vidy bzl lidovému hodnoticimu hledisku. Pozice komedie jako ,nfz-
kého* #4nru je zpravidla opozici proti mystifikovanym ,vysokym'™ hodnotim, proti poru-
chém plirozenych lidskych podminek a vzeahi. Toto hledisko lidské piirozenosti, historicky
oviem konkretizované jako uréity spoledensky idedl spravedlivého usporiddn{ véci, musime
mit vidy na paméti pii vikladu sarirického smichu, protoie ono je skrytym méfitkem, nor-
mou hodnoceni a soudu zpodobenych negativnich jevi.

- Latkou tragédie jsou lidské v4$né a jejich zhoubné dusledky, ale vlastni tragika vznikd
teprve uréicou ideologickou interpretaci lidskych &int a d&ji. Tragické jevy — smrt, pad,
sebeob&tovani tragického hrdiny — dostavaji kladny a osvobodivy smysl jenom tehdy, jsou-
li naziriny v kontextu nadosobniho a nadéasového Fidu, af uzZ je jeho zdkladnou myrus,
nébosenstvi nebo sekularizovany normativn{ systém bezpodmine&né zdvaznych mravnich
pHkazli a zdkaztt. Podstata tragédie je — jak u bylo feéeno — merafyzickd: je podminéna
pFijetim absolutnich norem a hodnot, keeré zistavaji zachovény. navzdory individusinim
tragickym osudm, ba manifestujf se privé skize né. Takovd ,nadosobni konstanta® je ve
- skurednost-historicky determinovanow a-proto i historicky pomijivc;uu ideologickou formou:
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antickd tragédic, kofenici je$té ptimo v mjt, mi zcela odlidng filozoficky a eticky obsah
net tragédie klasicistickd, zaloZend na ideologii novedobého monarchismu. Hleddni n&jaké
jednotné filozofie tragédie®, jeZ by prevedla tragické bésnictvi na spoleéného myslenkového
jmenovatele, nevede k cili: jako doklad mohou poslouit dva renomovani filozofové tragédic,
Arthur Schopenhauer a Friedrich: Nietzsche, kieff nasli v tragédii dobré divedy pro své
protichiidné pesimistické a optimistické ueni.

A rak zGstdvd jako pojitko t:ragického zinru pouze spoleénd Zinrovd tematika: do
absolutnosti, nesmifitelnosti a nefefirelnosti vystupiiované rozpory a konflikty elementarnich
lidskych situaci, ale hodnocent lidského pocindni v rakovych situacich se méni podle dobové
ideologie. S Gstupem starych, ve své podstaté metafyzickych ideologickych forem (posledni
vyraznou formou toho druhu byla ideologje osvicenstvi, jiZ v uménf odpovidi osvicensky
klasicismus) souvisi i rozklad tragického #4dnru, jehoZ domény se zmociiuje na jedné strané
drama v uZ¥{m smyslu, na druhé strané tragikomedie. -

Drama v u¥im smysln jako méné stylizovany a méné& konvenén{ dtvar nemd vyhranény
litkovy a;ndmétovy okruh. Chce obsihnout Zivotni reality v celé 3ifi a podiizuje sviyj
styl jejim zakonitostem. V tomto smyslu se zmociiuje i litkového okruhu tragédie, aniz
pii tom plebird jeji funkei a jeji tematické zaméfeni. Zpiizemnéné, odmyrologizované
a odpatetizované tragické jevy zpracovivd drama novym zpisobem; lidsky ddél postihuje
v sepét se spoledenskymi poméry. Tragicky osud a heroické tragické vasné nahrazuje socidlni
a psychologickd {dokonce i biologickd) determinace pramérnych lidskych charakterd, jejich
mentality, emocionality i akuivity. Tragické konflikty se relativizuji a tim, Ze se ukazuje jejich
konkréin{ historickd podminénost, vytviieji se podminky pro jejich netragické fedeni, a to
i tehdy, kdyZ drama takové vychodisko pfimo nevyjadiuje. Absolutni traglckc rozpory se
transponuji ve spole¢enské problémy.

Tendence k tragikomedii byla naznadena ui u Shakespeara, a to nejen v jeho ,,horkych
komediich®, ale i ve vrcholnych dilech tragickych, v nichi tragickou jednotu nahradilo
paradoxni vidéni svéta. Paradoxni je podstata Hamleta, kde je tragickému hrdinovi ptisouzen
tradiéni kol mstitele, piitici se jeho humanistickému zaloZent i jeho skepricky jasnozfivému
védéni o svéré: uslechtily osamélec, jemuz je vlastni pozice kritického outsidera, je proti své
viili zataten do vysoké krilovské hry o moc a ob&tovin né¢emu, v co nevéli. Paradoxni je i Krdl
Lear, jehoz .c_esta k poznini a otisté vede bliznovskou cestou po dné lidského utrpenti, cestou,
béhem niZ jsou naruby obraceny a jako nepotiebné slupky odhazoviny viechny oficidlni
hodnosti, hodnoty a normy. Je-li Shékespea.rova vrcholnd tragickd worba pfiznakem krize
»vysokého Zinru, je zdroven i pfedzvésti novych cest, jimiZ se bude ubirar va#né drama.

- Tragikomedie se stivd v moderni dobé jakousi ndhrazkou tragédie. Vdéi oviem cragédii,

z jejit krize se zrodila, za mnoho: pfevzala od ni nejen vzorce meznich lidskych situac
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ey, alc. poucda se i na jejf technice; pichodnorila jeji pojeti osudu a dramarické ironie.

-. Rozcsla's: s rif véak v rom nejdulmtéjﬁfm v hodnotici perspekrivé.

-~ Tendence k tragikomedii neni jevem jzolovanym. Je soutdstl $irdtho procesu sbli¥ovani
traglky a komiky, nejvyhranénéjdi (byt nikoli kvantitativné prevatujic) formou sloZirého.

dkazu, keery byvd oznalovin jako:Zdnrovy synkretxsmus, spojovini, slutovini Zdnrovych -

poloh. -

Domény tragédie a komedie byly v nékterych obdobich (antika, klasicismus) zfetelnd
oddéleny. Komedie méla piisn¢ vymezenou sféru pisobnosti: sociologicky ji piislusel persond]
niz¥iho (méitanského nebo venkovského) piveduy, kdczto wragédie byly zabydleny postavami
viadafskymi a Jlechrickymi; proti vysokjm, idcologicky zévainym témariim tragédif se
zaméfovala na témata ,nfzkd”, vdedni, soukromé (zejména okruh manZelskych a rodinnych
sport a starost). Ale” odeddvna existovala 4% druhd rendence — prolindni komického
a tragického elementu v jednom dramadckém dile (viz podil komiky ve stfedovékych
mystériich). - .

S postupnou demokratizaci spoletnosti v 19. a 20. scoleti zerdci #inrovd segregace
sociologické odivodnin a miteme sledovat skutetnou invazi komického ¥nru a pohledu
do v3ech dramatickych a divadelnich #4nrti. Z4nrovy synkretismus probfha &asto ve znameni
zfetelné dominance komického clementu pti viestranném uméleckém zdbéru. Ne nihodou
pocitujeme nedostatek smyslu pro humor u literdrntho tviirce bezmala jako defekr, organickou
~ vadu. _

- Expanze komiky nen{zdalckajevem nahodilym. Zrodek #4nrového synkretismu nalezneme
uZ v prvotni a nejéist{ podobé tragického #4nru. Snad to nebude znit jako schvélnost, feknu-
li, Ze v reprezentativnim dile fecké wagédie, v Sofoklové Krdii Oidipovi, j je latentné obsazcn
jisty prvek komiky. Spattuji jej v basnikové dhlu pohledu — v oné tragické ironii, s nit nazird
osudy svého hrdiny. Qidipis se stdvd obétl své noetické kratkozrakosti, nad nis dominuje
divikova ,dalekozrakost: divék vi vice ne? tragicky hrdina. Na ptincipu, keery tvofi osu
této tragédie, by se pfi pouhém posunu redlif dala docela dobte napsat &istokrevnd komedie.
Ostatné Kleistirv Rogbity débdn (1808), kde soudici rychtst Adam béhem vysetfovini usvedid
jako vinfka sém sebe, nemd k tomu daleko. Recké drama 24nrovou syntézu neprovedlo, ale
stanulo na samém jejim prahu: na sklonku velké tragické éry, v pozdni tvorbé Euripidove,
ztrdceji wragédic svou Zdnrovou vyhrangnost, piiblizuji se technice intrikové hry (Helena,
1dn) a stivaji se vychodiskem nové komedidlni formy nazyvané novi attickd komedie.

Pronikini komiky do viZngch sfér je proces oboustranné prosp&iny: vysvobozuje komiku
z jejich vlastnich omezeni (podminénych 2asto divody pouze konvenénimi), ze zajeti
schematickych fabula¢nich a tematickych klisé, a otevird jf cestu k podstamnym problémim,
kam dtfve pronikala jen vyjimeéné — u tvirch ostée se vymykajicich priméru (Castdji
v komick¢ liccratute — Rabelais, Cervantes, Swift aj. — net v dramacu). Viiné Hinry- pak
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ziskdvaji aplikaci komickych principti vétéf odstup od zpodobovanych jevi, ostiejsi, keiticeéjét
vidéni a hédnoccnf skutenosti, i vetsi miru zobeenéni pii uméleckém zpodobeni.

Demonstrujme si #dnrovy synkretismus, tuto charakeeristickon tendenci soudabého
divadla, na dvou vskutku reprezentativnich piikladech, na dvou auterech, ktefi rozhodujicim
zpisobem ovlivnili moderni dramatickou tvorbu — na Cechovovi a Brechtovi. A. P Cechov za
svého Zivota néjcdnou vyzadoval na inscendrorech komedidlni interpretaci sv¥ch vrcholnych
her, zejména Vissiovébo sadu (19b4)._ V jeviftnich realizacich viak vyznivaly dlouho jake
véind dramata melancholického nebo i sentimentilntho zabarveni. Zinrovy charakter
Cechovovjch her nelze stanovit podle tradi¢anich sudidel. Cechovova metoda je novd a phi
v své vn&j$i skromnosti objevnd. Podstatu problému netesi ani soudy, charakterizujici
Cechovovy dialogy a déje jako nestrukturovany tragikomicko-lyricky proud. Vicnd analyza
Cechovovych dramatickych texci vede nejdiive k poznatku, e mdme co &init se svériznou
kompozici témat a motivil, v ni? se v ostrych stfizich stiidaji prvky lyrické s prvky komickymi
¢i tragikomickymi. Dojemné scény jsou &asto ,shazovny“ absurdnimi situaénimi zvrary nebo
viroky, vkladanyml do tst epizodickych postav, kreré plaf ve hte funkei jakychsi smutnych
klaunti (takovy je smolat Jepichodov nebo naopak tisp&ény prost'dtek Simeonov-Pistik ve
Visiiovém sadu, opilec Ceburykin, lermontovavsks karikarura Solenyj a tifdni kadpar Kulygin
ve Trech sestrdch). Sttidéni riznorodych prvki a jejich vazba neni u Cechova nahodil4.
Jde o konfrontaci stanovisek, o hodnoceni, piehodnocovdni i znehodnocovéni tematicky
diile¥irych ptedmérd. Jednoricim momentem Cechovovych vrcholnych her neni fabule,
ale urdity dramaricky fakt, vzhledem k némui a skrze néji jednotlivé dramatické postavy
vyjadiuji své zdméry, postoje i charaktery. Ve ViSfiovém sadu je akovym &Ziiém visfiovy
sad: Ranévské, marné usilujicl o jeho zdchranu, vybavuje vepominky na ¢isté, nevinné désovi;
Gajevovi je rodovym pamdtnikem, o ném# je zminka i v nauiném slovniku; Trofimov jej
soudi ve jménu fikeivnich visovych sadi budoucnost; Lopachin jej koupi, aby jej vidéle¢né
zuZitkoval...

Ve Trech sestrdck (1901) md podobnou funkci vytouzend, vysnénd Moskva: nejmladif
ze sester, naivni idealistka Irina, krerd je hlavni nositelkou tohoto motivu, vid{ v Moskvé
vychodisko z malosti provincidlntho %ivota, spojuje s ptesidlenim do Moskvy nadéji na
zménu, ndpravu Zivota a naplnén{ Zivotnich cili; pro viechny i sestry je Moskva spjata se
vzpominkami na $tastné mladf a déustvi; pro bratra Andreje splyvd Moskva s profesorskou
kariérou na univerzité. 5 routo vice & méné idedlni ptedstavou Moskvy groteskné kontrastuji
nesmysiné historky nahluchlého Fer:iponta, jenz se domnivd, %e Spres celouw Moskvu je
nataten provaz".”” Motiv Moskvy, a je$t€ markantnéji motiv visfiového sadu m4 symbolickou
platnost: vyjadiuje touhu po- krése, 3tésti, lepdim Zivoté. Neni to viak staticky jinotaj, jenz
by se dal ptelotit jednoznatnou formuli (z pokusii o takovy ,pieklad* vychach schematické,

18 Cechov, A. B: Dramata, Praha 1952, s. 277.
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ochuzujic! interpretace Cechovovych her), ale divadelné dynamicky obraz, uchovivajici si
charakeeristickou polaritu mezi divadeln{ realitou (viiiovy sad je konkséuni objekt, ktery je
moino.vlaémit, prodat, koupit, vykdcet i obdivovat; Moskva je konkréni mésto, kde se Zilo,
Zije, kam se moZno pfistéhovat...) a symbolickym znakem, jehoZ v§znam se promésuje od
postavy k postavé. Pravda dramatu neni pravdou jednoho zdvazného vykladu tohoto symbolu, -
ale pravdou souhrnu jednodivych, obsahové réznorodych, ale objekeivng platnych, i kdys
ziereln¢ hierarchizovanych viznamd (Irinirio pojeti Moskvy je v této hierarchii pochopirelné
mnohem vyie ne¥ pojetl Andrejevovo, natof zcela okrajové ,,pojeti* Ferapontovo).

Zénrové vyznéni Cechcwof)?ch her je zavislé na scénickém ztvArnéni jednotlivich prvki
a motivii. Jestlife naph oddélime v&iné, dojemné scény od ostrych absurdnich ,point®
dlouhymi pauzami, podalime kontrastnost strukoury, a tim i komicky efekt. Naopak jej
vjraznime vyostfenim téchto kontrastii: absurdni pointy pak plsobf jako ,shozy® citové
vypjatych scén. Protoze komika mé sklon podfizovat a podrobovat si viZné, sméfuje takovd
kontrastné vyhrocend interpretace nutné ke komedidlnosti.

Komickd rozpornost se viak projevuje i uvnidt jednotlivych dramatickych charakeern jako
vzdilenost mezi zdmérem a vysledkem: Tuzenbach ve TFech sestrdch stile horu_je pro prici,
o niZ nikdy ani nezavadil; Irina tuto touhu sdili, ale je tpee zklamdna, kdy? se pokus ji
realizovat na konkréenim mist€ — v kanceldfi u telegrafu; Trofimov ve Vishovém sadu se
plamenné rozhouje nad prizdnotou a steriliton ruské inteligence, ani# si ptipusti, e hovoi
o vlastnim zpiisobu Zivota.

- Cechovova metoda nespodiva tedyv pouhém Sthdémvainého aneviného, sendmentdlniho
a groteskniho, ale ve slotité souhte a konfrontaci naziracich a hodnoticich postojl, jejichz
nositeli jsou jednotlivé dramartické postavy. Piiznadnym znakem celku, pojatého v takové
dramarické objekcivitd, jet4d disharmonie, nepattiénosti, nefungovéni: véci do sebe nezapadaii,
u$lechtilé zdméry se nedati uskureiiovar, svét nefunguje tak, jak by mél. Zwlesnénim tohoto
principu nepatti¢nosti je postava komického smolake Jepichodova, keery af udéld, co udéld,
vidy se to obrdti proti nému; opovrzlivé si odplivne pfed svym sokem, ale potupnd slina
dopadne na jeho vlastni kabdt, napije se vody, néco spolkne a ptijde o hlas atd., atd.

. Vechny ryto vnitin{ strukrurni kontrasty a rozpory Cechovovych her jso\u Vyrazem
zdkladnfho rozporu spolecenského: osobn{ zdjmy, touhy a sny (af Gzce soukromé nebo
celospoledenského dosahu) se tHisti a rozpadaji, protofe nejsou v:souladu s podminkami
tehdejiiho spoledenského ztizeni.

. Jednou z prvnich Brechtovych clramanckych praci je adaptace Marlowova Eduarda II,
a chnuu z jeho pracf postednich je adaptace Shakespearova Koriolana. Brechtovo novdtorstvi
je hluboce zakoienéno v tradici,-oviem v jiné tradici, ne? ze které rostlo méstanské drama

19 a 20. stoleti.. Na alibétincich Brechta pfitahova]o zcjména to, co v nich pfciivalo ze



akwdlni wémariku, i neiluzivni divadelni metoda zpodobeni skuteénosti. Podobné jako
divadlo stfedov&ku je i divadlo Brechiovo Zinrové eklektické. Dramatické udilosti nejsou
vybirdny vzhledem k zamyslenému Zénrovému vyznéni, ani nejsou podroboviny jednotici
#dnrové stylizaci. VdZné a nevizné, tragické a komické se nejen misi, ale jedno ptechdz{ v druhé
a tyto piechody maji svou vnitfni:zdkonitost, podminénou vngjsi zdkonivostf socidlni. Pan
Puntila ze hry. Pan Puntila a jebo slusebnif Marti (1940) je ve stavu stfzlivém bezohledny
vykotistovarel, ale podnapily se chovd bezmdla jako dobry ¢lovek. Opilost se paradoxné stdva
normalitou, jeji z hlediska tfidniho nepfijatelné ndsledky (rj. nasledky filantropie} musi
nelidskd stifzlivost energicky likvidovat. Origindlné pojaté dfojnicwi vyjadfuje poznini,
%e pirozend lidskost a hospoddiskd usp&nost jsou za kapitalismu nesluditelné. Puncilovy
pechody z polohy opilé do polohy stiizlivé motivuji piechody z jedné Zdnrové polohy do
druhé, z polohy komické do polohy v&#né. Ve stavu opilém Puntila slibuje zaméstmani
ubohému Zakrnélci, aby ho po vystifzlivén{ vyhodil na dlatbu; podebné dopadne i politicky
nespolehlivy Rudy Surkkala; o#raly Puntila-se v rekordnim &ase zasnoubi postupné se ¢ryimi
fenami niZfho socidlntho pévodu, aby je — a2 za¢nou uplatiiovar svd préva — potupné vyhnal
2 dvora. Pvodné fragkovity siruaéni motiv nabyvé socidln{ zévaznosti v dohte - ve ~Finskych
povidkdch®, kde éyti odmithuté ,snoubenky” vyprivéji o ldsce a o postaveni Zeny v tfidni
spolecnosti. Tento dokumentémi mimofabulaéni materidl vsti do revoluéni akrivizujici vyzvy.
Nebezpeénost Puntilova dvojnictvi vede posléze k rozchodu slu¥ebnika Marttiho s jeho panem,
rozchodu, jen? je vislednou fiz{ plebejcova uvédomovactho procesu. — Puntila se tak ofere, 2e
prislibi pied svédky Marttimu pilku svého lesa. Matti pochopi, e takovy akt . dobro¢innosti®
Ey po panové vystifelivéni bez tthony neptetil, a proto odchézi. .
Podobnd ¥dnrovd dvojznacnost se projevuje i ve hrich s ldtkou vd2néjsi a orfesnéjsi: ve
ver$ované persiflati nacistické cesty k moci Zadriitelny vzestup Artura Uie (1941), jeho?
téma je sniteno pienesenim politického déni do soufadnic chicagského gangsterstvi, stejné
jako v historické kronice o tragickém Gdélu vilkou zaslepené markytanky Matka Kurd?
a jejt déri (1939). '
Z4nrov4 otdzka je pro Brechta druhotnd. Lhostejno, zda hra tihne svym vyznéaim k poloze
komické (Pan Puntila) nebo tragické (Matka Kurdz), dramatickd metoda je v jidru vidy

stejnd. V. polemice s dojimavym ,iluzivnim“ mé&tickym divadlem, jei puisobilo predevsim

_na city, osliiovalo a uspivalo svou iluzi skurednosti a znemotiiovalo zaujmout k nf kriticky

postoj, usiluje Brecht o takavé zpodoben{ svéta, které by umoiiovalo pozndn{ spolecenskych
zékonitostl, pfesvédéovalo o zméni telnbsti spolecenskych podminek, a rak divdka aktivizovalo.
Brecht povaioval ze nejvhodnéjii pro sviyj zdmér rakové piibéhy, kreré jsou mistné & Casove
odlehlénebojinak nezvyklé, protoze napdméhajf #adoucimu ods tupuvnimateleod vnimaného,
odstupu, keery je pledpokladem kritického vidéni. Ve strukture her se uplatfiuje osobité

- -chdpand-dramatickd- ironie: -autor-vi vice ne} jeho dramartické posravy, jejich% nevédomost
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spotivd v tiplné nebo &istedné zaslepenosti ideologické — v nesprévném poznani a hodnocent
skuteCnosti. Objasnéni pravych vzraht dosdhne autor tak, Ze provede dramatického hrdinu

uvédomovacim procesem, aby spolu s nim uvédomil i divéka, nebo dovede zaslepenost

dramarického hrdiny do krajnich dastedki a pouZije alespon rohote nenapravitelného piipadu .. .

k poucen{ divika (Matka KurdZ). Autorskd pfevaha se v brechtovském dramaru prakricky -
prosazuje metodou yzcizovini®. Brechtovské zcizovini spo&ivd jednak v dialektickém vidént
skutednost (vidét ,ptirozené” jako ':nep_fimzené, ,,normélni“'jako nenormdln{, ,,nutné* jéko
zménitelné), jednak v konkrétni jeviSini technice vytrhovini herce a divika z pasivniho
soucitén{ pomoci ,zcizovacich efeked®, mezi nimiZ nejdileZitdjdi misto maji rizné formy
autorského komendéfe (titulky, songy, promluvy, v nichz dramatické postavy ptekradujf svij
obzor a dospivaji ¢asto k jasnéjiimu pozndni, net ve svém partu dramatickém).

Prévé tenvo aurorsky nadhled je jednoticim principem riiznorodého materidlu Brechtovych
dramatickych dél a divodem, pro¢ pti promeénlivosti Z4nrovych poloh ziskivi dominantni
postavenf prvek humoru. Zdrojem tohoto humoru, pravda mnohdy keutého a groteskniho,
je védomi plevahy kladu, védomi éerpané z poznatelnosti a zménitelnosti svéta. Jestlite
realistické drama 19. stoleti sekularizovalo tragické konflikty v problémy, Brecht jde dale:
naznaduje zphsob jejich feSeni. V tomro smyshu konstituuje Bertolt Brecht moderni program
politického divadia.

Osobitym zpisobem se uplatiuje tendence #inrového synkretismu v tvorb& soudobych
experimentdlnich, ,nekonvenénich® (1j. nekonvenénich vzhledem k prevlddajici normé,
nikoli absolutné, protoe s urditym pravidly, konvencemi, ,,dohodami* musi pracovat divadlo
vidycky), studiovich divadel. '

Jde o tvary ideove § umelecky riznarodé, ale i tak v nich lze vystopovar nékeeré spoledné
rysy v pojeti dramatického texru. Studiovd divadla se inspiruji neztidka mimodivadelnimi
i mimouméleckymi projevy, af ui jde o riizné formy ritudlni nebo o rizné masové polirické
akee, demonstrace, priivody, protestni vystoupeni. (Ob& tyto strdnky spojuje americké
Divadlo chleba a loutck, Bread and Puppet Theatre, uvidgjici napi. v kostelech paijové
hry a na ulicich politické agitky proti vilce ve Viemamu.) Tyto vlivy zptisobuji roziifent
arzendlu virazovjch prosticdki a uvolnéni divadelni struktury ptedstaveni. Dramatickeé texty
se nasycuji na jedné strané dobovymi politickymi akeualitami, na druhé strané nadasovymi
myty, kreré jsou konfrontoviny se soudobymi zkudenostmi. Grotowského Divadlo-laboratof
z Wroclavi poulivalo k tomu cili nejéastéji dramatickych dél polskych romantickych
bdsnikii. V inscenaci Akrapolis (1962) je fanuwastickoviziondfsky d&j — odehravajici se
u St. Wyspianského ve Wawelské katedrale, kde v noci zmrevychvstdnf o2fvaji znimé antické
a biblické postavy — interpretovdn v pojmech koncentraéniho tibora. Nérodné sociln
mesianismus novoromantické pfedlohy tak dostdvé zcela novy, hoice ironicky vyznam, Na
- aktualizujicim- (v nejvydsim smyslu slova); blasfemickém, polemickém i ntvrzujicim vzrahu
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' k ritznym ndrodnim i vielidskym mytim jsou zaloZeny viechny Grotowského inscenace od
Dziad podle Mickiewicze a Kordiana podle Slowackého aZ po Apecalypsis cum figuris,

- Pti takovém pfistupu k piedloze dochdzi oviem asto i k #inrovému posunu. Uréujicim

' &nitelem a nositelem nrové polohy pfestéva byt sim dramaticky text (jen? je &asto jen

pretextem, zdminkou, odrazovym: miistkem, nimérem. pro scénické variace). Stdvd se jim
zplisob scénického uchopeni Jatky, ktery mi¥e ddr dramarické piedioze zcela odli$né nebo

" iopacné vyznéni. V Gro:owského:pfadsmvcnich pronikd do tragickych ltek krucd gtoteskni

element, pieta se mén{ v rouhdnl, sentimentalita ve vysméch.
Pro ,nekonvenéni®, studiovd divadla Sedésdtfch, sedmdesdrfch a poddtku osmdesdrych lec
se u nds v posledni dobé viivd ndzev ,autorskd divadla“.®

Nemin{ se tim vétinou autorstvl literdrné dramatické (uvidéni her z vlastni aurorské

dilny), ale autorstvi divadelni, v ném# text tvofi jenom jednu slozku scénické swrukrury.

V souvislosti s ristem mimojazykovych prostiedki a postupé v umélecké praxi autorskych
divadel, vznik4 novy typ dramatického textu, pro n&j se ujalo oznaten{ ,,divadelni scéndt®.
Navozujq,-:volné, ale zcela sprdvné asociace historické (scéndf komedie dell’ arte) i soudobé
(Glmovy scénd¥). Nad partituron slov® vznikd jako druhd dominanta relativng svébytnd
partitura scénickych dgji1, zvukd a obrazi®, jez je dilem inscendrorti. V mnohych pfipadech
tato ,partitura® viplné vytlaéf literdrni text: mluvené slovo je nahrazeno poloartikulovanymi
nebo neartikulovanymi ,$eporty a vykiiky” a jinymi scénickymi zvuky. Jeden ptiklad za mnohé;
Schumanniiv slavny Obes# v Divadle chleba a loutek, tato strhujici pantomima masek. Proti
obvyklému typu dramatu, napsaného v duchu platnych konvenc, a proto snadno ptenasného,
jsou scénfe autorskych divadel uréeny pro konkrémni inscenace konkrétnich soubort (méni
se tedy ptipad od ptipadu jejich literdrni podoba) a jsou vyrazem jejich pojet! divadelnosti.
Jsou zpravidla ,nepravidelné®, protode bez respektu k normim dramarického. femesla
usiluji o bezprostfedni vztah mezi vychozim tématem (a jemu odpovidajicim materilem)
a mezi uméleckou metodou souboru. Scéndf autorského divadla je vice i méné nef bé&iny
text dramatu. Vice, protoe nezachycuje jenom slovni strinku dialogi a monologl, ale
sled scénickych alei a obrazii. Je viak i méné, protoie nemd vétfinou literdrné uhlazenou
formu vhednou pro éetbu a zpiisobilou pro inscenaéni pousiti kdekoli a kdykoli. Scéndt
miZe inscenaéni prici pfedchdzet, ale moZe €2 vznikat v jejim prabéhu, v krajnfm_pﬁpadé
nemusi byt ani literdrné fixovin — maZe existovat pouze v paméti inscendtordi. Tato literdrnf
»vratkost” nemus{ znamenat manko, vyznamovou chudokrevnost: scéndte aurorskych divadel
Eerpaii z bohatych zdrojit literarnich i mimolitersrnich, z oblasti fikce i nonfiction (literatura

faktu, dokumentaristika).

~ 2~ Nejvyrazndjsimi typy jsou pra¥ské Stiidio Ypsidon a Divadlo na okraji, broénské Divadlo na provézku

a HaDivadle a bratislavské Radofinské naivné divadle.
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Dramaturgicko-inscenacni praxe auiorskych divadel — podrobnéji o ni pojedndvim
v zivéru druhého oddilu knihy - signalizuje moZnosti nového pojeti dramatického textu
s tésnéjiim spojenim literdrn{ a inscenaéni strdnky, a tim i moZnosti nového pojeti Zinrové
otdzky. Toto nové pojeti nutné ovliviiuje i praxi divadel konvenéntho, ,.repertodrového’ typu.
Pokouset se viak o néjakou klasifikaéi nekonvenénich dramatickgch forem by bylo ptedasné,
protoZe jde zatim o priibojné sméfovdnf, nikoli o ukonenou vyvojovou etapu. Proto mus{
i z4vér uvatovan{ o dramatickych ¥anrech zstat otevieny...
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IL. OD DRAMATU K INSCENACI

1. Divadlo a drama

Vzrah mezi divadelnfm uménim a drdmartickou literaturou miiZe byt naziran 2 hlediska teorie
literatury nebo z hlediska teoric divadla. V prvé;'n piipadé vychdzime z existence svébytnych
dramarickych d&l {tj. vfvor dramatické lireratury) a k divadlu piihliZime toliko druhotné
jako k jednomu z moinych zpasobii realizace (vedle éethy, ptipadné hlasitého pfediténi),
- v pfipadé druhém vychdzime z cxistence svébyiného divadelntho uméni a na dramatickéd
dila se divime jako na porencidini dramatické texty, j. literarni materidl uréeny a zpravidla
potrebny k wvorbé divadelnich dél (1:] inscenaci dramatickych textd).

Nejde pouze o dvojt tihe! pohledu, rozdilny je i ptedmét nazfrdni. Jestlize v prvém piipadé
uréuje obsah pojmu drama vn&jif podoba literdrntho dila (u &inohry, opery, operety a muzikilu
dialogick strukrura s autorskymi pozndmkami, urdity zpiisob rozvriend a rozdéleni; u baletu
a pantominy popis fyzickych akef, tvoticich dramaticky d&) a jeho vnitini dramatické kvality
jsou uvazoviny jen platonicky (a védinou nekompetentns, podle pHlid végnich nebo piili§
 konvenénich kritérif), pak v druhém pipadé sc pojem dramatu (licerdentho dila s uecitymi
vn&jiimi nalefitostmi) naprosto nemusf kryt s pojmem dramatického textu, tj. pfedlohy,
je2 byl vybrina k inscenaci. Z hlediska konkrétntho divadelntho souboru a programu se
mohou stit dramatickymi texty i mirné plizpisobend dila epickd ¢i lyrick:i,. rozhlasové hry
& Glmove scéndfe, stejné jako dramarick4 dila podle vieobecnjch kritérif oznadovand jako
kniZni (1j. pouze k Zetb& urdend) dramata. A naopak dramaticks dila, napsand pvodné pro
scénu a v urdité divadelni epose scénicky produktivni, se v jiné historické epose, v kontextu
odli¢né divadelni kultury mohou stdc éiplné nebo pevainé kniinimi (dnes napf. vétsina rexel
antickych tragédii).

Sevzrahem divadlo-drama je spojena cel4 fada problémdi. Divadelné orientovani reoretikove
nékdy upiraji dramatickému dilu uméleckou svébytnost: dramarické dilo se podle nich
nemitte realizovat Cetbou, jedin inscenaci. U nds tento ndzor zastival nejsoustavadjél éesky
reoretik divadla Otakar Zich, autor knihy Estetika dramatického uméni. Nizev »dramarické
umén{* znamend v Zichove pojeti ptiblizné toté%, co dnes nazjvime divadlem, divadelnim
umenim. Zich sem (do ,dramatického uméni®), zahrnuje Einohru, zpévohru a scénicky
melodram (ptfpadné dramatickou pantomimu), naproti tomu do 3irdtho pojmu ,divadelni
uméni® poéitd baler a dokonce i film (). Dramatické dile je Zichovi totoiné s divadelnim
pedstavenim. ,Nutnou existencni podmmkoﬁ dmmatzckého dila je skuteéné (md!ne) jeho
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provozovini. “*! Dramarické bdsnicevi podle Zicha neexistuje, protoZe jde o umén{ pouze
slovesné a v dramatickém dile nelze kl4st &4se za celek.

Opacné stanovisko — vyloueni nebo popleni tvofivé dcast divadelntho umén{ pfi realizaci

dramatického dila — je pomérné vzdcné. Jeho exwémnim zastincem je francouzsky reorerik

Jean Hytier, ktery nazird drama jake Listy typ literdmiho. dila. NepovaZuje za numné, ba ani
tdouc, aby drama bylo realizovino na scén. PHi divadelnim pfedstaveni se pry drama hrou
hered znehodnocuje. Specifi¢nost ammatu neni v jcho svazku s divadelnim uménim, ale
v wirnych rozdilech od jinych licerdrnich druhil. Optimdlni realizace se dramatu dostivi
v obrazotvornosii Sendfe. | |

Povafujeme-li krajni stanoviska, neuzndvajicf na jedné scrané literdrni svébyrnost
dramatického dila a na druhé strand svébytnbs.t divadelntho uméni, za neudr¥icelné,
neznamend to, 2 ryro exuémn{ postoje nemajf své diléi pravdy. Argumenry skalnich zastancii
divadeln{ realizace dramaru potvrzuje skuteénost, Ze vétdina konzumn{ dramatické literatury,
zvlditd soudobé, se vskutku piilis nehodf pro &etbu (a také se piili nete, leda z odborného
zajmu), zvldcé jde-li o Zinry, v nichz rozhodujfci Gloha piishusi fyzické akci. Zcela vyjimecné
se &tou opélfni nebo dokonce baletni libreta a s efekrem jisté zna&né problématick)?m. Jind
je viak situace u Zasové odlehlych d&l dramatické literacury, kde se pomér mezi ¢rendfskou
a divadelnf realizaci vyrovndvi nebo dokonce Erendisky konzum ziskdvid pievahu (antické
drama). Jde oviem o dila velké slovesné hodnoty.

Literdrné orientovani teoretikové (i kdyZ vesmés nejdou tak daleko jako Jean Hytier
a nepopiraji divadeln{ urlenf{ dramatického dila) maji tendenci podcefiovar viarél podil
divadeln realizace — omezovat ji na pouhou reprodukei. Divadelnik se bude proti rakovému
znehodnocovani své price brinit. Jist pravem, uvazujeme-li obecné o moZnostech a poslini
divadla nebo analyzujeme-li skuteéné wvirei divadelni &Ginnost. Hledime-fi vsak na b&inou
produkci pramérnych konvenénich divadelnich podnikd, zalo¥cnou na stereotypech a kiizé,
dostanou argumenty literdenich teoretikii urditou kritickou, byt ne reoretickou platnost.

Spor mZe pokra¢ovat v roviné historické jako otizka geneze, otdzka prvenstvi. Problém,
zda bylo prvni divadlo ncbo drama, ndpadné pfipomind znidmou filozofickou hddanku
o prvenstvi vejce & slepice. Zastince divadla miie poukazovat na mimetické lovecké rance
a jiné magické akty kmenové spoletnosi, v nich? bude spatfovar prvopoitetni formu
herectvi a divadla za naproseé absence dramatu. Zastdnce prvotnosti dramatu miZe privem
namitnout, #¢ poditky divadla jsou pHili§ temné, ne’ aby se jimi dalo argumentovat, 2 mize
poukizat na zietelné literdrni zdroje staré Fecké tragédie, zrozené z dithyrambu (hymnu na
oslavu boha Dionysa), derpajicf ndméty z homérského a pohomérského eposu a ve vyrazavych
prostfedcich ovlivnéné teckou lyrikou.. -

- Zieh O Fatika dranmitického uiméni, Prakia 1986,s. 19,
2 Viz Brach-Caina, ).: Na drogach dwudziessewiccanef mysti teatrabnef, Wroclay 1975,
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Diilezitéj$i ne: spor o prvenswvi je skutenost, z¥ejma z kafdého ritudlu, e ani
prvopoditetni, zérodeéné divadelni formy se nemohly omezovat na pouhé spontinni
ptedvddéni, vykondvani, Ze i v jejich z4kladu musela byt néjakd idea, néjaky program, krery
pledstavuje zase zdrodeénou, i kdy? neliterdrni formu dramatu. 1 obfad musi byt predem
domtuven. A ve fakru domluvenosti je obsaten zdrodek dramaru.

Cerné pmblémy s sebou nese i realizace dramarického dila fetbou. Skurenost, e
dramata nejsou zdaleka tak b&nym a oblibenym pfedmérem étendiského zdjmu jako dila
epickd, m4 sviij dobry ditvod v tom, fe drama vyjadifuje specificky, moino fici divadelni
zplisob &teni, Jestlize epicky vypravél je priivodcem trendie, usmé&riiujicim jeho pozornost
podle svych zimérd (ukazuje mu to, &eho si md v daném okamiiku viimat, pfendsi jeho
pozornast z osoby na osobu, = faktu na fake), drama takovon jednotici perspekrivu postrdd4
(s &stednou vyjimkou epizujicich dramatickf*ch forem, kde ptedvidéni je kombinovino
s komentovinim). Crendt dramatu musi vnimat d&j jako sled sitvaci, v nich% se-prolinaji
perspektivy jednotlivich dramatickych postav. To, co je na jevisti ndzome piedvddéno,
musi si Crendf dramatu piedstavovat. Bez scénické pfedstavivosti vnimd ¢tend text dramatu
neadekviené jako pouhy sled stfidavych prbmluv dramatickych postav. Cetba dramatu je
tedy jakymsi voitinim divadlem. I epicky text sice nechdvd prostor pro Ctendfovu vnimaci
akrivitu, i zde jsou mista nedofedenosti, i zde si &rendi musi domyslet a piedstavovar (pievidé
slovni informace do smyslové ndzornych ptedstav), &ist mezi ¥adky. Ale &ni wak ve sméru
jediné perspektivy, dané Ghlem pohledu vypravéde, nikoli v plurali¢ perspekeiv, danych
situacemi mezi dramarickymi postavami.

Nazirdme-}i problém z hlediska divadelniho (a toto hledisko bude uréujici v naslr:d.UJ icich
Gvahdch: vfchodiskem bude fakr divadelnfho uméni, zptsob jeho fungovini a z toho
plynouci pofadavky na dramarickou literaturu), bude nés zajimat predeviim existenénf
minimum divadelniho uméni: co je nepostradatelné, aby se realizovalo divadelni dilo.
Aforistickd formulace ,, £ préna, dva berci, jedna vdiedt ™ postihuje toto minimum crefné, i kdyi
metaforicky: divadelni dilo potfebuje jednajici herce (v té ,vaini® je zahrnuto dramatické d&ni
mezi postavami). Fakt mista, kde se hraje, je obsaten v samotném fakru jednajicich hercd,
protoZe hrit a viibec cokoli konat — jak zndmo — lze jen v proswru a v éase. Ale prdvem se na
néj v nadi metaforické ,definici“ poukazuje, protoze charakteristickjmi rysem hry je vydéleni
uréitého mista — mista hry, v néms2 vznikd umély svét hry — z ostamntho Zivoiniho, ,redlného®
prostoru. Misto hry se mide piendier, ménit, nicméné skute¢nost vydéleni trvd. Trvd i tam,
kde si hrajici a dfvajici se vymétujl funkce, stiidajf se, jak je tomu napt. v psychodramatu.

Nezbytnost herce je nespornd: bez hrd¢t neni hry, jsou pouze nivody k hrim. Takovym
ndvodem k divadelni hie je drama. Tento ndvod nemusi byt pisemné fixovin ve formé
literdrniho dramartu. Staéi domluva mezi Géastniky hry — rdmcovy pldn dramatického déni,
- ktery se pak pfihienapliiujeimprovizaci hercii. Ale tento plin plus fyto improvizace (at fyzické
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¢i slovni) jsou jakousi neregulérni formou dramatu: improvizujicl herec v sobé stuéuje funkci
herce s funkei autora (spoluautora) hry. Ke h¥e nestadf herci, musf byt té% co hréta w ,co“ je
takovou & onakou formou dramaru, krerou lze alespori dodatedné prevést do lirerdrn{ podoby:.
I kdy% teorie dramaru se zabyvé toliko literdrnimi formulacemi dramarického déje, z hlediska .
teorie divadla je nutno pojem dramatu, dramatického dila rozditit i o zédsti improvizované
a z8sti domluvené scéndfe dramatického déni. Takové scénite se vyskywji i u produkei,
pohybujicich se na samé hranici divadelntho uméni nebo u za ni, napk u happeningi, kde
se akce pfedem domluvené kombinujf s akcemi inspirovanymi nebo vyvolanymi ndhodou.
Prvek nahody je pojat do hry: ndhoda se stévd ,spoluautorem®.

Z faktu ptedvadéni, krery je posldnim divadelniho uméni, vyplyvd nutnost posledniho
podstatného elementu — divéka. Divadeln{ dilo miife pochopitelné byt dovedeno do relativng
kone¢né podoby bez asistence divdka (posledni generdlni zkouska, v nif refisér nesedf u pultu
a nesubstituuje divika, ale hraje nékrerou z roli, je svym zpiisobem hotovym divadelnim

dilem), ale divadelnim uménim v plném smyslu se stava teprve, kdy# se realizuje predvadenim
pfed diviky. .,

Slotkami tvoficimi divadelni dilo, jsou tedy herec Jako vykonavatel hry a ‘drama (v tom
sirokém smyslu, jak bylo charakterizovdno) jako ndvod ke hie, plin hry, obvykle konkretizovany
v refijnim scéndfi, v rezijni ,partitufe” scénického déni. Fakt hey implikuje, jak bylo ieceno,
dramaticky prostor, z ného# se v divadeln{ praxi odvozuje (ale ne nutné, protoze hrdt lze
v jakémkoli ad hoc vydéleném mist€ za piirozeného svéila) vytvarnd slozka divadelniho dila
(osvétleny a vrvarné pojednany prostor, determinovany divadelni architckturou). Fakt herce
implikuje divadelni kostym, piipadné masku: herec je né€jak obleéen a toto obleceni ho néjak
charakrerizuje i spoledensky uréuje (hraje-li ncobleden, stivd se tato nahota pliznaénym
Jkostymem*). Ze zpiisobii hereckého projevu lze odvodit dali divadelni slozky: hudebné-

zpévni a tanecni.

2. Dramaturgie a rezie

Podstarou divadla je dialog: slovo (nebo v §irdim smyslu: komunikace) mezi lidmi. Drama
piedvadi &lovéka vedle Elovéka, &ovéka s dlovékem, a oviem dovika proti doveku. Tvoii-li
jadro dramatickych ptibéhii azdroj dramatického napti obvykle konflike, pak ne protikladnost
sama, ale proces jejiho pickonévdni (nebo alespoil pokus o pickondni, byt marny) je smyslem
dramatického déni. ' '

‘Divadlo zpodobuje rozpery mezi lidmi nikoli proto, aby je absolutizovalo, ale proto, aby

za tim, co hd1 rozdéluje, ukazovalo mozanost dorozuméni a spojeni.
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- Tomuto posldni divadla odpovid4 vnit¥ni strukrura dramaru, keerd nepodfizuje — jak &inf
neztidka epika a védinou lyrick4 poezie — zpodobeny pfedmét subjekeivnimu hledisku jedné
postavy, ale usiluje o objektivni po_stiieﬁl' vztahii mezi lidmi — dramatickymi postavami, z nich?
katdé mé prévo vyslovit nejlepd{ argumenty pro sviij. postoj a vynalotit viechny své sily na
jeho uplamnéni. Misto jediné perspektivy lyrického nebo epického subjektu méme w co &init
s protinajicimi se perspektivami jednotdivych Hramatick}"ch postav, které jsou samoztejmé co
do vyznamu a postaveni hierarchizovany, ale v z4kladé maji rovna préva. |

Scénicky realizovany situaéni (slovni i mimoslovni) dialog - 1j. divadelni pfedstaveni —
probthd ve dvou rovindch a sférich: jednak na jevisti, v rimci dramaru mezi herci zelesfiujicimi
dramarické postavy; jednak mezi jevi§tém a hledistiém — mezi Giéastniky divadelni hry na obou
strandch rampy. '

Je nasnadé, e princip dialogi¢nosti se musi promitnout i do vnitfniho systému divadla
jako podniky, jehiof ukolem je produkovac predstaveni. Jednotlivé slotky divadia — od
dramatického autora, krery vstupuje do systému divadla jako spolupracovaik, kdy: poskytuje
(lhostejnq.-;z ¢i iniciativy, lhostejno, zda jde o autora Zivého nebo mrtvého) své dramatické
dilo k inscenovini, pies re2iséra, ktery organizuje a Hdf jeviitn{ souéinnost, vytvarnika, krery
navrhuje scénickou vypravu, kostymy, pfHpadné masky, hudebnika, choreografa... a% po
herce, ktery hru pfed oé¢ima divika provozuje — viechny tyto sloiky divadla pisob v souhie,
jejimz zdkladem je opét dialog. o -

Jednodivé divadelni slozky mohou oviem projevovat a &asto projevuji men$i nebo véeéi
sklon k dostfedivosti: hereckd primadona si hledf jen vlastniho tispéchu bez ohledu na kolegy
a celek, vytvarnicky exhibicionista prosazuje sviyj vytvarny rukopis bez zfetele k- potfebdm
hry a hercit, divadelné necitici skladatel vidf v pfedstaveni pileXitost odehrit mezi dvéma
déjstvimi nékterou ze svych skladeb nebo skladbidek atd., atd. Korektivem téchto konec
koncit pochopitcln)}ch (ka¥dy si hledi v prvé tadé svého), ale z hiediska divadelniho systému
Skodlivych, tendencf je ona divadeln{ funkce, kterd sice sama nevywvdH #idné hmarateiné
hodnoty, ale jako hledisko, jako zpiisob divadelniho mysleni pronik4 (nebo by méla pronikat)
viechny slofky divadelni tvorby. Je to dramarturgie.

Slova teckého pivodu ,dramaturg” a ~dramacurgie“ pivodné oznalovala dramatického
bdsnika a dramatické basnictvi. V tom vznamu se dodnes pouzivaji napt. v ruétiné nebo. ve
francouzstiné. Novy pojem dramaturgie se ustdlil v Némecku koncem osmndctého stoletf.
wDramaturgii jest tu minéna predevitm nauka jednak o sepisovini, jednak o provezovins her
divadelnich, tedy reoveticky zdklad tinnosti spisovatelovy, hercovy, reéisém?gﬁ popripadé artistického
sprivee divadfa.“* Ani tento vymér se svym teoretickym zaméfenim nekryje s praktickym
pojetim dramarurgické profese, jak je kodifikovala piisluind vyhlaSka: , Dramaturg vybleddvd,
vybird a navrbuje dita, keerd jsou z hledisha uméleckého i ekonomického vhodnd k uvedent na

B3 iy divadetnt slovnik 1, Praha 1914-1920, 5. 711.
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scénu. Vipracoudvd ndvrh dramaturgického plinw, tvirtim gpiisobem spolupracuje s aurory
Spolupracuje s resisérem na pripravé predstavent a vjchovné pisobi na éleny souborsn...*

Je teba rozli$ovac dramaturgii jako pi-ofesi od dramaturgie jako funkce. Bez profese
dramaturga se divadlo v pfevdiné dobé svého.trvdni_obello (dramaturgie se osamostarnila,
tehdy, kdy se rezervodr divadelnfhos repertodru roziffil prakiicky na celou oblast d¢jin
dramaru), 2 tké dnes mdme vedle divadel, kde pracuji cel¢ tfmy dramaturgh (napi.
brechtovsky Berliner Ensemble), i divadelni kultury, kde je dramarurg spiie vjrjimkou netli
pravidlem (napt. ve Velké Britdnii}. T pfi absenci dramarturga existuje viak v divadle urdicd
dramaturgick4 ¢innost, kterou musi nékdo vykonavat — at u je to feditel divadla, umelecky
8f souboru, jednotlivi reZiséti nebo viichni dohromady.

V dramarurgické prici se nejmarkantnéji projevuje dialogicky princip divadla. Védina
divadelnich slofek m4 piilefitost ptimo predvést sviij dynamicky nebo staticky vykon na
jevisti divikovi: dramarurgie se v divadelni prici beze zbytku rozpousti. Nevyrvat Zddné
hmatatelné hodnoty, nezptedmétiuje se piimo ve scénickém tvaru; funguje jako pouhy
prostfednik — mezi autorem a inscendtory. Podstatou dramaturgic je spoluprdce a sluzba.
V tom je jeji pokora i jeji zdvainost: jsouc zprostiedkovatelkou, je zdroveil funkei, jeZ ptisobi
ve viech slozkich a procesech divadelni tvorby. Je funkei uskurediiujfci dialogicky princip
v divadelnim systému.

Pracuje-li dramaturg relativné samostatné pii vybéru dramarickych textil pro inscenovdni
(relativné: protose i sestavovini dramacurgickych plani je dnes u nds ¢innosti, na nfZ se podilejf
ptinejmensim vedouci uméleXt pracovnici divadla), pak pfi pifpravé inscenacniho procesu
piisob v 1&sném kontakeu ptedeviim s refisérem. (Z francouzského ,regisseur”, jemu? je viak
ve Francii vymezena tidici sféra administrativné-provozai, kdeiro pro re¥ii v uméleckém slova
smyslu se uiivd oznadeni ,,mise. en scéne”, jejimZ ovircem je metteur en scéne®). -

Podobné jako dramaturgie i rezijni funkce v jakési, byt omezené a jinak pojmenované
podobé musela existovat od samornych poitkd divadelniho uméni. Vidy byla v divadelni
praxi nepostradatelnd osoba s urfitou autoritou, kerd organizovala souéinnost divadelnich
slodek na jevidti (mohl ji byt sdm auror dramaru — napf. ve starém Recku, principdl divadelni
spolednosti, inspicient nebo zkudenéj¥{ herec). V dobdch ustilenych divadelnich konvenci se
jejf funkce omezovala jenom na organizaci vnéjéi soudinnosti, protoZe estetickd pravidla hrani,
1délini“ divadla byla urdena tradici. Refie v modernim pojmu se konstituuje v druhé poloviné
19. stoleti v souvislosti se snahami divadelniho realismu o adekvitni zpodobeni skute¢nosti na
scéné. Retijni &innost se uf tehdy neomezﬁje na vnéj¥i strinku jevidtni kooperace, ale sméfuje
k vytvdfeni jednotného jevidtniho obrazu skutetnosti. Konvenéni zptisob hran{ divadla je
nahtazovin osobitym, konkrétnim zmochovinim se objekrivni skuteénosti podle zdsady
fivotn{ pravdépodobnosti, Garantem jednoty obrazu a nositelem jednotné metody zpodobeni
se stavd-refisér; ktery orientuje viechny jeviSini slolky ke spoleénému-cili. Tak se proti obecné
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platnosti divadelnich konvenci prosazuje jednak bezprostfedn vzeah k mimoumélecké realic
a s nim tendence k maximdlni autenticitd? um&eckého vyrazu, ale na druhé strané se téz
proti ncosobnosti konvenci daleko silr-n"éji uplatiiuje i subjekeivnf umélecky prvek — retisérova
uméleckd osobnost s urtitym osobitym vidénim svéta i pojetim  divadla. (Ptrozenou
dialektikou vyvoje realistické a nasuralistické divadlo konce 19, stoleti a zaddtku 20. stoletf,
plivodné programové namfiené proti divadelnfm konvencim, opét vytvdfi nové divadelni
konvence, proti nimz polemicky V:jrstoupf' zejména mezivileénd divadeln{ avantgarda).

Od ¢ doby, co se konstituovalo jako svébytnd uméleckd slozka, proslo retijni umén{ mnoha
proménami od ,realistické" retie {pro niZ bylo uréujicim zdkonem hledisko objektivai Zivotni
pravdépodobnosti) pfes modernistické a avantgardistické formy . redisérismu® (pod¥izujict
hereckou tvorbu pfisnému a presnému estetickému t4du a stylu insccnacc,.jéhoi tvircem
je reisér jako autor inscenace) aZ po V)’rsti"elky rezisérského exhibicionismu (ktery chépe
divadelni dflo jako sebevypovéd' jediné osobnosti — rediséra: ten si ad hoc vybiréd vhodné
dramatické rexty, pro svou poticbu je libovolné upravuje, deformuje, interpretuje a realizuje
prostiednictvim manipulovanych herct, jejich? povinnosti je pfesné plnéni rekisérskych
ptikazil, wtélestiovind piedstav, jez se zrodily jako ,vnitini modely” v refisérové muysli).
V soucasné dobeé se polemicky k reZisérskému exhibicionismu prosazuji tendence k rymavé
inscenadni prdci, kierd vid{ 1&i$t¢ divadelni tvorby v herc:, v jeho nezaménitelné osobnosn
v jeho proménlivosti, ndpaditosti a hravosti. : :

Funkce refie v modernim pojeti ptesahuje hranice Jednotllvych inscenaci. Zahrnuje
rovn&Z puisobeni pedagogické (ideovd, estericki i etick4 vychova souboru), podili se na tvorhé
uméleckého programu (i jeho diléich projevii, nap¥. dramaturgického plénu) a na formovini
uméleckého profilu divadla. Viechny tyto funkce ovsem vychdzeji z praktické divadelni
ginnosti a k nf se opét vraceji: totiz k tvorbé inscenaci, k tvorbé divadelnich dél. |

Vlastn{ inscenatni proces zatind dramaturgickou volbou urtité hry a jeji dramaturgickou
pipravou, pokratuje wird{ spolupraci dramaturga s refisérem na tvorbé dramaturgicko-
reZijni koncepce, vrcholf reijn{ realizaci inscenaéni predstavy a doznivé kritickou sebereflex
—vnitinim hodnocenim inscenaéniho vysledku. .

Ideovym klidem refijni price jc stanoveni dramaturgicko-reiijni koncepce: v ni je
totiz vyjédten vztah inscendtorii ke zvolenému ditu dramatické literatury. To je choulostivy
moment divadeln{ tvorby, zde se stfetévaji piedstavy autora vychoziho literdrniko dila
s ptedstavami jeho divadelniho interprera — reiséra. Jestlize mé-dfam‘aturgick)? rozbor za tikol
prozkoumat asto neptehledny terén vnitfniho svéra dramatického textu co mo¥nd nejvécnéji
a nejobjektivadji s cilem poznévacim, pak ve stanoveni dramaturgicko-rezijni koncepee jde u3
o uréeni konkrétniho sméru, cesty a cile inscenaéni worby. Usiloval-li dramarurgicky rozbor
o maximdlné objektivni poznén( historicky podminénych vyznami a akruélnich divadelnich

- moznosti-dramatického-textu;-pfi-hledént-dramaticko-reZijni koncepce ug dominuje tviiréf
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ville, jez st z fady moinych feseni vybir jedno jedné, v daném piipadé — zde a nyni, pro
nds — optimdlni. Siroky objektivaf prosfor dramartického textu se zuZuje subjektivni volbou
nékrerych a potladenfm nebo vyuticim jinych mo#nostf, ale zéroves se touto volbou upfestiuje
a konkrerizuje. e e e e+ e

Dramaturgicko-reijni koncepce je- vychodiskem inscenaéni vorby v u#fm smyshu {xj.
vlastniho zkusebniho procesu) a zahrnuje jak uréitou vyznamovou interpretaci dramatického
textu, tak i urdity zpiisob jeho scénického ztélesnéni, ¢j. inscena&nfmu zdméru odpovidajicl
divadelni #4nr, vyrazové prostfedky, druh vyrazové stylizace apod. Je zfejmé, Je nelze v téro
f4zi vést ostry tez mezi praci dramarurgickou a refijni: dvojdomost pojmu dramaturgicko-
reiijni koncepce uZ sama prozrazuje organické vritstin{ dramaturgle do inscenaéni tvorby
i zakofenénost inscenaéni tvorby v dramaturgii. Dramaturgii je sice vlastn{ pohled teoreticko-
koncepéni, ale v ném je uf zdrodek pojeti inscenatniho. Refii piislusi sféra prakticko-
koneepéni, ale ta zeela zdvisi na teoretickém dramarurgickém vyméru.

Dokud existuje budouci divadelni dilo (3j. inscenace dramarického textu) pouze v roviné
programu a plinu, ptedstav a tvah, postupuje reZisér a dramaturg ruku v ruce. Od chvile,
kdy se divadelni vize zaéne realizovat, jejich cesty se rozdéluji: dramarurg se stavi poradcem,
konzulancem a kritikem reZisérovy prdce, vznikajiciho divadelniho dila, reZisér vstupuje na
scénu (doslova i pfeneseng) jako jeho realizétor, jako viidce inscenaéniho kolektivu, jako
svébytny cvitrce, ktery se snail ziglesnit nejen literirn{ vizi autorovu, ale i svou vizi jeviStni.
Vznikd tak viastné dvoji autorstvi: vedle literdrniho autorstvi- dramatikova stoji divadelni
autorstvi redisérovo (jeho? literdrnim vyrazem byvd vétinoun reZijnf kniha, krerd na okraji
partitury dramatikovych slovzachycuje refisérovu partituru jevi$tnich obraziiaakei). Reie jako
svébytnd umélecks slozka existuje teprve tehdy, kdy? od pouhé reprodukce textu tradi¢nimi
prostiedky (tj. jevistni realizace v rdmci vlddnoucich divadelnich konvenci) pokroci k realizaci
osobité, individusln{ rezijni koncepce, krerd je vyrazem reisérova uméleckého svérondzoru,
jeho vzrahu ke skuteénosti i jeho metody, jak tuto skuteénost na jevisti zpodobit.

Redisér se miize v inscenaci doslova zrracit, ale miZe na sebe téz upbz.orﬁovat jevistnimi
efekty (nipadnym aranimi, prostiedky svételnymi i~ zvokovymi, riznymi vymysly
i schvilnostmi). MiZe na sebe upozornir i nesouladem mezi jednotdivymi slozkami (zvldded
Zasté je to pii umnych rezijnich koncepcich, na kreré herci nestati — redijn{ koncepce pak
z inscenace tréf jako markantni, ale prazdné schéma). Ale af tak & onak, reZijni uméni se
nikdy nereprezentuje na jevilti pfima, vidycky se projevuje skrze nékrery z vizuilnich nebo
auditivnich prostfedki (skrze herctiv hlas, gestiku, mimiku a pohyb, skrze svétlo, dekoraci,
kostym, masky, hudbu, zvuky apod.). To oviem neznamend, Ze by reZie neméla platic za
samostatnou sloZku divadetniho dila. Vidyt i dramatikiiv text existuje na jeviti nikoli ve své
ptimé, literirni podobé, ale pouze v télesné transpozici, krerou mu daly hlasy hercii. A prece

by bylo-posetilosti-popit existenci-dramatického textu jako samostatné slozky divadelntho
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dila. Utast retijni slozky v inscenaci je mnohostrannd, ale nesnadno identifikovarelna (tézko
napf. rozhodnout, zda ten ¢i onen derail pfipsat ve prospéch nebo na vrub herce &i reziséra).
To je viak zdkonité. ReZisér plisobi v inscenact jako ¢initel inspirujici a hledajici, ale v koneéné
fizi Hdici a vedouci: orientuje jednodivé sloZzky k jednotnému cili (k jednowné koncepdi,
k jednotnému #idu a stylu), sjednoeuje &sti v celek. Jako initel integrujict je i konecnou
instanci. | *

Tyto Gvodni pozndmky pouze nazilaéi_ly postaveni afunkci reijni slozky v systému divadelni
worby. Bylo to nutné jako pfedpoklad daliiho, postupného zkoumdni konkrétnich vzrahl
mezi literdrnim vychodiskem dramatického texmu a proccécm jeho jevi§tniho ztélestiovdni.
Otdzka rezie se bude znovu vracet v pohledech dil¢ich a posiéze v celistvém pohledu na
koneény vysledek divadelni tvorby — divadeln{ dilo.

3. Sittiace

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

Slovnik jazyka leského IH definuje situaci jako ,.souhrn podminek, okolnosti vatabujicich
se k nékomu, nélemu, tpkajicich se nékobo, néleho; .crav"(vécﬁ; poméry, okolnosti . Tato definice
je pro nd§ ﬁéel.pf'ﬂiﬁ tirokd a obecnd. Dusan Sindeldf vychdzi ve své knize Estetika séituact
z Hegelovy mySlenky, kterd v aplnosti znf: ,Situace je totit vibec stiedniém stupném mezi
w’eoéemjm, vnitind nehy&njm stavem, v némi je svét, a mezi konkrétnim jedndnim, ktevd je
vnitiné rozlofeno v akci a reakci, a jejim postdnim proto je, aby v sobé zndzorniovala povahu jednobo
i drubého extrému a prevedla nds od jednobo k drubému. ¥ Sindelét interprentje I—Icgelovﬁ
mydlenku: , Situace je v tomto simyslu aktivni, je instrumentdind, zprostfedienje mezi vieobecnosti
a urlitosti, navezuje vetah tlovéka a svbta, je Pfedpakfddem jedmfm’. .. Situaci chdpeme ne jako
metafyzicky pojem, ale jako prostfedek, jim#Z si osvofujeme skutetnost,“® Oblast sitnaéniho
estetiéna, jim¥ se ve své studii zabjvd Dusan Sindeldt, zahmuje jako jednu z nejdaletitdjich
sloick mezilidské vztahy. Sitwace vypljvajici z mezilidskfich vztahii jsou zcela adekvitni
divadelnimu uméni, .jchoi tikolem je predvidéni komunilcace a vzijemného jednani mezi
Lidmi. Druhd velk4 skupina, o niz Sindelit podrobné pojedndvi, jsou situace vyplyvajici ze
vztahu &ovéka k piirodé. Ty se mohou stit pfedmétem divadla jen nepiimo — prostiednictvim
vztahll mezi lidmi (napf. vztah k ruské piirod&, obi{rn€ a rozmanitymi prostfedky vyjadfeny

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

T "Hegel, G W E: Edgetifa [, Praha 1966,5. 176,
2% Zindelst, D.: Estetika situact, Praha 1976, s. 14, 15,
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dila jediné skrze konflikt mezi protikladnym spole¢enskym a lidskym postojem dvou védci
~— Vichrova a .Gracianského).

Na rozdil od poezie nebo malby, kieré svymi nejvlastn&¥imi postupy 2 ptimo,
nezprostiedkované vyjadiuj vziah ovéka k pirod?, na divadle mize byt tento vztah
motivem dramatického jedndni, ale nikoli vlastmm obsahem. Doménou divadla jsou situace
mezilidskych vztahis. ) | _

Situaci v tomto smyslu charakterizuje Boris Tomasevskij ve své Teorii literatury jako
nvedjemné vztaly postav v daném momentn “® a o definici ptejimd i Josef Hrabsk v Poetice:
wsivuaci definujene jako vadiemné vaahy v urirém okamiiky, ., ¥

Vezméme si jako piiklad moZnou situaci ze , #ivota“: mus A potkd muge B a tide s ho, kde
je Jungmannova ulice. Komunikaci mezi A a B je odstranéna peka?ka, vytvofend nevédomosti
muze A, je pfekondn rozpor mezi zimérem A jit dojungmannovy ulice a do¢asnou nemotrosti
tento zimér realizovat. Je zde zietelnd jak rozpornost situace, tak i jeji akeivai zaméfeni.
Charakreristickym rysem téro situace je jeji ukonéenost, uzavienost: mu? A dostane ¥ddanou
informaci, podckuje a oba muZi jdou dile svou cestou. Situace byla rozfeena. Toto tedeni
se oviem miZe ukdzar jako zddnlivé, kdy? dodareéns vyjde najevo, Ze 1nformace muze B
byla mylnd a neptivedla muze k cili. Na uzavienosti zminéné situace — pokud se oba mui
nihodou znovu nesetkajf — se tim viak nic nezmén.

Ale miZeme si piedstavit | jinou variantu situace: muz B sim bydli v Jungmanové ulici
a zatajiv to, projevi zdjem, koho Ze to muZ A v Jungmanové ulici vlastné hled4. Mus A odpovi,
7e zenu C, ani? vi, Je ¥ena C je manfelkou mufe B. Mu? B sc nabidne, ¥e dovede mule A a3
na misto (ndvitéva v ném probudila podezient). Z nevinné situace docazu se vyvine zcela
odlidnd a svym obsahem velmi napinav4 situace Zirlivosti: konflikt mezi mufem A a mufem
B kvili zcné C., |

- Rozdil mezi obéma situacemi je nasnadé: prvni situace je z hlediska mezilidskych vztahtl
nezdvaind a nezdvaznd, md viznam toliko subjektivai (pro nevédomce A), jeji rozpor je
nekonfliktai (jeho pfekondni je mo#né bez (ijmy na keerékoli strang) a je to situace ukon&end
(nemetivuje pokratovini), Druhd situace m4 objektivnf dosak a z4vainost (tykd se viech
zicasténych osob), jejf rozpor je konflikeni (z4jmy jednotliviich osob jsou t v momenrdlng
nefcSitelném rozporu) a je to situace oteviend (motivuje pokragovani). Reknéme pfedem, Ze
v druhém piipadé se jednd o potencidlng dramatickou siruaci.

Podfvejme se na jednotlivé slozky, keré situaci urvateji. Pi‘edpok]adem zrodu situace je
setkdni. Vlasini situace vzniki kontaktem, stykem, komunikacf mezi osobami, j je% nazveme

F

astaiky, subjekty situace. Tato komunikace m4 své ,téma“ — predmét situace. Predmétem
situace miize byt néco, co stoji mezi déasmiky: spor X a Z o dédictvi, ale miige jim byt

.36 Tomagevskij; B Teerie liveratury; Praha 1970; s, 125."
¥ Hrabdk, J.: Poetika, Praha 1973, s. 213,
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i vzdjemny vzrah mezi Gasenfky: ldska mezi L 2 M. Siwace, kdy L miluje M a M miluje

L, je situace vzdjemného souladu, chybf ji konflikini ndboj, vyziva se v projevech vzdjemné
ndldonnosti mezi L a M. Konflikeni se takovd situace miike stit, kdy? je liska jednostranné
(L miluje M, ale M jeho ldsku neopéruje) nebo kdy? do vetahu vstoupt nékdo teti (L miluje
M, ale M miluje O). '

Redeno velmi elementérng, je situace mezilidskfch vztaht néco, co je mezi nékolika

. osobami kviili né¢emu. Je-li to ,néco® takového deuhu, Ze kvili nému dochédzi k nééemu

jinému (dotaz o ulici vzbudi Zirlivost), jde o situaci orevienou, motivujici vznik nové situace,
ptipadné celé fady novych situaci. Situace neni jednotka statickd, ale dynamickd, m4 voitni
napétl a pohyb, pickondvi se v ni bud definitivné uréity rozpor (situace uzaviend), nebo se
¢astelnym piekondnim jednoho rozporu vyvoldvd rozpor jiny. o
- Podivejme se ted na n&olik namitkou vybfan)'fch situzac ze situalné neobylejné boharého
dramarického dfla; ze Shakespearova Hemleta: -
1. Hamletovi se zjevuje duch jeho otce a #d4 ho, aby pomstil vrazdu,
2. Polonius dévd svému synu Leartovi rady do Zivota pfed jeho odjezdem do Francie,
3. krdl Klaudius spolu s Poloniem nastrazi Hamletovi do cesty Oflii a vyslechnou jejich
rozhovor, pi némZ Hamler pfedstira Silenscvf, :
4. Hamlet nevidén piistihne krdle Klaudia, vraha svého otce p¥i modlitbdch, ale nevyusije
pitleZitosti a odklddd sviij dmyst krdle potrestat, ...
5. Hamlet spolu s Horaciem se bavi oboustranné komplikovanou konverzaci s dvornim
- ka$parem Orsikem, krery piiSel princi vyF{dit pozvini na Sermitské utkdni s Leartem, -
6. Hamlet pii $ermifském souboji poznd kriliv a Leartiv fiklad a sim zasaen smrrtic{ zbran{
zabije oba viniky.

Pii rozboru zjistime, %e se tyto situace riznym zpiisobem a v rizné mite viZou k hlavnimu
tématu hry, jet lze charakrerizovat jako Hamletiv tikol pomstit vrazdu otce a odklady pti
plnén{ tohoto dkolu. Situace 1, 4 a 6 jdou v tomto smyslu ptimo k jadru véci. Situace, 1,
protoze vlastni piibéh a problém exponuje: hrdina dostévd a pfijim4 tikol. Situace 4, protoze
spojuje mysl &n provést s jeho odkladem. Situace 6 pak je vlastnim naplnénim Hamlerova
posldni a rozuzlenim dramatického déje. SituééE.S se sice piimo k pomsté nevztahuje, ale
skize nasuréenou Ofélii demonstruje dvoji takeiku protichtdnych stran dramatického
konflikru: caktiku krdle a jeho pomahadt vi&i Hamletovi (tklady) a taktiku Hamlera viiti
krdli (pedstird $flenstvi s cilem ovéfit si pravdu). Situace 5 obsahuje sice ndvaznost na hlavni
déj (pozvin{ na Sermitské utkani, pti ném se roztedl viechny rozpory), ale to, co se dalo vyFidit
jednou dvéma vétami, je roztateno do nepiimafené Sife 43 replik, odvidgicich hovor na jin4

témata. Z hlediska pitbéhu je rato scéna postradatelnd, a proto se v inscenacich Zasto Skred,

e
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dileZitym déjovym fakrem Leartova odjezdu do Francie, ale sama moralni naudeni nemaji
jiny v¥znam, nef pfedstavit Polonia a jeho duchovni svét rozdafné prostiednosti.

Porovnini vychozi situace (1) se situaci zévéretnou (6), po niZ u nisleduje toliko epilog
Fortinbrasiv, ukazuje nejen dynamiku dramatickych situaci, ale t¢Z urlity moment stélosti,
krery spojuje jednotlivé sitace v soavisly celek. Mirzemne hovofit stejné dobfe o mnohosti
jednotlivych situaci, sklddajicich jednotné dramatické déni, jako o jednotné situaci, objimajict
mnohé jednotlivosti dramatického déni. S.podobnym rozporein se setkdvdme i v b&#né mhuve
pti oznadovini mimoestetickych situaci: situaci ﬁazfvéme jednak zcela vijimednou a zcela
konkréen{ vztahovou jednotku (hovofime napt. o trapné situaci, kdy se setkime ve svatebn{sini
o viastni svathé se svou byvalon milou, keers s ndmi éekd divé}, jednak souhrn spoletenskych,
nadosobnich vztahii, zobechujicich celou fadu konkrérnich udélosti (hospodaiska, politickd,
nirodnostni situace). Z ohoto rozporu je jediné vychodisko, jei v sob& obsahuje i feseni
dialektického vzrahii mezi sddlosti a proménnosti situace: -hierarchizace a hodnotovd
diferenciace situaci. '

Situace dramatu hierarchizujeme podle stupné zobecn&nf: vznikne ndm stupnice od
diléich situacnich prvkid ples konkrétni situace z téchto prvki slofené, rizné zdvatnosti
2 vyznamnosti, az po obecnou situaci, jei viechny konkréini situace zahrnuje a spojuje,
postihuje to, co je jim spoleéné, abstrahujic od vieho nepodstatného. Takovou zobeciiujici
situaci v dramatu nazveme situaci rdmcovou. Rimcovou situaci Hamlera, platict pro celou
aragédii, je Hamletdv kol pomstit vraidu otce. Rdmcovd situace je v dramarickém déji
nositelem momentu stilosti, ktery déld ze sledu konkrétnich situact jeden pifbéh; rimcovd
situace je spoleénym jmenovatelem téchto konkréwnich jednotlivych situaci, které jsou
nositelem momentu zmény, pohybu, dynamiky,

Jednotlivé situace pak diferencujeme podle jejich zdvaznosti, viznamnosti, dileditosti, t]
podle toho:

1. jaky maji vztah k hlavnimu témaru;
2. v jaké mife motivujf pohyb dramatického d&je.

Situace 1, 4 2 6 jsou v tomro smyslu situacemi hlavnimi, kli€ovymi; situace 3 je simaci
vedlejéi; situace 2 a2 5 mitfeme oznadit jako situace epizodické. Epizody jsou drobné déjové
odbodky: nitka, krerd je s vlasmim piibdhem spojuje, je tak tenkd, e epizody jsou vétiinou
z hlediska logiky fabule (=¢asové a pEiinné uspofddanych uddlost, jeZ wo¥l podklad déje)
postradatelné, co neznamend, Ze jsou vidy zbyreéné. Zhusta maji totiZ jinou funkci neZ
fabulagni: napf. ilustraéni, charakterizaéni (charakeerizuji uréity jev, uréicé prostedi, urcitou

dramarickou postayu).
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4, Situace dramatu a dramaticka situace

Uz Platén v 10. knize Ustavy a ?ﬁjméﬁa pak Aristotelés v ivodu své Poeetiky oznalil uménf
za napodobeni, mimezi (fecky mimésis). V souéasné dobé se mnozi. esterikové a reorerici.
umén{ tomuto pojmu vyhybaji (snad z obavy, aby vztah uméleckého dila ke skuteénosti nebyl
chédpdn mechanicky) a nahrazuji je pojmy jin)?;iii, piedeviim ,,obraz”, ,zobrazeni“. Aristotelés
samoziejmé nebyl programatikem naturalizmu a nechdpal mimezi jako netvofivé kopirovéni.
Pro divadlo je pojem mimeze (oviem jako vychodisko, nikoli cil evorby!) dodnes poutitelny
a vyhodny, protoZe pfimo poukazuje na analogii mezi hereckym jedndnim na jeviiti a lidskym
jedndnim mimo jevidtg, v redlu, pH &em? Cinitelem je na obou strandch &ovék, byt ve zcela
odli$nych spoletenskych rolich. K Asistotelova ,predmétem .mpm’a&awfn( ‘jsou jednagjict osoby”
je teba tedy dodat: nejen ptedmérem, ale i podmétem.-Navic poukazuje pojem mimeze
i k hravému vfchodisku herectvi a divadelntho uménf vibec: ..... napodobovdni jest lidem
vrozens od malitha @ ok se od ostamich Zivich byiosii [5i pravé tim, e md nejvétsi schoprost
k napodobovini a 4 se jeho promi uéeni x pozndni déje napodobenim*®

Pomér technicky omezeného uméleckého dila k relativné NEOMEZENYIN IMOZNOStENT
skutecného dénf do znaéné miry podmitiuje zplsob zobrazovini éi zpodoboviniv jednotlivich
uméleckych druzich. Charakter divadeln{ mimeze je uréovin jednak vieobecnymi pozadavky
estetickymi, jednak poiadavky specificky divadelnimi; --vypl}?vajicimi ze zvid§tniho zpisobu
produkovini a konzumovén{ divadelniho dila. Z faktu nazorného dramatického déje skupinou
hercti na jevidti pro skupinu divéka v hledisti a z fakeu prostorového a ¢asového vymezeni
pledstaveni lze vyvodit celou fadu prakuckych ndlefitosti, kreré se vztahujf i k zdkladn{
dramarické jednowce ~ k situaci dramaru. '

Vychdzi-li dramatické jednini z mimeze, napodobeni skute¢ného jednini, pak musi mit
situace dramaru uréitou miru reprezentativaosti (schopnost zastupovat uréité skureénostni
jevy} a typi¢nosti (schopnost postihovae typické strinky técheo jeviy). Podle Malé encyklopedie
souiasné psychologie E Hyhlika - M. Nakoneéného je typ ,,psycfyé!ogicky urlitd konstelace
viastnosti, kieré jsou spoleiné uriité shupiné lidi. Cisté typy se ve skuteinosti nevyskytugi. (...) Typ
Je tdedlnd forma, kieré se jednotlivi idé vice nebo méné bltzi. Kazdy élovek je vie nes typ, protose
kromé viastnostt typickjch, 4. skupinovjch, md jesté vlastnosti individudini. “® Totéz lze fici
i 0 Elovéku v dramatu, byf nejde o Eloveka skutedného, ale uméle vytvoteného, fiktivniho: ani
dramatickd postava neni &istym typem (v psychologickém smyslu}, i ona m4 vedle vlastnosti
typickych jedté vlastnostiindividualni, jedinecné, zvl4stni. Divadlo jako uméni operujevétsinou
nikoli s prvky béinymi, tuctovymi, statisticky nej¢astgjsimi, ale naopak s prvky v¥jimeénymi,

a prece vyznaénymi. Ve shodé 3 teorif informace pfinddejl prévé nedckané jevy vétdi miru

2¥ Hyhlik, F — Nakonetny, M.: Mald encyklopedie soutasné psychologie, Praha 1977, 5. 281.
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informaci nez jevy oéekdvané. Je jist€ mnoho riiznym zptsobem a z réznych ddvodd Hrlicich
manzel?, ale fniloktcr)? svou manfelku uskrti, uvetiv prohnanému naeptavali. Ochello $kruici
Desdemonu jisté neni cypicky statistickou &astosti vyskytu, ale tim, ¢ jeho jednédni vystihuje
podstacu zpodobovaného jevu daleko trefndji nez beiné projevy tuctovych #livet. V tomto
smyslu je také tfeba chdpat typizaci v uméleckém dile. Cilem divadelni mimeze neni presné
popisovat jevovou skuteénost, ale odhalovat pod jejim povrchem viidd motivace lldskeho
jedndni a chovani. Divadlo nemd stvrzovar odekdvané, ale objevavat neolekdvané.

Zpodoben{ Othellovy Zérlivosti m4 navic dramatickou mdzornost a hutnost, co jsou
daldi charakreristické znaly dramatické situace. Vnitin{ stavy muscji byt zvndjinény,
2ptedmétnény, museji se projevit skrze vzijemné Jcclna.m dramatickych postav. Museji byt
pochopitelné z pouhého piedvedeni — bez pomoci vysvédujicich komentatt. Dramaricks
hutnost situaci v dramatu odpovid4 kencentrovanosti divadelntho uméni. Tento potadavek j
logickym disledkem pomérné tzkého vymezen! ¢asu i mista divadelniho predstaveni a-s tim
souvisejicich omezen{ ve vnitinfm uspotddani dramatického dila. V protikladu k extenzivaimu,
Sirokému a popisnému zaméteni velkych dél epickych, tihne divadlo a drama zcela pirozené
k intenzivni:ﬁ’ﬁ, soustiedénému, ziZenému, ale té% prohloubenému zpodobehi skuteénosti,
k zhudténym, kondenzovanym Situacim_, v nichZ jsou ndznakové, zkrackovité a typizované
postiZeny zékladni rozpory a problémy urdité skutednostni sféry. :

A konetné z fakru, e divadelni podivand md casovy pritbeh {realizuje se v &ase), vyplyva
pofadavek dynamiky, hybnosti situaci. Jak u bylo naznageno a dolofeno v minulé kapitole,
obsahuje situace urdicf rozpor, konflikiniho nebo nekonflikinthe rézu, keery se bud dplne
nebo Eisteénd pickondvd jednanim. Pro drama jsou vyhodné zejména situace, v nichd se
rozpor pickondvi jen &stednd, to znamend, e se ptekondvd jen dild{ strdnka rozporu, ale
jeho jidro trvi: sitnace motivuje pokradovini, vanik daldich situaci, jejiéhi vazbou vznik4
dramartickj d&j. V dramatu se oviem neztidka vyskytuji.i situace, keeré dramarickou
dynamiku postradaji, nemotivuji pokradovin, jsou relativné uzaviené (epizody, reflexivni
pattie, lyrickd intermezza apod.}. Jejich poufit! opraviiujf jiné funkce ne# dramatické (nap#.
ilustraénf, charak:crizaéni, ndladov4). Z toho plyne nutnost rozli3it technicky pojem sitmace
dramatu, zahenujici vetkeré situace v dramatu se vyskyrujic bez zetele k jejich dramatickym
kvalitim, 0d hodnoticiho pojmu dramatick situace, kam po&itdme jenom takové situace,
jet maji vnitini dramatické kvality, jak byly vy¥e charakterizoviny. Je jasné, e prive takové
v hodnoticim smyslu dramatické situace jsou nositeli napéti a hybnosti dramatického-dila.
Dramati¢nost v tomto smyslu je pak deba odlifovar od bénéhe zplisobu wiivini tohoto
slova v souvislosti s jinymi uméleckymi druhy (mluvime pfenesené o dramatickém vfjevu
v roménu, o dramarické hudbé nebo malbé) i s jevy skuteZnostnimi (dramaricky vyjev na
ulici, pfi demonstraci nebo scdvee). Ptivlastek dramaticky v tomto Zirokém pojetf znamend

- prosté varuseny, vzrudujici, napinavy, ptipadné v#ny, tragicky, osudny. Dramatiénost, o ni*

82



uvazujeme v souvislosti s dramatickym dilem, je viak t&sné vymezena konkrétnimi poZadavky
divadelntho umén{. Dramati¢nost dramarické situace obsahuje specificky divadelni aspekt,
je to potencidlng divadelni kvalita.

Rozhodujic{ vétdina situaci dramaru md pfirozené charakeer dialogicky: postihuje
komunikaci a vzdjemné jedndni mezi lidmi. Nelze viak pominout ani takové situace, jejich?
charakter je monologicky, i kdyZ jsou v mo dernfm dramaru zéctelné na istupu. V lingvistickém
smyslu definoval monolog Jan Mukatovsky jako ,jazykevy projev o jediném sidastniku aktivnim
bez ohledu na pFitomnost nebo neptitomnost ilastnikis ostarnich, pasivnich“> Monologické
promluvy tvoii ditleZitou a rematicky hluboce (hrdinovym vnitinim véhdnim) mortivovanou
souddst tragédie o princi Hamletovi. Jejich zamében a vnitfn{ organizace nenf jednotnd. Pro
Hamleta jako postavu jsou zvldéed pHznaéné monologj;r, v nicht hrdina sém sebe provokuje
k pomsté a vyditd si liknavost pii plnéni svého posldni. Mdm na mysli zejména monolog po
uvitdn{ herc na Elsinoru, zaéinajici (v Saudkove piekladu) slovy: ,, i bezpdterny chdm!™ (11.2)
nebo monolog po setkdni se semnikem Fortinbrasova vojska: ,Na¢ poblédnu, vie suédéi proti

il

mné a liknavé mé pomsté” (IV.4). Tyto texty jsou neseny ptimo agresivnim ténem, pfi cem?
obvifiujici i obvifiovany je tiZ osoba. Hamletova osobnost je v nich rozdv.ojena: reflekeujici
ja soudi ji ¢inné. Pfestoe jde po strdnce lingvistické o Cisté monology, jejich riz je nejen
vyslovené dialogicky, ale pfimo konflikeni, byt’ jde o konflikt uvnitk jedné a 1éze osoby. Takové
monology maji oviem platnost vyrazné dramatickych. situaci. Slavny Hamletiiv monolog
Byt & nebyt* (I11.1) naproti tomu 1akovou konflikini dynamiku postrédi: je pouhou reflexi
o smysln #ivora a smtti, o oprdvnénosti a z4brandch sebevraidy, i kdyZ formélné rozvrienou do
dialogické strukrury otdzek a odpovédi. Jeji rozpornost je vyrazem vnitini nejistoty, hledadni
a tipdni bez dramaricky akrivizujictho zaméfeni.a bez pfimého vztahu k hlavnimu témaw
hry. Nejde tedy o rozhovor s nepfromnym nebo pomyslnym partnerem (jak byvd nekdy
divadelni monolog definovén), o monolog vskutku dramacick}? 0 svébytnou dramatickou
rozhodovéni, pfi némZ Hamlet na poédtku hodld na sebe vztihnout ruku a na konci dyku
odhazuje). V monclogu Poloniové (rady synu Leartovi na cestu do Francie, 1.3) dramaricky
moment docela chybi, a¢ je tu oslovovdn ne pomyslay, ale skuteény, le¢ pasivni, poslouchajici
partner. Dramatickou situaci zvl43infho druhu vytvét Shakespeare spojenim dvou monologh
— Hamletv monolog nad modlicim se krdlem, jéhoi pasivni sebereflexe ,, Odporny je miyj
zlotin, pdchne k nebi” (krilovsky zlodinec se vyznavi ze svého hiichu, ale nenalézd v sobé dost
weinné litosti k pokdni) je konfrontovina s aktivni promluvou Hamletovou ., Ted by ro Slo;
a snadno; on se modlt” (11L3).

Ve své studii Dialog a monolog dospivé Jan Mukai"ovsky po zevrubné analyze dlaloglckeho

a monologického principu k tdmro zévérim: ,monologitnost a dialogitnost jsou soucasné

30 Mukafovsky, ].: Kapitoly z ceské poetiky I., Praha 1948, s. 129.
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'a nemzﬁnme przwmny JiZ v p.gmbcheem deéni, z kma‘ba jagykouf projev vychdzd, (...) monolog
s dialogem nesméii byt pofimdny jake dvé navzdiem cizi a stuprovied fadéné Jornzy jagykového
projevu, njbri jako dvé sily jet spolu neustdle zdpast o prevabu dokonce i v samém priibéhu
promluvy.” (...) monologiinost a dialogicnost tveri zdkladni polaritu jazykovéhe dént, kerd.
dochdzi prechodného a znovu obnovovaného vyrovnam ‘v kaZdé promluvé, af formdind monologické
& dialogichkd, 3! h
Tyto poznacky plati analogicky i o dramatlckcm monologu Potvrzuji to i nade pHklady,
v nichZ byla pfedstavena celd $kila mo#nosti od monologu-bytostn¢ dialogického, v néms
dialogicky princip zcela dominuje navzdory formélné monologické vystavbé - a k relativné
Cistému monologu, kde dialogi¢nost funguje pouze v obecném smyslu promluvy. Z analyzy
jednodivych ptikladi jasné vyplyvd, Zc neni rozhodujici samotna mira dialogi¢nosti, ale druh
rozpotnosti, jez tuto dialogi¢nost pronika.

5. Sitrace dramatu a jevistni situace

Odpovéd” na otdzku ,,Co je to jeviftni situace?” je na prvni pohled jasn4 a snadn4: ztélesnéni
situace dramaru na scéné, nebo jinak feZeno: pieveden, ,pieklad” situace 7 jazyka literatury
do jazyka divadla. Jasné a snadné oclpovecll se vzdy vyplati brir s rezervou, pochybovat o nich
a proveéfovat jejich platnost. :

- Porovndme-1i v nékolika soudobych inscenacich Shakespearovy tragédie Krdl Lear tteba
slavnou scénu boufe, zjistime, Ze mezi jednotlivimi provedenimi jsou znaéné rozdily, i kdyz
textovy zdklad zistal vice méné zachovén. Je$té ndpadnéjé by tento rozdil byl, kdybychom
mohli srovndvar i v linii vertikdlnf: inscenaci al3bétinskou s inscenacemi klasicistickymi,
romantickymi, realistickymi, avantgardistickymi atd.

- Tyto rozdilnosti nejsou nihodné a jejich piitiny nejsou subjektivaf: zdkladni divod spocivi
v samotné dialekrice vztahu divadlo ~ drama. Literdrni dilo je vitvorem ,schematickym®,
obsahujicim fadu mist ,nedourdenosti“. Crendt si mus{ donréit a doplnit predstavené
pfedméry, a tim konkretizovat svét pledmétt v literdrnim dile schematicky podanych.

Viimnéme si blize ¢ nejjednodudii strinky jeviStni situace: jejtho vnéjiiho uspotiddni
a rdmce. Scéna boute v Krdff Learovi je uvedena pozndmkou: , 1L 1. Pusté pli, — Boue,
hrom a blesk. — Vystoupt z protivnych stran Kens a vyts¥. “V komentiti k prekiadu Bendeského
kupce vysvéduji E. A. Saudek a Zdengk Stétbrny Shakespearovy scénické pozndmky: , Nz
altbétinském jevisti bex dekoract a4 bez podsiatnjch promén oznacovalo divdkovi mdloco mime
herce a jeho jedndn, kde se déj t¢ kterd scény viastné odebrivi. Proto viechna bli¥i a usi oznaceni

31 Tamje, s. 1462 153.

84



mista déje, jdouct za mez nefnezbytnéistho, json moderni, 3 V citované scéné z Kudle Leara je
scénickou pozndmkou uréeno toliko misto déje a polasi. PHzna&nd atmosféra celé scény pak
vyplyvd z dialogt a monologii jednotivych postav.

Ve hfe Tennessee Williamse Sestup Orfediv json Jednotlwé obrazy u\radcny scenlck)?ml
pozndmkami, kreré pfimo predepisuji nejen misto, dobu, atmosféru, zvukovou kulisu, ale
i zevnéjek, chovdni a jedndn{ dramatickych p“(istav.'

Rozdil mezi imto dvojim vn&jsim uréenim situace dramatu nenf nshodny: je podminén
souborem divadelnich kenvenci, pfevlidajicim zpiisobem inscenovini v té keré dobové
divadelni kultufe. Jestlife v alzbétinské dobe bylo jevi&® chipino jako ryze divadelni
prostot, pfebiral Hlustrativnf a charakrerizadni funkei sim herec a jeho slovnf i mimoslovni
jedndni (klicovd udilost bouie je v Krdli Learovi evokovéna jednak dramaticky popisnymi
promluvami, ale zejména slofitou interakci mezi pHrodnim Zivlem a lidskymi osudy, jak
se projevuje v hereckych akcich a reakeich). Naproti tomu- realistické (v uZsim historickém
smyslu) konvence, z nich vyrlistd Williamsovo drama, sméfuji k tomu, vytvofit v rimci
divadelntho prostoru sugestivni a co moZn4 vérny prostor kvaziredlny, iluzivai (ptesnd kresba
prostiedi pomocf vizudlnich i auditivnich prostiedk).

Co bylo feéeno o vnéjdim uspotidini situaci, plati analogicky o jejich vniténi vjstavbe: co
do hereckych nérokn inklinuje Shakespearovo drama k maximélné oprofténému, acelovému
a pfece vysoce hravému projevu bez onéch drobnokresebné ilustrativnich a charakrerizaénich
deuild, jet jsou charakeeristické pro drama Williamsovo.

Soubor divadelnich konvencf znamend nejen urcicy vnéj§i zplsob inscenovini a hrani,
divadelni konvence zahrnuji i uréity historicky podminény zplsob mimeze; zpodobeni
skuteénosti. Nemieme pochopit smys| situaci zejména u stardfch dramatickych rextd (napt.
u anrické tragédie nebo stfedovékych mystérif), nevezmeme-li v iivahu divadelni architektury,
scénografii, kostymovini a zpiisob herecrvi v ¢ divadelni kultufe, 2 nf? 2 pro niZ se zrodily.
Historicky zcela adekvén( je prote inscenace pouze tehdy, kdy? se inscenuje text, vytvoreny
pro divadelni konvence, v nichZ se inscenuje (napk. inscenace Sofokloﬁy tragédie v athénském
divadle v 5. stoletf pi. Kr.).

Inscenujeme-li dnes i‘eckou'tfagé&ii, dochézi ke sttetnuri dvou zcela odlisnych soubord
divadelnich konvenci, a tim i dvou zptsobt divadeln{ mimeze. Vysledek bude zpravidia
kompromisem, krery bude tihnout bud’ k napodobeni feckych divadelnich konvenci (snaha
inscenovar feckou tragédii tak, jak se v Recku hrilo divadlo), nebo k podifzeni feckého
textu soudobym divadelnim konvencim (snaha inscenovat feckou tragédii tak, jak se dnes
hraje divadlo). Krajni pély jsou nedosafitelné: nelze beze zbytku obnovit tecky zp'ﬁsob hran{
divadla, ale nelze ani beze zbytku zesoucasnit fecky dramaticky text, proroZe tecké divadelnl

konvence ziistanou v ném vidycky v urdité mife latentné obsafeny. Prevlddajici a optimélni

32 Shakespeare, W.: Kupec bendtshky, Praha 1955, s. 152.
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jsou takové koncepce, kreré hledajf styéné body mezi obéma soubory divadelnich konvenci
(dnednim i historickym), potlatuji ty vnéj§i rysy texwm, kreré ptilis poukazuji k minulosti,
a zdéraziinji naopak ty vnitini rysy, keeré majf schopnost sc v soudobé situaci akeualizovat.
Moznost{ konkséwmich, jedineénych fefeni jak dramarickych celks, tak jednotlivych situaci
dramatu je bezpolet, a tak vstupuje:mezi dramaticky text a jeho scénické zetlesnéni vedle
momentu objektivniho (dramatické konvence) féété moment subjektivni, jehoZ nositelem je
v soudové divadelni kultufe ,autor iﬁsce_nac‘e“, rezisér. Pii v8i determinaci riiznymi \;né":jEfmi
okolnostmi {od spoledenské situace, trovne divadelni kultury a2 po stav divadelniho souboru,
jeho provozni podminky, herecké moZnosti atp.) je to pi"edeﬁim rezisérova tvardi viile, krerd
rozhodne, jak bude ta kterd situace dramatu konkréné scénicky teena a provedena.
Vzhledem k tomu, e v souéasné divadelni kultute koeﬁ:isruj i réznorodé divadelnf konvence
vedle sebe (od rdznych avantgardnich zpﬁsobﬁ az po naturalistické divadlo v duchu 19.
stoled)), miiZe si souasny rezisér zvolit, zda chee napt. bouti v Krdli Learovi pojednat v duchu
bliticim se altbérinskému pojet! (1j. vywotit charakreristické prostiedi pomoci slovniho
jedndni} nebo pouift technickych prosttedkd a kouzel iluzivniho divadla {zvukomalby,
svételnych efeket ard.). Slkure¢né tvirél pHstupy voli zpravidla kombinaci p.rvkl:l iluzivnich
a neiluzivnich, vysoce konkrétatho a ndzorného hereckého projevu se znakovymi prosttedky
a postupy. Napf. Peter Brook ve své slavné inscenaci hrdl bouii pfi plném osvédeni na takika
holém jevidd se dvéma bilymi sténami v pozadi. Jedingm zvukovym prosttedkem bylo Finéeni
vibrujictho plechu, pfidem? zvukovy zdroj byl divikovi viditelny. Vechno ostatn{ vyjddili
herci: zmitali se ve vétru, vichfice jimi tloukla o stény, klopyrali a potaceli se jako slepci, druh
hledal druha. Toto feSeni bylo maximalng prosté a itinné, ale €% zptisobilé sdélit kromé
vécného faku bouie i jeji symbolicky vyznam v Shakespearové velké tragédii. Hlavai akeent
se z déje vn&jstho, ptirodniho Gkazu, piesunul na d& vnitini, lidsky, na pfirodu v dlovéku:
¢lovek hledajici, tipajici, bloudici ve viru nepidtelsk¢ho svéta. Boute jako kritickd situace
Aoveka, spoleénosti, lidstva.
. Jednotlivd stddia vzniku jevidenf situace lzc popsat asi takto: na poéitku je dramarikova
divadelni pfedstava (jde-li o skuteného dramatika, mysliciho v situacich, nikoli o pouze
literdta, mysliciho jen ve slovech), jejimz zdkladem je mimeze. Dramatik viétuje svou divadelni
pfedstava do Literdrni formy: jcho uméni spotivi ve schopnosti skrze promluvy a popsané
Ciny postav vyjddiit svou divadelni pfedstavu, vnéj§i i vnitkni ndplii situace. Inscendrofi
(v dele s resisérem) cvoli jevidtni situaci na zdkladé dramarického texm: dramatikova
divadeln{ piedstava se uréicym zpt'u;oberﬁ (vice ¢i méné piesné, vice & méné volné) scénicky
realiznje. Rizné dramatické texty pochopitelng rfizné a v riizné mife determinuji jevi¥tni
tvorbu; scéndfe komedie dell’arte, v nich? jsou ddny jen typy postav a chod déje, poskytly by
samaziejmé dne$nimu inscendrorovi daleko vétif volnost ne? napi. texty Tennessee Wiiliamse.

- V. Zidném-piipadé -neznamend-jevideni-inscenace pouhy ,pteklad” 2 literdrntho jazyka do
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jazyka jevistniho. Jde o skutetnou tvorbu, pii nii inscendtoli nejen po svém situaci dramatu
interpretuji, ale rozhoduji i o volbé V}?I_'Q.ZOV}?Ch prostiedkd a zplsobi jejich uZit, o osobitém
zpisobu scénického fefeni. Vztahy mezi dramatickymi postavami, jak jsou obsaeny v situaci
dramatu, se promitajl do jeviduntho aramimd (tj. dynamického uspofddini hercti jako
jevidtnich postav), kde akrudlné fanguji (v transpozici, jeZ je vysledkem wird{ interpretace
textu inscendtory) jako konkrén{ vitahy a kc&ikrét’ni jedndni mezi jevidtnimi postavami.
Jevidtni sicuace jako jeden uréif}?, konkrétni zplisob ztélesnéni, provedeni situace dramaru
je tedy jednak vice nei situace dramatu, vice o ,dourlenost®, o védi miru konkrétnosti
-a nazornosti, zdroven je véak méné nei situace dramatu, proroze je jen jednim fedenim této
situace, naplnénim jedné z celé fady moknosti.
Inscenovini je jako kaid jind tvorba zdroven rcahzaa, fixaci { determinaci. Kazdd rvorba

j€ krokem ze svéta svobody do svéta omezeni.

6. Dramaticky konflike

Kazdd situace mezilidskych vztahd obszhuje néjaky rozpor, ktery se bud' dplné nebo ¢dstetné
piekondvi lidskym jedndnim. Tento rozpor miiZe mit roz.mamty obsah a charakeer, mie byt
konfliktni nebo nekonfiikini. . '
Problematice konflikréi v&noval psycholog Jaro Kiivohlavy zevrubmou studii, z “niZ
prevezmeme etymologicky vyklad pojmu: ,,Slove konflikt je latinskeého privodu (conflictus; us, h:
—sridska). Tovo slove, hieré v iesting tak sdomdcntlo, se shlidd ze dvow Sdset: predpony (con) a blavrs
ddsti, jddra. Toto jadre slova konfliks odkazuje k slovesu fligo, eve. U robeto slovesa mazeme odiisit
Jeho zdkiadni, vécny, prootns, konkrétni viznam a jeho viznam odvezeny. Proomi viznam tohots
slovesa je: udetits, ubodisi. Odiud viz i podstatné jméno flictus, us, m. — ndraz, dder. Odvozeny
vyznant pak j’e: nékoho néiim zasdhnout. Predpona con naznaluje, fe jde o vediemné stifetnur
dvon dlastnikd, a ne o jednmt;arzrmu zdlezitost. Confligere tedy podle toho znamend nejen nékobo
zasdbnout (boj), ale vedjemné se zasabovati (sowboj). Doslova utkati se s nékym, sraziti se s nékym
ve vadfemném zdpolent, jako napt. v farvdice, abttses nbkym, jako napf ve rvatce atp. Obrazné:
zdpoliti, zdpasiti, priti se atp. V podstazé jde o vyjddient soucasného, simultdnnibo ndroku dvoy
at-zeela na opacnych strandeh stojicich a- diametrdlné rozdilnjch zﬁjemrﬁ 0 tUIEZ véC s Hm
spojeny boj. Konflikt pak znamend stfetnuti dvou nebo vice zeeln nebo do ustité miry se navzdjem
vplucujicich & protickvidnych snah, sil a tendenci. Zde je moino pokusit se i o vycet ceskych terminii
blizkého viznamu, izv. synonym. Vedle jiZ uvedeného stietmuti protichidnych snah a souboje je

mogno uvést: spor, sricka, .faupeﬁém', soutegeni, neshoda, rozkol, nesoulad, nesoublas, nesrovnalost,
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mrzutost, hddka, svdr, pfipadné a% rvalka, 6zrka, pranice & bitva. VZdy je ale treba pfidat dvou
protichidnych sil, "%

Ktivohlavy rozdéluje konflikty do &yt zakladnich d: _
intrapersondlni (vnidni, osobni konflikey jedné osoby), .. .. ... .. .
interpersondlni (konflikty mezi dvéma lidmi),

skupinové (uvnitt dané skupiny lidi),

BN e

meziskupinové {mezi dvéma skupinami lidf). _
Podle ,exirémnt dominance té které psychologické charatereristiby” pak rozliuje konflikty
ptedstav, ndzori, postojh a z4jmd, . ‘

Piihlédneme-li ke specifitnosti divadelniho uméni, spodivajicl v ndzorném ptedvidént
vzdjemného jedndni mezi lidmi v dramatickych situactch, bude vymezen{ .pajmu dramaticky
konflikt znamenat jisté zdfeni a 2jednodudeni vzhledem k tomu, jak se jevi konflik:
psychologovi. Ktivohlavého rozdéleni je pak tieba zjednodusit v tom smyslu, Ze vyloudime
z pojmu dramaticky konflikt intrapersonilni konflikty, které sice jsou s to dynamizova
jednéni dramatické postavy (napt. Hamletiiv vnitini rozpor mezi posldnim pomstit otcovu
smrt 2 osobn! nechui k tomuto krvavému dilu), pfipadné i vytvotit dramarické situace, ale
nemohou samy o sobé uvést v chod dramaticky dé&j. Aby se z konfliktu intrapersonilntho stal
vskutku dramaticky kenflikt, musel by se nizorné projevit jako vnéji spor mezi konfliktnimi
strdnkami lidské osobnosti, napf. rozdélenim rozporné osobnosti do dvou dramatickych postav
(tak si pocind napi. Bertolt Brecht v Dobrém élovéku ze S -ichuanu, kde hrdina jednd ve
dvou protikladnych podobdch: bezohledny obchodnik napravuje skody, jeZ zptisobuje dobry
elovek svym altruismem). Ostatni tfi tfidy konflikii oviem pfichézej{ u dramaru v dvahu,
ale dajf se v podstat¢ pfcvést na spole¢ného jmenovatele interpersondlnich konflikdi. A 1o
stejné u dramatu psychologického s konflikey jedincil, jako u dramaru Sirsiho spoletenského
zdbéru s konflikty skupinovymi, v nichZ je nutno diferencovat hlavni konflike (probihajici
mezi protikladnymi kenflikinimi dibory, z nich ka¥dy ma zpravidla svého dominantniho
predstavitele, viid¢fho nositele konfliken) a konflikey vedlejdi, vyjadtujici vnitini rozpory
na obou stranich. Pokud jde o Ktivohlavého druhé d&leni, pracuje drama se viemi &tyfmi
skupinami konflikeii, s konflikty ptedstav, ndzoru, postojit a zdjmi, ale dramaticky konflike
opét znamend jejich pfevedeni na spolecného jmenovarele konflikcu z4jmii. Samotné rozpory
pfedstay, ndzorh & postojii dramaricky konflikt jede® netvof. Ten venikd teprve tehdy,
promitnou-li se tyto rozdilnosti do dramatického sporu, ktery je vidy & sporem zdjma
(napt. stfernuri rozdilnfch nizorh jako vfraz snahy plesvéddit druhou stranu o pravdivosti
vlastniho ndzoru),

Specifi¢nost divadelntho umeénf si vynucuje vlastm, specifické tiidén( d.ramatlck)?ch
konflikei. Analogicky ke ti{dén{ dra.maud(ych situaci je tfeba rozlifovat:

B Knvohla.vy,] Konfb&tj mezi fidkmi, Praha 1973, 2. vyddnf 2002, 5. 17-18.
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1. konflikt hlavni, kli¢ovy;
2. konflikry vedlejsi;
3. konflikty epizodni. .

Konflikthlavni, kli¢ovyje pribéinym dynamizujicim Cinitelem dramatického déje, spojujici
linii hlavnich situac dramani. Hlavnim konfliktem Hamleta je boj mezi krilem Klaudiem:
a princem Hamletem. Zijmy obou dramatick?ch postav jsou do té miry protikladné, Z¢ boj
mii¥e skonéit jeding krvavou sri¥kou; feSeni bez Gjmy ptijatelné obéma strandm neexistuje.

Vedlejsi konflikt se vztahuje bud' k vedlejsi nebo diléf problematice dramatického
déje, nebo je vfrazem vaitinich rozpord uvnitt protikladnych tdbord. V Hamletovi jsou
vyraznymi projevy vedlejlich konfliktiy scéna Hamleta s Oflif (IIL 1) a s matkou (IIL.4).
Je-li vztah Hamlet-Klaudius zcela jednoznadng, zdaleka se to nedé ki o vagjemnych vzrazich
Hamlet-Ofélic a Hamlet-matka. Ofélic svym obdivem a ldskou k princi pacfi k Hamletové
strang, ale svym rodinnym postavenim, svou povinnou-poslunosti otci-Poloniovi; Klaudiovu
komo#imu a nohsledovi, se stavé bezd&&non soudsstt krilovych n4strah proti Hamletovi. Ten
prohlédne:lest a nezbfvﬁ mu, net jednat s Ofélii neptérelsky. Hamlerova matka Gertruda se
naproti tomu manelstvim s vrahem svého prvniho manZela, Hamletova. otce, dostdvd na
stranu Klaudiovu, ale citovy vziah k synovi ji stavi do pozice zprostfedkovartele a usmifovarele;
usilujiciho o odstranéni tfecich ploch mezi protivniky. Hidka s Hamletem, odehrivajici-se
v matding loinici, tedy v misté, kde se prohieduje proti pamitce Hamletova otce, je sritkou
mezi rigorézhim postojem. Hamleta, jeni se snaii vytrhnout matku z Klaudiova vlivu,
a kompromisnim postojem Gertrudy, jez by chtéla smifit nesmifitelné, udrier si liskn synovu
i manzelovu. '

"V dobie komponovaném dramatu jsou i vedlej$i konflikiy organicky zapojeny do
dramatického déje a napojuji se tak do konfliktu hlavniho. Scéna Hamiera s Ofélif Vyslechliut:i
v skrytu Klaudiem a Poloniem, pfesvéddi krile o nebezpetnosid Hamletovych myslenek
a vnukne mu ndpad poslat prince do Anglie ,vymdhat spé&né opoidénou dan®. A scéna
s matkou ho p¥iméje, aby ihned uskute¢nil sviij zimér s mali¢kou korekturou: d4 Hamletovi
do Anglie privodni list, v ném# je pokyn prince okamzicé popravi.

Vedlejsi konflike je Lasto spjat s vedlejiim déjovym motivem nebo s vedlejil postavou, jejichz
pomoc! dramatik dynamizuje onu obtifnou &st dramarické stavby, nasledujici po kritickém
vyvrcholeni déje — tzv. peripetii. V Hamletovi tuto roli schraje Poloniitv syn a Oféliin brarr
Laertes. V. kritické dobé dlel ve Francii a ke Klaudiovu dvoru se vraci, kdyZ se byl dovédél
o otcové smrti. Vraci se se zhrani v ruce, aby se pomstil na Klaudiovi, v némiz vidi pfi¢inu
Poloniova konce. Exponuje se tak znovu (paralelné k situaci Hamletové) motiv synovské
pomsty za smrt otcovu, namifeny opét (byt' omylem) proti Klaudiovi. Laertiiv hnév jeité
vystupfiuje tragickd smrt zesflevii sestry Ofélie. Klaudius usmérnf Laerta a ucini z ného sviyj

- 'néstmf‘proﬁ—HM'l'etovi;'TUtO'"spojenectvi' je dobfe motivovino: Laertes uz pfed odjezdem
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do ciziny (1.3} vyjédtil svou nedivéru k princi Hamlerovi a varoval Ofélii pted jeho ldskou;
Klaudius pak dévi pfednost nepiimé akci proti Hamletovi prostfednictvim Laerta, provoze si
nechce znepidtelit Gertrudu, kieré se v Hamletovi vidi, navic sc obav4 vefejného minénf, kieré
je pry na stran€ princoveé. Od vedlejiho konfliktu mezi nerozvainym Laertem a proziravym
politikem Klaudiem se zcela organicky dostdvime do proudu hlavniho konflikeu, v néms#
Laertes zvedne smrdei zbrafl proti hrdinovi rragé’die. :

Epizodni konflikty takevou pfﬁﬁou vazbu na hlavni kenflike védinou postrddajf. Jsou

to jen drobné, z hlediska logiky fabule postradarelné spory, dynamizujici epizodni situace,
jejichZ funkce neni dramaticks, djotvorns, ale ilustraéni, charakretizaéni apod. Konverzaéni
kontroverze mezi Hamletern a Osrikem {V.2), pii niZ je Hamlettiv pfitel Horacio pouhym
vd&nym posluchadem, sc netykd (kromé vécné informace: pozvani Hamlera na souboj
s Laertem) niceho zdvainého: jeji skrovné konfliken{ jadro spolivd v tom, Ze si Hamler
del4 z dvorského ka¥para pustou legraci. Cinf tak diimyslnym zptisobem: plijme Osrikiy
afektovany zptisob vyjadfovani za sviij a dal$im vystuphovdnfm slovni vyumélkovanosti jej
ptivddi ad absurdum, takfe mu nakonec nerozumi ani sdm Ostik. Tato mistrovskd ukdzka
literdrn{ pafadic nejen zesméfuje dvorské pokrytectvi a snobismus, ale zérovel ud po
nékolikdré ukazuje Hamlettiv pifznaény povahovy rys: schopnost mluvit s partnerem jeho
vlastni fedi a tak ho paradoxné demaskovat.
.. Ttidéni dramatickych konfliktt na hlavni, vedlejii a epizodai vyplynulo ze stupné jejich
dtleticosti uvnitt dramatické strukrary. Dramatické konflikey lze ddle rozlifovat podle jejich
technického charakreru a jemu. odpovidajicich dramatickych postupi. Tak rozli$ujeme
konflikty: a) pfimé a b} nepfimé.

- Jednoduchou a ndzornou formou ptimého konfliktu je agén staré attické komedie. Recké
slovo agén znamend zdvod, zédpas. Vzrahovalo se stejné k zévodim a zipasim spormvnifn
jako k soutéZeni v umén{ fednickém, basnickém, hudebnim, taneénim i divadelnim. V #inru
staré attické komedie se jako agén oznadovala vicholnd st dje, v niz dochézelo k ptimému
a rozhodujfcimu stfetnuti dramatickjch soupeti. Vskutku elementirné zipasivou podobu
m4 napi. agbn v Aristofanové komedii Jezdei. Boj o moc mezi Paflagonem a Jelitdtem vrcholi
scénou, kdy soupefi stanou tvdii v tvif a méi{ se spolu kdo je vérsf "sprosf:ik.“. Argumenty
v téro sout€i jsou nejen naddvky a vyhritky, ale dojde i k fyzickému nsili — k vyprasku
Paflagona. Sbor zde — jako v komedii zpravidla ~ hraje roli provokatéra, roze¥tvivajiciho
soupefe proti sobé. Kvalita agénu nebyla viak ve staré arrické komedii vidy tak hrubozrnnd.
V Zdbdch mi agdn podobu jemné, literarné kritické a parodistické polerriiky mezi Aischylem
a Euripidem o pfednostech a nedostarcich jejich literdrn{ tvorby.

V pozdéj§im vyvoji dramatické formy se s onfm hrubozmnym druhem konflikeu A la
Jezdeci seckdvime ponejvice v komedidlnich hrich fratkovitého typu, ale zépasivy-charakter
agénu, byt v zastiendjét podobs;-se udriuje i ve vitnych dramatickgch 34nrech, v tragédiich
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a historickych hrich s ndméry mocenskych boji, v nich# sice primitivni hddku a rvacku
z valné ¢4sti nahrazuje politika a takrika, ale i ta obvykle dsti do souboje, rebelie nebo vilky.

Sublimovanou formu agénu najdcrric i v tak kultivovanych #inrech, jako je konverzaéni
komedie nebo diskusni drama. Konverzaéni komedie inklinuje k samotcelnosti. slovniho
vyrazu, hy h#itkami, paradoxy a aforismy, ale i za témito gejziry viipu a duchaplnosti se ¢asto-
skryvd konflikini jddro. Rozhovor .Gvendollny a Cecilie ze 2. d&jstvi klasické konverzatky
Oscara Wilda Jak didezité miti Filipa se po zdvoiilém sezndmeni a kritkém, ale pronikavém
podeziivavém ohledéni promé&n{ v jedovatou vyménu impertinenci, motivovanou spole¢nym
zdjmem o tého? (jak se obé dimy omylem domnivaji) muie. Je to skuteény souboj, i kdyz
zbranémi nejsou mede nebo kordy, ale dobfe nabroudené zenské jazytky. Za premirou
duchaplnosti a hravych slov tréf jako zikladni gestus — zdpas, agén v pivodnim smyslu slova.
Jeriom technika se zkultivovala. '

Spiiznéncem konverzacky je hra diskusniho charakteru, kde se prostfednicrvim mluvéich
stferdvaji protichddn4 politickd ndboZenskd, filozofickd, etickd apod. stanoviska. Zékladem je
opét boj a cllem snaha vyvratic argumenty protivaika. G. B. Shéw, krery je klasikem tohoto
fdnru, vidél v dramatické diskusi jidro dramaru a zdkladni formu dramatického konfliktu. .-

SloZitgjsi co do techniky je kenflike nepiimy. Jeho nejéastgjsimi druhy jsou intrika
a nedorozuméni. Uskoénd, postranni taktika, zvand inerika, maie sledovac kladny cil
{napt. ve $panélskych komediich pliit¢ a kordu, kde jde obvykle o to, lsti ziskat milovaného
partnera), ale pozdéji (napf. v romantickém dramaru, zejména v jeho pokleslych podobich)
slouZi intrika pievézné gkodlivym cilim — pemdhd rGznym zloduchiim prosazovat jejich
nckalé zdméry. V psychologickém prohloubeni pracuji s intrikou i hry realistického typu,
napt. Ibsenova Hedda Gablerovd. Hlavnim konfliktem hry je soutéZeni dvou zen, Heddy
a pani Elvstedové, o Ejlerta Lovborga. Hedda ho kdysi milovala a byla pfic¢inou jeho pidu.-
Dodnes j{ neni thostejny, ale zejména nesnese pomysleni, e spojil svlij osud s osudem- své
zachrénkyné pani Elvstedové a dokonce s jeji pomoci vytvofil viznamné literdrni dilo. Hedda
chce znovu ziskat moc nad Lévborgovym fivotem a nemohouc z divoda spoletenskych (je
neuspokojivé provdina za J6rgena Téémana) bojovar otevieng, zvoli nendpadnou intriku:
naznaéf Lévborgovi, e pani Flvstedovd se o n¢ho bojf, nedtivéfuje jeho ndpravé a pevnosti
jeho charakteru. Lovborg se vzbouif proti tomuto pecovatelstvi, upadne do své staré nefesti
a pod vlivem alkoholu se dopusti politovinthodného éinu. Ale Hedda se nespokoji s rimto
vysledkem: vymdmi na manZelovi rukopis Lovborgovy nové knihy, spdli jej (coi Tesman
naivné povaZuje za projev ldsky ke své osobé) a dozene zoufalého Lévborga k sebevrazdé. Jeji
boj je veden tak rafinovanymi prostiedky, e ani pani Elvstedovd, ani Lovborg, ani Tesman
neprohlédnou jeji imysly 2 motivy. Intrikdn je viak v zdvérn pielstén jefié bezohlednéj$im
intrikdnem; asesor Brack pochopi Heddinu vinu na Lévborgove smrti, a ziskd tak moc nad

Zenou; jetse ze vieho nejvice boji spoletenského skandalu. Hedda vsak nesnese védomi, Ze je



vyd4na na pospas cizi vili a voli radgji inik dobrovolnou smrti. Proti riznym melodramatiim,
krvakiim a dojakim, kde intrikovini bylo motivovino pouhou zlobou zlosynd, u Ibsena md
Heddin zpisob boje hlubokou motivaci psychologickou i spole¢enskou, odrazejici postaven{
feny v métické spoleZnosti. Intrika je.tu metoda-adekvicni. spoletenské i lidské situaci ..
hrdinky. . |

Castym produktem intriky je nedgrozuménji ‘intrikan je nutné vyvoldvd u osob, jet
jsou pfedmétem intriky. To je viak nedorozuméni jednostranné a zémémé vyvolané — Kam.
Situaéni komedie pracujf éasto s nedorezuménim oboustrannym, vzdjemnym, jez nevyplyvd
2 cilevédomé aktivity jedné postavy, ale je produktem komedidlniho esudu — nihody.
Damyslnym piikladem na nedorozuméni zaloiené komedie, v niZ situaéni technika slon#i
satirickému droku, je Gogoltv Revizor. Naivni, lehkomyslny a povidavy mlddenec Chlestakov
neni intrikdn. Za revizora se nevydava zimérné, revizorem se stdvé shodou okolnosti, nihedou
a nedorozuménim, aniZ si poradné uvédomuje vlastni postéveni. Cinovnici provinciilniho
méstetka jednaji v mylnévite, 7e jde o revizora, a tak demaskuji nejen své charakrery, ale i celkové
poméry v méstetku. Chlestakov se viceméné nechdvé vléci piekvapivou ptiznf situace, kterou
ovéem znisobuje svym nezodpovédnym improviza¢nim sklonem a snadnou pii.zpﬁsobivosu'.
D#j se rozvijf ad absurdum souhrou téchto ¢initeld, z nichZ prvy jednd v jednoznacném omylu
a druhy se hned bezradné, hned iniciativné potdci v neomezeném prostoru nedorozuméni.
Konflikr mezi nebezpeénym revizorem a ohroZenymi méstskfmi ¢inovniky, kieff se sna#i
vyviznout z nebeipe&f, je tedy konfliktem pouze zddnlivym, nemajicim ¥4dny redlny situaéni
diivod. Redlné jsou viak obecn{ h¥ichy, redlny je strach obecnich hif¥niki — a redy i motivace
jejich mylné akeivity.

- Podle vyznamového obsahu i dosahu lze rozlidovac konflikty: ) osobni a b} nadosobni.
Osobni konflikty jsou plné ddny imanentnimi vztahy dramatu — vzrahy mezi dramarickymi |
postavami. Povrchni bulvirn{ komedie se svymi milostnymi trojihelniky, Cytihelniky
a vicethelniky exploaruji do omrzen{ osobni konflikry, jejichZ smysl je v podstaté jen
mechanicky (i kdy? se tento mechanismus maskuje situaéni vynalézavosti, vtipnymi dialogy
a populirni psychologii): dvé osoby chtéji rou vé (dva mufi touZ Zenu nebo naopak).
I citovand Hedda Gablerovd spolivi na osobnim konflikry, i ona pracuje s fadou umné
propletenych trojihelnfki: Hedda-Elvstedovi-Lovborg, Brack-Hedda-Tesman. Tesman-
Elvstedovi-Hedda, i zde je dramaticky d&j plné podminén osobnimi vztahy mezi kvintetem
dramatickych postav. Od primitivnich piidorysti bulvirnich her se vSak Ibsenovo drama
podstatné li&{ tim, e jeho postavy maji nejen hluboké mortivace psychologické (neuspokojivost
vzeahu Hedda-Tesman, piiZivnickd pozice Bracka, ktery chce pro sviij prospéch vyuzit Heddina
stavu, kiehkose poméru Lovborg-Elvstedovd, zavinénd stejné osobni nerovnomérnosti obou

partnerd jako Livborgovou minulosti), ale i své hluboké podminén spoletenské (Hedda jako
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meznf produke postaveni Jeny v médtécké spolednosti). Z toho plyne, %e i drama pracujict
s konflikty ryze osobnimi miite skrze psychiku osob odréfer stav spoletnosti a jeji problémy.
O konflikeech nadosobnich hovotime viude tam, kde dramaticky konflike transcenduje,

kde ptimo poukazuje k obecngjd{ rozpornost. rdzu_spoletenského nebo metafyzického.

Spoledenské rozpory (ttidni, rasové; ndrodnostni, niboZenské apod.) se pretavuji v dramarické
konflikty, promitnou-li se do konkrétnich osudd konkrénich dramatickych postav. Ttidni
boj pfechdzi v tiidni konflikr, doj:dc-]i ke konkréwni sriZce mezi kapitalisty a.délﬁﬂcy — pH
stdvce, demonstraci, revoluci. T¥dni boj vyrvili dramaticky konfiike, mocivuje-li srizku
mezi individualizovanymi. zésmpﬁ, pledstaviteli antagonistickj.’rch tid. V Brechtové hie
Pan Puntilla a jeho slugebnile Masti Sofér Mard dlouho snddf rozmary svého dvojjediného -
zaméstnavatele, v podnapilém stavu taktka normélné lidského, ve stavu sebzlivém .na.lopak
normalné, tj. vykofistovatelsky nelidského, at se imsléze definitivné piesvéddi, Ze mezi nimi
je mo#ny toliko nesmititelny boj. ReSenf dramatického konfliktu a spoledenského-rozporu e
v hrich tohoto typu vétiinou nesoubéiné: rozuzlenim dramatického d&je se nerozuzluje dgj
spoletensky, hry maji proto ¢asto otevieny konec — apel ke spdlcéenské aktivité. Brechrova
hra pifznaéné kond Mattiho proklamaci adresovanou do publika: ... %2 5rzy vSichni slubové
ti duji adié. Dobrébo pina najdou viude, az kasdy z nich sim sobé panem bude.“** Modelovi
dramatick4 forma se svymi fiktivnimi koncovkami unikd nékdy této dramatické otevienosti
alespon cestou specifické dramatické techniky, predkladajici fedeni hypotetickd. . .
Spoletenské rozpory nejsou jedinou formou nadosobnich konfliktd. Dramaticky konflikt
muZe transcendovat i ve smyslu metafyzickém — protihra¢em dramatického hrdiny se stdva
nikoli osoba, ale abstrakini princip (osud), zformovany do dramatického Einitele. Kvdl Oidipris
ve stejnojmenné tragédii Sofoklové podniks vée proto, aby odvritil strainou véstbu, podle niz
m# zabit vlastniho otce a zplodit déti s viastni matkou. Vie, co &int, se obraci paradoxné proti
nému a nepiimo pfispivé naplnéni neblahé v&tby. Zikladnim dramatickym konfliktem hry
je zapas mezi &ovékem a jeho neodvratnym osudem. Osud pfi tom pisobi jako viemocny
a skryry manipuldror. Reck4 ananké (osudov4 nutnost) se mistrovstvim starofeckého bésnika

vtélila do dimyslné zdpletkové sité, do nif se nevinny hfi$nik ptes vetkerou snahu lapi.

7. Dramaticky d¢j a dramatickd fabule

Dynamiku dramatu vytvdii — jak uZ bylo fedeno — rozpornost situaci, kierd se piekondvd
jedndnim. K odstranéni rozporu nedochdzi najednou, ale postupné. V jednotlivych situacich
se zpravidla ptekondvd jen dil& strénka rozporu, ale jeho jidro trvd: sitvace motivuje
pokradovdni, vznik dal¥ich situaci, jejich? vazbou vznikd dramaricky dé&j. Nebo jinak:

3 Brechr, B.: Divadeint bry 3, Praha 1961, 5. 112,
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dramaticky d&j vanikd vzdjeranym jedndnim (fyzickym a slovnim) dramartickych protihrééa
a spoluhrdt v dramatickych situacich. Takeo vymezeny pojem dramatického d&je je dosd
Siroky, aby zahrnoval viemo#né zptisoby organizace dramarického déje, wzn. i takové mezni

piipady, o nichi se nékdy nesprivné tvrdi, ¢ dramaticky déj. postrada;l, #e jsou statické (napf . . .

Beckettovo Cekdni na Godota).

Nejéastéji byvd organizujicim principem dramatického déjc dramatickd fabule. Fabuli
definuje Slovnik spisovného jazyka ceské_bo I. ,souhrn uddlosti spojenjch Lasové & pritinné jako
podkiad dje literarniho dila.” Jako piiklad mide poslouzit Shakespearova tragédie Hamlez.

Vichozi impulz k rozvoji d&c davi zjeveni mrrvého krile, Hamletova otce, ktery
prozrazuje synovi, 3¢ byl zavraidén Klaudiem, Hamletovym strycem a nyné&jim manZelem
jeho matky, a vyzyvi ho, aby pomstil tento zlogin. Hamlet to slibuj.e. Aby si ovétil 'prairdjvoa
duchova wrzeni, ptedstird pomarenost. Novopeeny kral Klaudius nedavétuje Hamletovi
a nasadi viechny pdky, aby vyzvédél pHéinu jeho duSevni-promény (do hlavnthe dje se
tak zapojuje Polonius i Ofélie, Rosencrantz a Guilderstern). Hamlet ihned prohiédne lest
a Celi ji unikavgm, nepolapitelnym chovinim hraného ilenstvi. Ale Klaudius nedavétuje
neskodnosti ;pravdivosti jeho Hlenstvl a po odposlouchaném Hamlerové seckani s Ofélif se
rozhodne prince vzdalit ode dvora. Pijezd herci na Elsinor inspiruje Hamleta k rozhodné
zkoudce: nechd sehrit hru o zavrazdéni kréle Gonzagy, do nf? pfipiie nékolik vlastnich versi.
Hra ptipominajici okolnosti Klaudiova zlod¢inu se stane podle princova zdméru ,pasti na
my$i“: Klaudins se svymi reakcemi pii pfedstaveni v Hamletovych otich usvédd, duchova
slova jsou porvrzena. Po Hamletové scéné s matkou, p¥i nf omylem zahyne za &alounem
ukryty Polonius (Hamlet ho probodne v domnén, #e jde o krile), je Hamlet poslin do
Anglie, aby byl ihned po pifjezdu na krélovo piani popraven. Z Francie se vraci Laertes a chee
pomstic smrt svého otce Polonia. Klaudius vyuZivd nepiitomnosti Hamlera a ¢éini ho plné
zodpovédnym 2a Poloniovu smrc i Oféliino $lenstvi. Ke krdlovu ptekvapent prichdzi dopis
od Hamleta, jenZ oznamuje sviij ndvrat na Elsinor. Klaudius vyuivd nové situace a chee jako
néstroje k likvidaci nepohodiného prince poulit rozezleného, po pomsté dychticiho Laeria.
Z rozhovoru Hamleta s Horaciem se doviddme, jak princ prohléd] na cesté do Anglie krdlovu
lest a zachrdnil se pied jeho tkladem. V zivéretné scéné souboje mezi Hamletem a Laertem
se podali obéma kenflikinim strandm prosadit své: hyne nejen mstitel Hamlet, ale i vrah
Klaudius, jeho ndstroj Laertes a Hamletova matka. :

Shakespeariiv Hamler je ptipad Siroce a slofit roz.vmuteho dramanckého déje
organizovaného podle fabulaéniho prmcnpu. Dobie je zde vidét vazba jednotlivich akci
a protiakei, taktiky a protitaktiky, stifdavd iniciativa obou konfliktnich stran, do ni% se
postupné. zapojuji i dalii postavy, jichi se hlavni problém hry osobné nerykd nebo jenom
neptimo. Protichidnosti z4jmi vznikd . problém, kiery je tieba felit. Mezi Hamlerem

. aKlaudiem nen{ mozné pokojné souiti, smir. Hamlet musi Klaudia potrestat za jeho zloéin,
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aby splnil tikol, k nému# se ptisahou zavazal; Klaudius se musi zbavit Hamleta, aby si zajistil
udrZeni toho, &cho se zlodinem zmocml — vlady i manzelky. Reteni wohoto rozporu midze byt
jediné tragické.

Kazdy dramaticky d&j m4 svou prehlsmrn, tj. souhrn uda.losn, keeré dramaticky déj
ptedchizeji, podmifiuji a jsou jehe vchodiskem. Tato prehistorie se béhem dramatického.
déje rozmanitym zpisobem (od nej jjednoduséiho, informativniho prologu a% po nejslozidjs,
postupné pozndvini skrze dramatickou akrivitu) objevuje a sd&luje dramatickym postavim
i divédkovi. Prehistorie Hamieta je pomémé jednoduchd {vrazda Hamletova otce Klaudiem)
a jeji sdélen{ je tradi¢ni, dobové vife v duchy poplané, ale dramaricky ddinné (zjeveni
ducha Hamletova otce), protofe piimo a prudce odhaluje pravdu, nastoluje dramaticky
konflikt a provokuje dramatické jedndni. V rozvinutém fabuladnim dé&ji, jak jej reprezentuje
Shakespearova dramatickd forma, zfetelné. pievatuje aktudln{ (zde a nyni probihajicf)
dramaticky déj nad uddlostmi minulymi, nad dramatickou prehistori{. Dramatickd fabule m4
podobu extenzivniho, dramaticky gradovaného a zbrzdovaného souvisi¢ho vivoje. Vngjskove
tradiéni fqb_ulat':m' schéma mstitelské tragédie je prehodnoceno bohatym obsahem vnitinim —
slozitosti a zdkrutovitost vniitniho Zivota tragického hrdiny, jehoz psychologicky a filozoficky
podminéné ,vihdni“ pfi akci motivuje privé ono charakeeristické zbrzdovini vnéjitho déje. -

Klasicistickd tradice, odvozend od praxe fecké tragédie, pracovala naproti tomu s fabuli
jednoduchou a koncentrovanou, pisné omezenou Zasové, prostorové i personilng, v nit
prehlstorle dramatick¢ho d&je hrila roli podstatnou. Prototypem takového dramaru je
Sofoklova wragédie Krdl Oidipiis. '

Ptib&h krale Qidipa lze vypravét dvojim zptsobem.

Prvni postihuje fabuli, souhrn udélosti v &asové-pii¢inném sledu. Thébskému krdli Liiovi
bylo v&&no, 2e ho vlastni syn usmrt. Kdy# se dité narodilo, mélo byt na pokyn matky Tokasté
utraceno. Ale Liidv sluha, krery byl povéfen timrto tikolem, se slitoval a piedal dité pastyti
korintského krile Polyba. Polybos ptijal nalezence za svého a dal mu jméno Oidipas. KdyZ
Oidipiis dospél, obriril se v pochybdch o svém pirvodu na delfskou v&tirnu. Dovedél se, Ze

. zavraddi svého otce a ofeni se s vlastni matkou. Opustil proto domnélé rodice. Cestou se setkal
ndhodou s krdlem Ldiem a v hddce ho zabil. Kdy% nedaleko Théb rozlugtil hddanku Sfingy
a osvebodil tak mésto od obdvané nestviiry, odménou zfskal thébsky wrfin a ruku ovdovélé
krdlovny Iokasty. Po letech jeho panovini postihl Théby stradny mor a vé§tba.prozradila, e
zemé nebude zbavena téro metly, dokud vrah LdiGv nebude odhalen a potrestin. Oidipus
zahdji pAcrdni po veahovi, aby se posléze dovédél, Ze sdm se dopustil krdlovraidy a krvesmilstva.
Iokasté se obé&sila. Oidipis se oslepil 2 odedel do vyhnanstvi.

Druhy zplisob poddni tohoro pifbéhu zaznamendva posloupnost vlastniho dramarického
d&je: V Thébach vypukl mor. Kral Oidipiis poslal svého Svagra Kreonta do Deif a dovid4 se;
ie pohroma-skonéi-teprve tehdy; a2 bude potrestin vrah krile Léia, tidajné Zijiciho v Thébdch.
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Oidipis vefejné vyslovuje kletbu nad nezndmym vinikem. Nechd si pfivést vétce Teiresia,
aby se dovédél jméno vrahovo. V&itec se zdrdhd odpovédés, teprve kdyz je krilem té¥ce
urazen, obvin{ ze zloéinu krdlovraidy samotaého Oidipa. Ten zprvu odmitd véfit veStbe,
vid{ v nf (iklad Kreontlv, ale vypravéni lokastino o okolnostech [ iova zavrazdéni a zejména
svédectvi posla z Korintu (z ného? se vyklube pastyf, jen? zachrinil novorozenci Oidipovi
zivot) a Ldiova sluhy (kiery se nad ditérem sliroval a predal je Korintanovi) mu postupné
odhaluji strafnou pravdu o vlastnich nevédomych vinich. Z Qidipova domu plichdzi posel
a poddvé zprivu o Tokasting sebevrazdé. Qidipiis se oslepuje a odchdz{ do vyhnanswi.

Dramaticky d&j zde nerealiznje fabuli pfimo, aktudlng - fabule se skrze néj pomoc{ vé&eb
a svédectvi postupné vynofuje na povich a sklddd v logicky celek. D¢j odbaluje fakra, krera
se v dramatu piimo nedéji, ale o né& v dramaru jde. Drama m4 svou historii, zalo.iénou
na logice uddlostf a fakd {Casové-pfiCinnd logj’ka fabule} a svou technologii, spoéivajic
v logice dramatického déje. Vyjevované udalosti a fakea pifmo 2 rozhodujicim zptisobem
ovliviuji vziahy dramatickych postay a jejich vzdjemné jedndni, rozteSent je vysledkem tiplné
rekonstrukee prehistorie dramatického déje. Fabule rovnd se poznand pravda.

Kril Ozd:j.uus je typem analytického dramatu, jeho? dramaticky d¥j za¢ing vlastné
v zdvérené fizi rozvoje fabule a spodivd — podobné jako u detektivky (i s pouZitim typicky
detektivnich ,stop™: probodané nohy novorozence Qidipa) — v procesu postupného akrivaiho
pozndvani uddlosti, jet vychozi stddium dramatického déje pedchazely.

Pres znaéné rozdily v dramarické technice ptedstavuji Krdl Oidipis a Hamlet dvoji typ
zdpletkového dramatu. V zdpletkové formé dramatické fabulace dominuje zterel piiginny
{kauziln} zietézen) nad ztetelem Zasovym (chronologicka néslednost uddlostf). Pro zdpletku
neni podstatné, v jakém ¢asovém sledu se uddlosti odvijeji: Casovy tok miize byt rizné
pteruovin &asovymi skoky, obracy a ndvraty (retrospektivami), konfrontac! riiznych &asovych
vrstev apod. (v modernim dramatu experimentuji takto s dramatickym &asem napf. Luigi
Pirandello nebo J. B. Priestley ve svych ,time-plays“), aniZ se tfm rusi logika dramatické
fabule. Pro zdplecku je rozhodujici skuteénost, ze problém, kery byl v expozici nastolen, se
po tadé déjovych promén, komplikaci a obratti postéze rozfesi — zdpletka, zauzleni se rozuzli.
D#j nemitze uz pokratovat. Nejen proto, ¥e se — jak tomu &asto bjvi u rozuzleni tragickych
~ véddina protagonistli vzdjemné vyvrazdi (viz Hamlet), ale hlavn€ proto, Ze tkol, krery si
tragicky hrdina pfedsevzal (v obou nalich ptipadech jde o potrestdni vinika), byl beze zbytku
splnén. Oidipis sice piciil, ale jeho drama je skonéeno. Dal¥ hra Sofoklova Qidipiis na
Kolénu ~ to ui nenf pokradovini, to je nové drama s novou fabuli a s .novfrm témarem. Krdl
Oidipiis nemiiic pokradovat, podobné jako nemohou pokrafovat intrikové komedie (viz
Lope de Vega, Tirso de Molina aj.); v nichZ se milostné soutéeni n&kolika partnerfi rozuzluje
uzavienfm manelskych svazkii. Zivot pokratuje i po svatbé, ale to u? je Gplné jing komedie.
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8. ,Epicky* dramaticky déj

MoZ#nosti zdpletkové formy dramarické .fabulc, o nit byla te¢ v pfedetlé kapitole, maji ovéem
své meze. Odpovidaji nejlépe takovym d&jim, jet se soustieduji k jednomu. uzlovému.
konflikinimu a situaénimu bodu. Ve své nejdasledn&jsi a nejpHsnéjdi podobé respekruje:
zépletkovi forma jednotu mista, ¢asu a déje ‘d(lklasicistické tragédie). S tim souvisi i volba
ndmétit: jde vétinou o rodinné piibehy. |

Stiedoveké divadlo, kreré se ve svém hlavnim proudu zaméfilo na zcela odlidné temarické
okruhy, zikonit¢ vytvofilo ve svych cyklickych mystériich novy zptisob dramatické fabulace.
Cykly ptedvidély mytologicko-historické déje (biblické uddlosti Starého a Nového zikona,
p}ipadné Hivoropisy svétcit), &asto ve velkolepém rozvrhu od stvofenf svéta ai po posledni
soud. Mno#stvi uddlosti a postav, lokdlni i ¢asova rozlehlost, ndmétovd a Zdnrovd pestrost,
stylovd rozmanitost — to vée nemohla spojit v jednotny celek uzaviend a tésnd zéplecka.
Nahradil ji uvolnény d&ovy tok — epizujici kronilcisks fabule s detnymi vedlejtimi dgji,
odbotkamia epizodami, ale v podstaré dodriujici ¢asovou a pti¢innou posloupnost, kauzilné-
chronologicky tid uddlost.

V anglickém divadle alZbétinské doby se ki vliv antické divadelni tradice, zprosttedkované
a transformované italskou renesanci, s domdcf tradic{ stfedovékou. Na mnohotvirném dile
Williama Shakespeara je prolindn{ téchto dvou slofek zvldét® zietelné. Najdeme ru pifsnd
komponované. zipletkové komedie (napi. Komedie omyls, jei je pifznaéné plepracovinim
Plautovych Menaechmii) a tragédie (Othello, inspirovany italskou renesanéni novelon);
i uvolnéné zépletkové fabule, porudujici pravidlo jednoty dramarického dé&je a pracujici
s celymi vedlej$imi déjovymi pdsmy (Mnoko povyku pre nic). ,Epizace” dramarického déje
se projevuje nejen v ranych historifch® (hrich z anglickyich dé&jin}, ale i v pozdnich tragédi’l’ch
(zejména v Krdli Learovi, jeho# déni spoéivd na rypicky epickém principu putovini, bloudéni
svétem). Nejvyrazndji se oviem ,epickd”, kronikdtskd organizace dramatického déje uplatiuje
v yhisroriich®. Jednotlivé kapitoly” osuda anglického stiru, vnitini i zahranién boje za
upevnéni moci (Richard IL., Jindiich IV,, Jindiich V.), mocenské boje mezi rody Lancasterii
a Yorkd (Jfindrich VI, Richard IIL) jsou zpracoviny v sérii her, vzdjemné podminénych a na
sebe navazujicich (v Richardu I. se dostivi zlo¢inem k moci Jindrich IV, a ve hte nazvané
jeho jménem brani svou krilovskou korunu proti odbojné §lechté, aby ji v z4véru ptedal svému
synovi a poskytl mu névod k fe¥en{ domdcf krize zahraniénim vybojem, jenz se pak uskuteéni
v pHimo navazujicim Jind#ichu V.). Neuzavienost dramatického déje, jeha epickd nivaznost,
je ddna samotnou latkou, jef si nékdy vynucuje n&kolikadilnou skladbu (Jirdtich IV, — dva
dily, findfich VI. — tii dily). Volnhost spojent je tak znaéni, Ze je mofno povaZovat jednodivé
dily za relativné samostatnd dramata nebo naopak spojovat na sebe navazujici ,historie” do
- vi$ich; relativing souvislych scénickyeh celkd (napk. findricha V1. a Richarda IIL.).
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Dramatické d&je Shakespearovfch historif* nejsou rozuzleny a uzavfeny, jsou pouze
ukondeny, zpravidla smrd vladafe a nédstupem nového. ,Epicki* d&jové vystavba je v téchro
hrich podminéna charzkrerem historické litky a umo#tuje postihnout individudlni déni
v Sirokém spoledenském kontextu, lidské osudy v 1ésném spojeni s.osudy. ise.. e

Podobny tikol, i kdyz na vy$é ideologické firovni, si v medernim divadle pulcml Bertolt
Breche, V opozici k praxi métanslgich dramarik, snazicich se dojimat privétnimi ptibthy
lidskych jedincty, usiloval o mantisti;:ky’,_ tj. historicky a materialisticky pohled na postaveni
cloveka v déjindch (= d&jindch dHdnich boji). Pouten prakeikami stiedovekého (ale
i orientélntho) divadla a v obdivu k tvorbé velkych albétincty, keeti tdmujf jeho dramatické
dilo od pocitku do konce {od raného Eduarda II. podle Marlowa a¥ po pozdni pfepracovini
Shakespearova Corielana), vywvofil osobity program ,,épického“ divadla, kde dulezité misto
md i dramatickd forma ,epické” kroniky, do jejﬂ‘mi pojmu lze zahrnout vrcholné Brechrovy
dramarické price — Matku Kurd a jeji déti, Zivot Galileiho, Kavkazshy k¥idovy krub.

Priviastek epicky”, jim? charakrerizoval Brecht svij divadeln program v opozici
k satistotelovskému® (jak je ne zrovna ptipadné nazjval} iluzivnimu divadlu, m4 oviem
v Brechtove teoril $ir¥{ v¥znam: zdaleka mu nejde jen o novy (& STAIODOVY) zpusob dramatické
fabulace (ve smysly, jak byla fed) — jde mu piedeviim o novy zpiisob dramatického
adivadelniho zpodobeni skute¢nosti, pi némi sugesci jevi§tné , protivanych® a konzumentem
spoluprofivanych pbéhi m4 nahradit demonstrativni predvidént historickgch uddlosti pred
otima kriticky nazirajictho a hodnotictho divdka. Mezi pedvddénym déjem a divikem je
odstup, krery je piedpokladem neztotoinéni a kritického postoje. Tento odstup technicky
vytvéld (podobnéjako vromdnu) vypravéd, atui piimo do dramatickéstruktury vkomponovany
a plimo autora zastupujici (napt. Zpévik v Kavkazském kitdovém krubu), nebo fungujici
jako ,epicky” princip a prosazujicf sc pomoct vnéjich , zcizovacich efekti® — informativnich
a komentjicich titulkd, songd, promluv do hledisté apod., tedy rakovych &st textu, keeré
nelze zahrnout do vlastntho partu dramatickych postav, protose presahu)f psychologlckou
motivaci jejich po&indni.

Nis oviem zajimd v téo souvislosti zejména 1o, jaké disledky m4 Brechrova ,epick4®
metoda pro zpiisob organizace dramatického dgje. Piisnou a tésnou skloubenost dramatického
déje, jet je pHanaéni pro zipletkovou fabuli, nahrazuje v Brechiovych ,kronikich“ volné,
ptevdiné linedrni zietézeni uddlosti, jejichz spolednym jmenovatelem je 2pravidla tistfedni
dramaricki postava, dramaticky hrdina a jednoticim principem ¢asto jeho putovini (Kurés,
Grusa v Kavkazském kitdovém kmbﬁ). Souvislost s technikou pikareskntho romédnu
a dalifch romdnovych typt z ntho vychdzejicich {co hrdina na své cesté svérem vidl, prozi,
co ho potkalo) je nasnadé. Promitané & jinak jeviimé reprodukované autorské titulky Easové
piedjimaji vyvoj udilosti — podobne jako ndzvy kapitol ve zminénych roménech — a vyrvaieji

- tak novy-druh-dramatickéhe napéti: nejde o to, aby byl divik stthovin samotnym vyvojem
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udilosti, ale aby sledoval zptisob, ]ak se pfedem ohl4fené uddlosti odehrajf a jaké jsou jejich
piiciny. _

Sestavenim titutkit Matky Kurdge ziskime obraz o posloupnosti udslosti-ve hte — uddlostf
dramatickych, jak json ve hfe pfedvidény, iuddlost histeriekych; do nieh-je- pifbéhzasazen- -
a k nimz se d&j ptimo nebo neptinio vzwahuje: , 1. Jare 1624. Vichnt velitel Oxenstjerna verbuje
v Dalarné vajdky pro polské tazeni. Markytanka_ Anna Fierlingovd, zvand Matka Kurd%, ztvdci
syna. 2.V letech 1625 2 1626 tdhne Matha Kurd s houfy svédského vojska Polskem. Ped pevriosti
Walthof se zase setkd se synem. Stastny prodej kapouna a velké dni odvdiného syna. 3. Za dai
t#i reky se Matka Kurd# dostane s édstmi finského regimentu do- zajeti. Dcem_zacﬁm‘m’-, stené
f viiz, poctivy syn ji viak zemie. (...) 7. Matka Kurd na vrcholu svébo obehodniho podnikdni.
8. V témi roce padne Svédsky krdl GwravAdo{f' v bitvé u Liitzenu. Mir hrozf znicit obchod Matky
Kurite. Jeji odviiny syn prekroti miru brdinskych dini o jeden jeding 2 dotkd se potupnébeo konce.
(...) 11. Leden 1636. Cisarskd vofska ohroduji evangelické mésto Halle. Kimen proviluvi, Matka
Kurds zimici deeru a téhne sama dil, Vilha Jeité divne neskondila. %

Zplsob organizace dramarického dje neuréuji u Brechra tradiéni kompoziéni pravidla,
ale pozadavky dramatické litky. Charakteristické je v tomto smyslu pojedndni dvojthe
piibéhu v Kavkazském kFidovém krubu. Konvendnf dramatik by pousil osvidéend metody
postupného sttiddni dvou d&jovich pésem, kters by se v rozhodujicim momenw protnula
(tak pracuje uz Shakespeare v komedii Muoho povyku Ipra nic: fraskovité déjové pasmo
strdZn{ skupihy v lele s kanselem Kalinou se rozviji samostatng, ale soubén s hlavnim
véinym déjem, aby v zivéreéné fizi pfispélo k rozuzleni zipletky). Brecht ,vypravi souvisle
ptibéh Grulin a teprve ve chvili, kdy potiebuje na scéné i soudce Azdaka (aby se ob# déjova
pésma spojila ve vrcholné scéné soudu o ditd), vraci se asové zpét a vypravi izolované jeho
piibéh. Metoda na divadle vskutku neobvykl4, ale zcela béznd v literatute epické s jejimi
odbockami, ndvraty, vedlejsimi vypravénimi. Azdakiv piibéh je oviem poddn formon
normélni dramatického déni. Brecht si viak vytvofil i osebity zpiisob ,scénického vypravéni,
stojictho na pomezi divadla a epiky. V Matce (nauéné hie podle Gorkého romdnu) jsou
revoluéni udalosti 1. mije 1905 trakroviny epickym dialogem, stt{davymi promluvami sedmi
postay, podavajicich zprévu o pribehu demonstrace (okedyz jsme my délnici ze Suchlinovych
wdvodis $i pres Tr3isté, narazili jsme na priwod ostatnich zdvod. .. *).%

Forma epizujici dramarické fabule spolu s ,cpickym® inscenaénim zptisobem umoinu}e
Brechtovi:

1. odhalovar historickou determinaci llclskc aktmty a skrze lidskou akeiview zachytit béh

historie;

" 3% Breche, B.: Divadeint bry Ii, Praha 1959, 5. 161, 166, 170, 189, 190, 200.
% Brecht, B.: Dipadeins bry I, Praha 1963, s. 279.
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2. pomoci naziractho a kritického odstupu a nadhledu objastiovar divakovi zékonitasti
spolecenskych procesi (autor —a s nim i divdk — vi vice neZ dramatické postavy). K pozndnf
se dochdzi tak, e autor provede dramatického hrdinu uvédomovacim procesem, aby spolu
s nim uvédomil i divika (ndzornd vyuka pomoc logiky dramatickych udilosd — pipad
Svaté Johanky z jatek, Maiky), nebo dovede zaslepenost dramarického hrdiny az do
tragickych disledkd 2 poutije whoto nenapravitelného piipadu alespot k poudeni divaka
(ptipad matky KuriZe, kterou vlka ptipravi o viechno, ale nepustf ji ze své moci — jako
markytdnka je s ni totiZ existentné spjata), nebo koneéné piedvede ptibh svym zpiisobem
ptikladny, hodny ndsledovdni, jej? ,epickym* pejedndnim povym z konkréiniho pHpadu na
obecné platné podobenstvi (komplementérni, dialekeicky se doplitujici piibéhy a rakeiky
Grusi a Azdaka v Kavkazském kftdovém krubu).

9. Fabulaéni a mimofabula&ni prvky

Epizodickd dramatickd metoda {Brecht) zna¢né roziffila vyjadiovaci moZnost dramarické
fabule: uvelnila organizaci dramatického dé&e a umoznila tak pojmout do jeho rémce
materidl, krery by byl v zépletkové formé pocifovén jako cizorody a nepatfiény. ._]inak feleno:
uvolnéni ,epickd“ fabule umoziiuje nasyceni dramatického dé&je i prvly mimofabuladnimi,
tj. takovymi, jeZ nevyplyvajl nuiné z ¢asové-ptiinného fidu uddlosti. Vziah fabulagnich
a mimofabula¢nich prvki je jednim z kli¢ovych bodi moderni dramarické formy. Refeni
tohoto problému naznalilo nékolik vyznamnych dramatickych autorti z konce minulého
a poditku tohoto stoleti — Ibsen, Maeterlinck, Strindberg, Cechov — riznymi zpiisoby, kreré
ptedznamenaly vSechny vyznamné tendence soudobého dramaru.

- - Ibsenovo drama vneslo do realistického divadla 19. stoleti piisny t4d piiklonem k osvédéené
zdpletkové technice v jeji nejpiisnéjii podobé. Ibsenova retrospekrivni, ,analyticks” mevoda
(hry piedvadgji zdvérecnou fézi piib&hu, krery se odehril v minulosti) fpfipomfné postupy
Sofoklova Krile Oidipa (srov. Strasidla, kde anticky transcendentilni osud, ,ananké,
je nahrazen fyziologickym ,osudem® naturalisrického determinismu). Pii tom zachovivi
naprostou  iluzivnost divadelniho realismu, pracujictho jen zcela pravdépodobnymi
skute¢nostnimi daty. Uzleé meze uzavtengch rodinnych ptibéhd rozdifuje Ibsen predné starym
osvéddenym zpiisobem — rechnikou p¥iméhe sd&leni vyznami a ideji. Staré drama bohaté
vyutivalo dramatické réroriky, uplatiiujici se zejména v monolozich a sdélujici vyznamy, keeré
se nedaly plné vyjédfit prostfednictvim fabule anebo s nf ani ptimo nesouvisely. Hamlet se
ve svych stavnych monolozich zamysli nad otdzkami Zivota a smrdi: smyslu lidské existence,
viny a svédomi... a v monologu k herctim formuje dokonce svériznou estetiku divadla

vibec a herecovi-zvld¥ed Tosen se naveriek v zdjmu pravdépodobnosti monologu zk4, ale
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monologicky princip pHimého sdéleni vyzname a idejf se skryté uplatfivje v dialogickych
promluvéch (€asto: maskovanych monolozich) riiznych rozprav a ndzorovych sporl. Pfimé
sdéleni mu pomdhd4 zobecnir jedineény lidsk}? pHpad v obecny spoledensky tikaz &i problém.,
Ve Strasidlech nese Osvald hriizné dédiéné zariZeni (,stradidla®) jako wrest za orcovy hiichy.
Promluvou (maskovanym monologem) panf Alvingové v. rozhovoru s pastorem Mandersem
ze 2. d&jstvi se tento jedinedny fakt povyluje do roviny obecné, rozituje se jeho platnost na
tehdeji pokrytecké spoletenské pomry: ... mné se skoro xdd, Se my viichni jsme stradidla
(...}, V nds se neprojevufe pouze to, co jsme zdédili po orei a marce. Jsou tu vielijaké sraré mrevé
myslenky a viemoZnd siard mrtvd vira a podobné. ¥ Ard. Zde se technika piimého sdélen{
vyznamii a ideji spojuje zdroveri s druhou charakteristickou metodou Ibsenovou: s metodou
pHznaénych motiv, dramatickych znakd, symbdlﬁ. Symbol | stradidel”, akcémovan)’r
i titulem {podobné jako v Operdch .sjmlei‘nnszz;, Dﬁmom loutek, Divoké kachué), je oviem
jescé velmi jednoduchym, nerozvinutym a statickym znakem. Ve svych vrcholnych -hrich,
zejméné v Divoké kachné, vystuptioval Ibsen tuto metodu do krajni miry a staticky literdrni
znak nahrg_glil dynamicky proménlivfm dramatickym symbolem, ktery ma sviyj pohyb, vyvoj
a nabyvi n;izn}?ch vjznamit vzhledem k réiznym dramatickym postavim a situacim. Divoki
kachna je mnohovyznamovym motivem véech hlavnich postav hry. Spoleénym jmenovatelen
téchto vyznami je moment Gaiku, ale ten mé u kaZdého zcela odli¥ny charakeer {pro starého
Ekdala je tiéchou v jeho spoletenské diskvalifikaci a ndhratkou minulé spoletenské prosperity,
pro Hedviku znamend nespoutany, divoky svét - vyraz mladistvé touhy po svobodnéjsim
fivoté, pro Gregerse, bezohledného hlasatele pravdy, je projevem fivotni li a sebeklamu
atp.). Symbolicka divoks kachna neni zveni nalepenym znakem, ale plsobi jako tstfedni
dramaticky fake, s nim# je spjat tragicky konec s divokou kachnou se ztoto¥fiujici a namisto
ni se obétujici Hedviky. (Navic je divokd kachna nerozluéné spojena s vinou Gregersova otce,
jenz kachnu ulovil: mél kdysi pomér s Hjalmarovou manzelkou a Hedvika je pravdépodobné
nisledkem tohoro piedmanzelského obcovini.)

Technika piimého sdéleni vjznami a idejl spolu s rafinovanou merodou prfznacn}'rch
motivii a symbold je Ibsenovi prostfedkem, jak povyiit rodinnd dramara na dramara
spoledenskd, nastolujici kli¢ové problémy. |

Maurice Maeterlinck vyevotil ve svych ranych aktovkich z devadesdtych lex 19. stol.
Vanitro a VerFelkyné origindlni formu nefabula¢niho dramatu. Nejddle jdou v romeo smérn
Slepei, kueré lze oznacit jako prvni ,antidrama®. Jejich prekvapivé novum je v dramartické
statiénosti”.

Slepei json vybudovini na jediné — podle tradiéniho méktka nedramarické situaci: slepc1
jejichz drulkem je dstav na opudténém ostrové, vydli na prochdzku v doprovodu starého knéze
a zbloudili. Cekaji na ndvrat svého vidce, aby je odvedl domi. Nevidi, 3e statec sedf —

3 Thsen, H.: Hry {11, Praha 1958, 5. 335.
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mrtev — mezi nimi. D& akrovky je nitemny: éekdn{ na zichranu, z ného s¢ stane &kdnf na
smrt. Maeterlinck pracuje jemnymi bdsnickymi symboly, evokujicimi sugestivn{ atmosféru
umirdni, ale jséu to plevdiné symboly literirni: origindlnf umélecké dilo pocifujeme dnes
V soudobém dramaru vybudoval na podobném principu své slavné Cekdni na Godora
Samuel Becketr. Na rozdil od Maeterlincka postrddé hra redlnou motivaci &kani: dvojice
Vladimir a Estragon je prosi vriena do neutrlntho prostoru s danfm posldnim: Zekat na
jakéhosi zéhadného pana Godota, s nim3 oba vyvrenci lidské spolecnosti spojuji svou nadgji
na zéchranu a spésu. Hra je neukonéena: po dvojim marném tekacim cyklu se oba tuldci
rozhoduji zkusit to jesté jednou, naposledy. Beckert odstrafinje dramatickou fabuli beze zbytku
a nahrazuje ji pribé&inym neménnym déjem-procesem, jehot napéti je vnitini: rozbor mezi
otekdvinim a frustrac, nadéj{ a zoufalstvim. Pfitom md proveden tohoto zddnlivé statického
déje bohaté divadelni moinosti. Oba ¢ekatelé si svou beziréénou existenci zpestiuji a ukracuji
stle novymi a novymi rozpeylenimi, nihratkovymi, Gnikovymi &nnostmi-hrami, jejich®
cilem je vyplnic prizdno a zapomenour. Ale motiv ¢ekdni se stdle znovu vracf, »posldni® se
stile znovu pfip;):miné. Néhrazkovi jedndn{ (nesouci déimyslnou partituru symbdlick)’:ch, ale
divadelné velmi konkrétnich motivit a znakd, doplijicich vysokou symbolikn d&jové asy)
jsou vesmés stylizovina v roviné cirkusové klauniddy, krerd zdiiraziiuje jejich samotiéelnost
a doddvd hotké metafyzické grotesce komedidlni vervu. Beckettovo Cekdni na Godota je
z blediska dramatické techniky nesnadno napodobitelny mezni piipad, ktery nicméné
piesvédcivé prokazuje, Ze fabule je za urlitgch zvlditnich okolnost! v dramaru postradatelna.
Ve svych vrcholnych hrich Vishovy sad a TFi sestry dospél A. P. Cechov ke zccla
osobité dramatické metod¢ a formg, keerd se ptes nékeeré styéné body zferelné a novitorsky
odchyluje od konvenéni dramatické techniky Ibsenovy a neupad4 pii tom do literdrnosti
Maeterlinckovy. Cechov rozklddd dramatickou fabuli, ale nikoli proto, aby ji nahradil
jednotnym principem nefabulaénim. Naopak: z fragmentti dramatické fabule, z jednotlivych
fabula¢nich vzork®, nenaplnénych nebo naplnénych neuspokojivé, buduje komplexni
dramarickou strukruru s bohatymi moZnostmi vyznamovymi i vyrazovymi. Cechovovy hry
jsou zaloZeny na komplikované propojenych systémech lidskych vatahi, jejich? jednorticl
linif je uricy spoledny d&jovy fakt (prodej visfiového sadu) nebo spole¢né téma a spoletny
#Hvotni pocit (hledénf ¥ivotnfho smyslu a $tésti, touha po lepdim Zivotd). Konvenénf fabulaéaf
prvky (manielski nevéra, milostny wojihelnik, namlouvini, milostné soupefeni) davajf
individualnim lidskym piibéhim vnéj$i dynamiku, ale nenapliiujf se do t miry, aby nesly
zdkladn{ napét! dramatu. Za drobnymi rodinnymi spory a nesrovnalostmi, ptedstavujicimi
toliko diléi konflikty dramatického. déni, se skryva rozpor zdkladni, do dramarického- déje

piimo a vnéjiné neviélitelny: rozpor mezi lidskou touhou, snem, idedlem a neuspokojivou
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lidskych mysli a pfi tom se neproméfiuje v dramaticky. konflike ve smyslu ptimého sttetsvdnt
protichddnych zdjm. Lidé se pfou o jednotlivosti, ale pravou pHinou jejich nedtést je néco
mimo né, s ¢im jsow nespokojeni, co twif, ale nedovedou poznat a zménit. Tento rozpor je
ve své podstaté velmi vaZny, podmiduje fadu drobnych, tichych lidskych wagédif (v tom se
Cechov blizi Maeterlinckovu pojeti katdodenni tragiky, ale traktuje ji bez mysticismu), aviak
jejich ob&ti jsou v zajet{ omyla a scbcklamu, jsou hiitkami frustrujictho principu ,,nczapadam

11 L4

véci do sebe®, éimz dostdvaji punc ]aké31 trpké komiénosti.

10. Montdz a montdini princip

Pojem meontiZe zdomdcnél v modernf estetické terminoldgii zdsluhou sovétsk}?ch filmovych
umélch a [eoretikfl — Sergeje Ejzensiejna, Vsevoloda Pﬁ'&'ovkina, Viktora Sklovského. Podle
pojeti Ejzensteinova, jeZ je pro teorii uméni nejprodukiivnéj¥, nejde u montie o pouhé
mechanické spojovini, ,slepovini* obrazii, scén, zdbéra, ale o princip ,dramaricky“: , Podle
mébo ndzoru je viak montdi piedstava, fef vyvstavd ze svithy na sobé nezdvisljch zdbérii —
dokonce Inavzéfem protichiidngch zdbéri.” Zvli§tnosti tohoto druhu spojovani &sti v celek
je skutednost, te ,,dva jakékoli kousky, polodené vedle sebe,.se nevyhnutelné yednocu]: v novou
predstavu, jez povstala z tohoto srovndnd jako novd kvaiita“* Princip montéte, jehok nc;vlastne]m
doménou je oviem film, lze aplikovar i na umeén{ divadelni, kde ptedstavuje jednak pnnap
dopliujici fabulaéni vistavbu déje, ale v n&keerych pHpadech i princip samostarny, jen miide
dramatickou fabuli iplné nahradit.

S prvni mo#nost{ se setkdvime uZ v Shakespearovych historickych kronikich, kde J30l.1
napf. viledné scény feSeny nikoli souvishym obrazem boje, ale pomoci filmovych® sttihd —
krétkymi z4béry z bojist, zlomkovit?, titrtkovité sledujicimi, jak si jednotlivé dramarické
postavy v bojf po¢inaji. Tato tgchnika byla sice vynucena omezenymi moZnostmi alzbétinského
jevisté pfi zpodobovini masovych vyjevi, ale vnéjdi omezeni se zde uk4zalo jako uméleck}f
podné&tné: vybérové zpodobeni piinesle daleko ostiejsi, ndzormnéj¥l a vyznamové vimluvnéjdi
feleni neZ by poskytl mechanicky celostni pohled. Shakespeare spojoval s optimédlnim
vysledkem montainé diskontinuimi, prctrmty postup s kontmmtmm, souwslym postupcm
epizujici dramatické fabule.

Montéin{ princip se v pozd&j$im vyvoji divadelniho uméni uplatfivje rozmanitymi
zplsoby. Nejjednodusiim je mechanické spojovéni riznorodych svébymych &sti v celek,
jehot spoleénym jmenovatelem je pouze zikonitost ustitého divadelnfho druhu & Zinru
— takto jsou komponoviny riizné volné divadelni nebo alespont divadlu pibuzné zdbavai

38 .Ejzenitejn, S. M.: Kamerow, tudkou i perem, Praha 1961, 5. 238.
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fabuladniho a montd¥niho principu uvnitf dramatického dila. Shakespearovsky postup je
jen jednim z mo¥nych, vedle néhoZ existuje fada dalsich. Napt. Bertolt Brecht vybudoval na

v v

montitnim principu svou hru Strach.a bida Treté #i3e, sestivajici ze 24 scének, keeré nepojl

spoletnd fabule, pouze spoletné dEjiseé # spoleénd spoletenskd situace (Thed ). Scénky
jsou riizng dlouhé, rizného charakteru a #énru - od nékolikatidkového dryvku dialogu,
momentky, zdbéru pfes anekdoticky. poihtované vyjevy ai k uzavienym ,minidramarfim®.
Viechny tyto relativng samostatné &isti maji spolené $irdi téma, naz{rané (na rozdil od
fabulaénd syntetizujictho pojed podobné fitky napf. v Kulatolebych a Spiarolebych)
analyticky: predmér je podrobné a zevrubn& zkoumdn, obhliZen z rliznych stran diléimi, ale
pmnikévjrmi pohledy. Syntetizujici aspekt neni vtélen ptimo do dramarické strukniry - jé
ponechdn hodnoticimu postoji divika.

Nejvystim stupném aplikace montéiniho principu na dramatickou formu je nahrazend
dramatické fabule dramatickon monté#i, monti#nim principem organizace dramatického
d¥je, jak se to poprvé vrazné projevilo v tvorbé Brechtova soucasnika a soupuinika Erwina
Piscatora, tviirce dokumentdrniho politického divadla. V nedévné minulosti k tomuto ypu
montize tthnou Brechtovi a Piscatorovi nésledovnici, tvirci poviletného tzv. dramaru fakeu.
Jako ptiklad zvlasté vyhranény poslouzi dramatické ,oratorium® Petera Weisse Preliceni.
Vnéjii rdmec hry tvoff soudnf proces, ale struktura hry neni podiizena jeho zdkonitostem
a jeho ceremonielu. Weissovi jde o systematickou rekonstrukei ¥ivota a smrti ve vyhlazovacim
tibo¥e. Evokace minulosti se sice d&je skrze vypovédi svédki a konfrontace véziii s tiborovymi
funkcionai, cilem viak neni podat priibéh soudniho tHzeni (jei v sobé vidy chovd potencidlnf
24rodek dramatického konflikru a dramartické fabule), ale podar zprivu o vyhlazovacim
rébote, zveicjnit otfesna fakta, jei se postupné slo{ v celkovy obraz. Stavba a fid dramatu
jsou analogické stavbé a Fadu tdborového mechanismu. Stali se podivat na ndzvy jednotlivych
zpévil, do nich? je ,oratorium” rozdéleno: Zpév o rampé, Zpév o tabote, Zpév o houpadce ...
2% po Zpév o cyklonu B, Zpév o spalovacich pecich. Je to typicky cyklus tdborové ,existence™:
pHijezd do tibora, Zivot v tibofe, likvidace. Jako kdybychom providéli exleurzi v néjakém
vyrobnim podniku a sledovali jeho chod od piisunu surovin pies jejich opracovivani af
k hotovym vyrobkiim. Technologie organizovaného vraidéni; vraidéni jako pramysl.
Weissovo drama nedojimé sledovanim pohnutlivych individudlnich lidskych osudd, ale
varuje nefiprosné vécnou rekonstrukef nelidského primyslu, jehoZ vyrobnim materidlem jsou
bezejmenn lidé. Struktura dramatického déje je podtizena scrukrufe skutednosti: monrdzn
princip s¢ osvédéuje v tomro pripad? jako adekvimndjsf nez uméld, fikeivni fabulace.

MoneiZni princip jakotto princip organizace fakti jestejnou mérou principem dramatickym
jako principem inscenatnim. V montiZnich divadelnich kompozicich Jana Schmida ve
'St'i.'i'di'i.i"Y’p‘ii‘lﬁﬁ';"Z”'ﬁ'i‘Eh‘inC‘h‘olpfe'dsmvujeMicbelangelo Buonarotti, tvoii piedem (. pted
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zapoéetim zkudebniho procesu) dany text pouze vychodisko, poédteéni impuls ke kolekrivni
improvizaci a worbé, k hleddni obrazovych, sodnych, pohybovych ekvivalentd k jednodivim
fakrim dramarické laky, jiZ jest nejen .malif, sochaf, stavitel, bdsnik a élovek Michelangele,
ale 1é2 jeho Zivorni prostor — renesance.. Zivor Michelangeltiv by se_oviem_dal pojmour
do tradi¢niho fabulaéniho schématu, ale pii dirazu na vztah Michelangelo-renesance-my
»zde a nyni” se jevi daleko vyhodnéjsi technika montdze (nebo ,koldZe”, protoZe tento
‘pojem vystihuje Schmiday vﬁtvarﬁickjr zplsob tvorby divadelnich obrazd), krerd nahrazuje
jednosmérnou asové-peinnou néslednost mnohosmeérnou strukturou zaloZenou na hleddn{
souvislosd, Scénické déni zahrnuje informace o ud4lostech i jejich herecké rekonstrukee,
imitace w;mrevych® sochafskych dél v ¥ivém, hereckém materidly, ale i obrazové znézornéni
védeckych teorif a hypotéz (herci predvadgi zlidEfEn)'r svét planet, otdéejicich se kolem slunce).
V epickém poddni Michelangelova Zivotniho pi;'fbéhu nicméné trvd jakdsi chronologie, plynuri
%ivota v toku ¢asu, ale spi3e proto, aby se ukizala nedostareénost této jednosmérné orientace
v sloditasti a mnohosti jinych subjektivnich &ast, v hojnych souvislostech objektivniho &asu
renesanni epochy.

Montdini princip se uplathuje, jak byl.o naznaleno, v makrostruktufe dramatického
a divadelniho dila, ve spojovdni vérsich vice méné samostatnych &dstl v dramaticky a divadeln{ '
celek na zikladé paralely, kontrastu, protikladu, nz zikladé souvislost! racionilnich,
asociativnich, vivarnych aj. Techniku montiie lze viak pousit i uvnitt jednotlivych sti
dramatického 2 divadelniho dila, v jejich mikrostruktute. Ejzenitejn ukazuje ve stati Montdz
1938, jak se montdini princip projevuje v metaforické vystavbé napi. Puskinovy poezie
a dospivd k poznatku o analogi¢nosti montdZni mikrostrukiury a makrostruktury: , meni
rozpary mezi metodow, ktevou tvott bdsnik, metodou, s jejit pomoct £y herec ztélesivije wlohu
uvniti sebe, metodou, s jejiz pomoct 1Y% herec jednd wvnith zdbéru ~ a tou metodou, kterou
bercove jedndni, hercovy éiny, jakoz i &iny jebo okolf a prosifeds (a vibec viechen materid! filmu)
2dFi, jisk¥ a prelévajf se v redisdrovych rukou s pomoci montdéni interpretace a vystavby celého
fibmu " Pojem film lze tu snadno nahradit pojmem divadelni inscenace.

Jak funguje montdi v mikrostrukrute dramarického textu, lze ulcdzar na simulednn{ monedi
scén (,z4béri®) v hrich A. P Cechova. Ve Tech sestrdch je b&iné pnuiﬁrﬁno kontrastni
konfrontace projevii. Kontrasty pramenf z toho, %e jednodivé dramatické postavy jdou
diisledné za svymi osobnimi tématy, aniZ sly$i a chdpou, co Hkd a jak se na véc divd parwmer.
Zaiimco bratr off sester Andrej teskni po Moskvé, s nil spojuje jiny Zivot v podobé profesorské
kariéry na univerzité, nahluchly Ferapont vyprivi nesmyslné historky o kupci, kiery snédl
¢ryficet nebo padesdt livanci a zemfel, nebo o rom, Ze pies celou Moskvu je nataZen provaz.
Podobnou shazujici“ funkei maji i cynické repliky jiného ,klauna“ hry, doktora Cebutykina.
Tato tragikomick4 konfrontace osobnich témat vrcholi v zdv&ru hry, kdy sestry prednadeji

3% Tamfe, 5. 276.
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své monology, rekapitulujici a shrnujici jejich Zivotni problémy a nad&je: ,Mustme 2/ ...
»Pracovat musime! Pracovat je ndm tiebal” ... A 2dd se, te ro nebude dloubo trvar a budeme
Wichni védét, proc Zijeme, prol trpime...“, zatimco Cebutykin si broukd nesmyslny popévek

» larara, cbmm’ku, sedim na pamfku_._,__.___'_‘_a opakuje sviij nihilisticky refrén , Viecko je jedno. . = __

Vsecko fe jedno, 4 : F

Mont#ni princip, af u¥ funguje v mikrostruktufe nebo makrostruktufe dramat, at ui
je principem doplfiujicim nebo nahrazujfcfm dramatickou ﬁlbul:, obohacujc dramatickou
strukruru o nové viznamy, kieré vznikaji mezi Mdky slov a d&jovych faktli, umotiiuje pojmout
do vyznamové sféry dramatu bohaty materid] mimofabulaéni a nadfabulaénf, Z hlediska
fabulaéni longy z hlediska logiky dramatického piibéhu jsou cclé scény a celé postavy
Cechovovych her postradatelné jako bezvyznamné cplzodlcké prvky, ni¢im podstatnym
nepfispivajici k rozvoji déje. V souvislostech jemného situaéniho a vzrahového, tematického
a motivického piediva viak tvofi nezbytnou souédst vyznamového kontrapunktu, samotnou
svou existendi, svou fakticitou vyostiujf zdkladn{ rozpory Cechovova dramatického svéra.

Poznatky o montdinim principuy, ale i o ostatnich metoddch viglovani mimafabulaéniho
materidlu do rdmce dramarického textu, nutf doplnit zivéry o hierarchizaci drﬁmatickfch
situact, k nimZ jsme dosli ve 3. kapitole. Jestlize u zdpletkového dramatu je pro stupen
dilefitost 1€ kreré sitwace rozhodujici jejf tloha v rozvoji dramatické fabule, v ptipadech
jakkoli uvolnéné dramatické stavby plati vlastni v¥znam jednotlivich dramatickych situaci
vzhledem k tématu hry. Ve 4. obraze Brechtovy Matky Kurdze se setkdvi pied distojnickym
stanem markytinka s mladym vojikem, ktery se velice roz¢iluje a chee si stéZovat na swého
rytmistra, Prchavost vojdkova vzreku a jeho dstup poté, co Kuréd? rozebrala jeho situaci, ptivede
iji k rozhodnuti upustit od viastni stiznosti. Z fabulaéniho hlediska je tato scéna postradatelns,
nijak neposunuje déj kuptedu. Ale z hlediska témaru je tento rozhovor, inspirujici Kuré?
k slavné Pisni o velké kapitulaci, jednou z klidovych scén hry: piimo vyjadtuje filozofii
plizpfisobivosti, onen zdkladn{ smét, jim? je nesen Kurd%in bezvychodny lidsky udél.

Vedlejsi se stdvd hlavnim: fabule zerdci v modernim dramatu své absolutni panstvi.

11. Dramatick4 postava a jevistni postava

Zcela zdmérné se dostdvime k problematice dramatické a jevidtni postavy eprve ke konci
tvah o vztahu divadla a dramam — teprve tehdy, kdyz byly analyzoviny pojiny dramatickd
situace, konflikt a d&j v rlznych svych modifikacich. Jak logicky vyplyvid z piedchozich
vyklada, dramatickd postava t je chdpdna nikoli jako fiktivni lidskd konstanta (postavend
do prostoru dramatu, aby tam Jednala a vytvarela dramatické vzrahy a dgje), ale jako

4 Cechov, A, P: Hry, Praha 1952, 5. 319, 320.
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vnitfn{ dramaticky proces a zdroveii visledek vnéjsich .dramaticl(}'fch procesi. V déjindch
divadia nejsou sice vzicnd obdobi, kdy se pracovalo s ustdlenou typologif a charakterologii,
s hotovymi a starickymi, pfedem danymi dramarickymi typy a charakrery, jimz dramarickd
fabule umo#tiovala rozvinout piiznalné. povahové_rysy.a.vlastnosti_(napt. icalski komedie ..
masek komedie dell’arte, ale v pmhloubeném 'pojeti i molitrovskd komedie charaktert); ale
moderni divadlo (jeho# inicidrorem je i v ton;fo smyslu William Shakcspcaré) zietelné tihne
k dynamickému pojeti dramatické'postavy a dramatického charaktern.

Dramatickd postava je pojem po viice technicky: rovni se souhrnu promluv a ¢ind
dramatického subjekru. Dramartickd postava je ddna partem dramacické postavy. Jeji obsah
je zcela objektivni. Podle toho, co dramatickd postava déld a mluvi, jak mysli a citi, jak se
chovi k druhym, jaké md k nim vztahy, jakoZ i podle toho, j.ak se k ni chovaji, co k nf citi,
c6 si o ni mysli a jaké vztahy k ni majf ostatni dramatické postavy, vytvatime si piedstavu -
o jejim charakteri. Dramaticky charakter uZ nenf oznadenf technické: vyjadiuje povahu,
zplisob mysleni, témperament a eticky postoj dramatické postavy. Na rozdil od epického
dila, kde_auror mii¥e svou postavu charakrerizovar ptimo (mude Fcr, 2e pan X je lakomy
a on vskutku je lakomy, protofe je stvofen pouze autorovym slovem), dramatickd postava se
charaktérizuje prevainé svyymi projevy (pHmé charakreristiky ve valné &isti, 2ejména seardich,
dramatickych texui vitbec chybéji, u védiny zbyvajicich jsou velmi struéné a nepodstatné:
napile-li dramarik, Ze pan X je lakomy a on se takio v dramatickém déji neprojevi, mé toto
cvrzeni mizivy viznam). Dramaricky charakrer neni v dramatickém textu prosté din jako
objektivné uréitd hodnora (objektivné déna je jen urditd kontinuita, ndvaznost, dramatick4
logika v projevech dramatické postavy); pojem  dramatického charakreru si teprve ex post
vyrvitime — zobecnénim, zalofenym na interpretaci-a smysluplné syntéze projevii dramarické
postavy ve vztazich k ostarnim dramatickym postavdm a v kontextu dramarického dila jako
celku. Je tedy pojem dramatického charaktern vidy do jisté miry subjektivni: zdvisi na vykladu
interpretove. ' :

Dramatickd postava md v systému hry urditou funkei (skrze ni, skrze jeji ¢innost vznika
dramaticky déj a vyjadiuji se dramdtické vyznamy), ale md i uréitou svébytnou, samostatnou
psychologickou hodnotu. Jsou dramata, v nich dominuje funkce nad psychologii (zejména-
v d&jové hybaych kusech, napt. v situaénich nebo intrikovich komediich); v jinych Zinrech
(napt. v charakterové komedii) ztetelné dominuje psychologie nad funkei. Dramatické postavy
miZeme hierarchizovar podle podobného klide, jak jsme diferencovali situace a konflikey
dramaru (tj. podle vztahu k hlavnimu témaru hry a podle toho, v jaké mike motivuji pohyb
dramarického déje): postavy hlavni (klidové), postavy vedlejif a postavy epizodické. Zplisob
organizace dramatického d&je miZe byt oviem rozmanity a s tim souvisi sloZitost hednoceni
dramarické postavy v systému hry: v krajnich pfipadech se setkdme s dramaticlcfmi postavami,
jejichE charakreristika je minirmilni; ale d&jovd funkce v{znamn4 (napf'. ve fradce), 2 na druhé
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strané s postavami funkéné postradacelngmi, ale charakeerové pomérné bohatymi (napt.
epizodické postavy v realistickém dramaru, jejichZ funkee je pouze charakeerizaéni — ilustrace
prostied{ apod.). |

V dobrém dramatu (kromé piipadt, kdy by_charakier byl pfepychem: &sté_funkéni
pomocné postavy riznych stuhiy, posl aj.) nejsou funkce a svebyma hodnota dramarické
postavy rozpojeny: dramatickd postava plni svou funkci ve hie skrze svou osobitou
charakrerizaci. Smys! dramatické postavy se rak napliuje jediné v konrexru celky hry a hra se
realizuje smysluplnym vzdjemnym jedndnim jednotlivych dramatickych postav.

Polsky filozof a estetik Roman Ingarden se zabyvd v I kapitolc knihy O pozndvint
literdrnibo dila ovizkou konkretizace predstavenych predmécls: . Literdrni dilo je vitvorem
schematickym ... Nekteré jehe vrstvy (a avldfeé vrstva p?‘edmé’tovzf) obsabujt totit fadu mist
wnedourienosti® Tato mista se objevufl viude tam, kde na zdklads souboru vét patticich do dila
nelze Fici, ani Ze urticf predmeés P md z jistého blediska viastnost V, ani te tuto vlastnost nemd.
Pokud napt. v texiu Pana Tadedse neni $ddnd zminka o tom, zda byl Tadeds svétiovlasy nebo
1€, tao postavg fe po této strince nedourcena, tebake implicite je jasné, Ze Jeho viasy néjakou
barvu mit musely; nent viak nijak rozhodnuto, jakd barva to byla ... A pravé tuto strdnku nebo
aspekt, vabledem k némus neni na zidkladé textu presné zndmo, jaky dany predmét je, szﬂdm
smistem nedourienosti. Katdd z vécl, osob a procesit predstavenych v dile md mnoho rakovich
mist. Predeviim osudy predstavenych pfedméti jsou popsdny pouze fragmenmidrné. Obuykle celd
obdobi jejich existence nebo tivota nejsou vithee v literdrnim dile explicite predstavena a eo ipso
jsou z toho nebo jindho aspektu nedouréena. “ 7. téro mezerovitosti plyne, Ye .k tomu, aby éend?
zkonstituoval pokud mone sipiné svét predstaveny v literdrnim dile, musi — vytaduje-li to text
— &5t mezi ¥idky a intenciondiné vyznadit i ty strdnky nebo stavy predsiavenych predmeérii, které
explicite nejsou urieny, ale maji vjznam pro kompozici dila. Na tomto douriovdni a dopliiovint
predstavenych predméti je mezi jinym zaloeno to, co nazjvdme konkretizovinim' suéta predméti
predstavench v literdrnim dile. V ném se projevuje tendtova viastni tvirti cinnost: must nejen
Jormou rozuméni proniknout k tomu, co je vyjddieno implicite ((mezi vidky), ale kromé roho
must viastnd iniciarivou a divwtipnosti vyplnit mista nedourienosti v mezich toho, co text sugerufe
nebo pripousts, " |

Pro &rendfe je konkietizace pfedstavenych predméri piedpokladem estetického vnimdni
literdrnfho dila a odehrvd se v jeho nitru. Pro divadelniho umélce, litkon jeho# tvitrdf dinnosti
je svym zptisobem hotové literdrni dilo — dramaticky text {je redy aktivnim konzumentem,
i aktivoim tviircem zdroveit), je to sém obsah jeho price: predsravené piedméty se konkretizuji
nejen idedlné — v pledstavivosti, ale i hmotn& — na jevidti, kde se z nich stivaji smyslové
ndzorné jevismi fakry. Pfirom je dramaricky text éasto jeté schematiétdj¥f nei text epicky,
ktery v daleko v mife dlsponuje plimymi popisy 2 charakteristikami. Proces dopliiovéni

41 Ingarden, R.: O pozndvdnt literdrnibo dila, Praha 1967, 5. 45-46, 47.
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mist nedourdenosti kondf a vrcholf v tvorbé hercé, ket d4vaji schematickym dramatickym
postavim v daném pfipadé definitivn{ podobu.

Pfi inscenovdni, 1j. zeélestiovéni dramatického textu na jevidti, dochéz tedy k proméné
schematické literirn{ dramatické-postavy-v-postavu-smyslové konkrétni; v-postavu ‘z fitasa
a krve - v postavu jevidtni, Vztah mezi dramatickou a jevitni postavou nenf jednoduchy
a pfimy, ale slofity a zprosttedkovany: mezi dramatickou a jevidini postavou .stojf jako
wilréi prostiednik — herec, konkrétm’ uméleckd osobnost s osobnimi danoesumi, s vlasmim
psychofyzickym apardtem, s vlastnim osobitfm zevn&jékem, temperamentem, inteligendi,
svétovym ndzorem. Herec, kery &te Hamleta s védomim, %e v ném bude hric titulnf roli, &te
text jinak nez béiny étendf. Pojim4 part dramatické postavy jako roli, tj. ttkol, svj ikol. Ctejej
vzhledem k sobg, vztahuje dramatickou postavu k sob¢, k svym mognostem, k svym vngjiim
a vnitinim lidskym a hereckym ptedpokladium, k svému myéleni a citéni, k své pledstave
o divadle, k svému hereckému ndzoru a stylu, K 'svym vyrazovym prostfedkiim. Jeho predstava
bude viemi tmito okolnostmi determinovina, cod znamend zirover konkretizovina.
Jeho pledstava o dramatickém charakieru bude orientovina smérem k jevi$i postave,
k hereckému vykonu role Hamleta, V pribshu zkougek pak bude déle determinovéna
podadavky refiséra, jeho predstavou o postaveni a funkci Hamlera v celku inscenace. Slovem:
herec usilujici o tvorbu adekvitntho jevidintho charakteru se sna¥{ uvést své vnitini i vnégjii
predpokiady a moZnosti do souladu s charakeerovymi rysy dramatické postavy. Orientaénimi
body jsou mu pti rom: 1) &iny dramarické postavy (co dél4 a co Fikd), 2) jeji vlastni predstava
o sobé (korigovand pledstavami ostatnich dramarickych postav o ni}, 3) zplisob, jak jednd
a jak se chovi {charakteristickd mluva, charakreristické otiky” apod.) a konedné 4) ptimé
charakteristiky dramatické postavy v autorskych poznimkich nebo komentdiich (jejichz
funkce je ovéem jen pomocnd — md smysl pouze tam, kde neodporuje tomu hlavaimu, 1j: |
tomu, jak se dramatick4 postava skuteéné, ve svém vlastnim partu, projevujc).

- Nejdulezitgjii sardnkou hercovy price s textem je interprerace vyznaml dramatického
partu: urdenf psychologickych motivact jednodivych dramarickych ¢ini (pro¢ dramarickd
postava jednd tak, jak jednd). Ale t je tieba si uvédomit, Ye motivace psychologické jsou
piimo z4vislé na motivacich estetickych — na zptsobu zpodobeni skutefnosti ve hfe.
Jednortlivé Zinry maji svou osobitou ,psychologii®, tj. vaiténi logiku dramarického jedridni
dramatickych postav: jinak jsou motivovény dramatické &iny v sitvaén{ komedii, ve frasce
(diiraz na fyziologickou stranku lidského jedndni), jinak v Klasicistické charakterové komedii
(kde je dramaticky charakter redukovin na jednu uréujici charakterovou vlastnost — napf.
lakomstvf}, jinak v satirické komedii (pousivajici komické hyperbolizace charakeeristickych
znaki), jinak v patetické rragedii (vysokisrylizace a heroizace projevil), jinak v psychologickém
dramatu (hluboky a slo%ity vnitin{ 2ivor dramatické postavy, skryté psychologické motivace),
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dramarické akrivity — rozhodujici viznam mé spoletenské postavent, tidnf zatazeni, profese
dramatické postavy). Tzv. psychologickd hodnovérnost, pravdépodobnost, pfirozenost je
tedy kvalitou relativni a proménlivou, majici riizné odstiny v réznych dramatickych #4nrech,
typech i konkrétnich dramatickych dilech. Casté piezirani zédvanosti estetickych mortivaci, .
dotykajicich se zékladntho umélcova ptistupu ke skute¢nosti, vede k nivelizaci jevistnich tvaré
a sniZuje Ginnost zejména takovych dramatickych “forem, keeré jsou vzddleny konven¢n{
metodé starorealistickych ,obrazt ze Sivota®,

Tvorba jevi$tni postavy, spocivajicl ve vice nebo méné adekvitn{ konkretizaci dramatické
postavy v inscenaCnim procesu, nezadind mechanicky tam, kde dramaricky text konéf — jde
s nim ruku v ruce, interpretuje ho, vyklidd jeho smysl a mortivy, objevuje jeho gesticky zdklad.
Texvovy part dramatické postavy je v procesu tvorby jcviEthi postavy dotvéfen, konkretizovin
partiturou scénickych akei (vznikajici zpravidla v souéinnosti herce s partnery a refisérem),
dopliiujici 2 domyslejici misto nedourtenosti v textu a hledajicf pro jednotlivé situace, vztahy
a d&je smyslové ndzorny jeviseni vfraz. Parritura scéniclgch akef se tak stdvd soudsst role,
souldsti hercova jevidintho dkolu: k dkoltim, keeré pfedepisuje dramacicky text, pribyvaji
tikoly, kueré si herec uklid4 sim {nebo mu je uklid4 refisér), pfitemi tyto inscenaéni dkoly
jsou vlastné felenim (af uspokojivim nebo neuspokojivym) tkoli danych dramatickym
textem. Vsledkem této tvorby je jevi$tni postava a jevidtni charakter, ktery je sice zakofenén
v partu dramatické postavy, ale neni jedinou monou odpovédi na otézku, keerou poloZil text
hry: riuné doby, rtizna divadla a rizni herci rivzné interpretuji rizné dramarické postavy, jak
se miizeme poudit napt. na inscenaénf historij takového Hamleta.

Jevidtni postavaneni pouhou hereckou reprodukeci dramatické postavy nebo znovusevotenim
dramarické postavy v jiném materidlu. Dramatickd postava je zdrojem mozZnosti pro vznik
jevidmich postav. Jevistni postava je vysledkem setkdni herce s roli — vysledkem préce na
roli. Toto setkdn{ m4 dramaticky charakter, je v ném obsaZen rozpor, ktery se nikdy nezdaii
2cela pieklenout: herec vykondvd tkony, kieré nejsou jeho osobni, pfisvojuje si je, piejimd
je jako tkol. Je tvirim subjektem i materidlem procesu, jejZ nazyvime jevidrni postavou,
protoZe i jevistn{ postava je proces, nikoli konstanta, a necxistuje jinak a jinde ne? ve svjch
konkrénich jevistnich projevech. Jevistni postava je soubor hercovy scénické aktivity v roli: je
10, co deld herec v roli. Kli¢ k feSeni rozporného vzrahu dramarick4 postava ~ herec — jevistni
postava nespoCivd v mystickém ,pfeveglovin(®, ale v prosté lidslé vcasti, to jest schopnosti
chdpat drub, jiné, ostarnd lidi, jejich starosti a problémy, ptesdhnout své tizce osobn{ my#leni
a citéni, divat sc na vé&ci z jiného hlediska, vcitit se, vmyslit se, vi{t se do situace druhého.

Ale jevidtn{ postava na jevi$ti nejen existuje 2 jednd, ale téZ néco znadi, znamend. Jevisni
znak se realizuje teprve v soudinnosti herecké akrivity s vnlmaci aktivirou divaka.

Prote bylo nuto vyrvefit (analogicky k dramatickému charakteru) dal¥f termin pro
vnimatelskou-viznamoveun-interpretaci-jeviStni-postavy — jevidtmi charakter. Podobné jako
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dramaticky charakter je zobecnénfm projevit dramatické postavy pfi Cetbé dramartického
textu, je jevidtni charakrer zobecnénim hereckého vykonu role na jevidti: znamend tedy vic
neZ dramaticky charakeer (o vic je hercova konkretizace), ale zrovefi mif, protoie herec
realizuje v jevi¥in{ postavé jen jednu z Eetnych moZnost! danych dramatickym textem a ostatn{
eliminuje. Vychodiskem tohoto zobeenéni je opet urditd kontinuita, ndvaznost, jevidini logika.

jednotlivych jevidtmich projevil.

12, Hereck4 postava

Terminologie, kierou jsem pouZival v minulé kapitole,® se li¥i od zndmé terminologic
Otakara Zicha (Estetika dramatichébo uménd). To ma sviij dobry diivod v odli¥ném ché.p.ém'
vztahu divadio — drama. Podle Ortakara Zicha ziiamena ,drimatické uméni* pfiblizné toté,
co dnes nazfvime divadlem, divadelnim uménim (viz tivodni kapirolu tohoro dilu — Divadlo
a drama).-Nafe terminologie vychdzf z presvédéeni o dvojim uréeni dramatu: jde o literirn{
text uréeny k jevidtn{mu proveden!, ale majici téZ svou literdrni svébywmost. Volba terminu
odpovidé ptirozenému pofadavku, aby obsah byl co nejvice ztejmy ze samotného ndzvu, aby
byl co nejvice nasnad¢. Proto uZivém terminologickych parii: drama ~ divadlo, dramatické
dilo — divadeln{ dilo (inscenace}, dramatickd postava - jeévistni postava, dramaticky charakter
— jevi$tni charakter. ' Co

A pFece je nutno porusit to ptehlednou terminologickou sestavu a doplnit parovou dvojici
dramatickd postava — jeviStini postava o novy, vlastné staronovy termin hereckd postava.®

" Je pravda, %e se pojmy jevistn{ postava a hereckd postava do znatné miry kryji. Ale ptece.
jsou tu dva rozdily, keeré zavedeni daldtho terminu ospravedliiujl, ba vynucuji si je. Piedné:
rozsah pojmu jevistni postava nemusi byt vidy totofny s rozsahem pojmu hereckd postava,
protofe #ivy herec mize byt ve vyjime¢nych piipadech nahrazen jinym jeviStnim prvkem.
Nap#. obrovsk4 mechanicks Ruka v Mrotkove aktovce Strépeyz je nesporné jevistni postavou,
dokonce velmi diletitou: jeji zdsahy determinujf aktivitu 2ivych postav, Muge 1 a I1. Jindtich
Honzl roziifuje pojem ,,herecfvf“ na nejriizné$i nelivé predstavujici piedméry: ,Zdlegt
li pouze na rom, aby néjakd skutelnost piedstavovala dramatickou postavi, mise bjt hércer
- nejen clovék, ale i dievény pandk (loutka), mize bje hercem strof (napf. Lisického. Schiemmerovo,
Kieslerovo mechanické divadlo se stroji), mite byt hercem véc (napf. Prbpégac’m’ divadle bdgfc@?cb
nékupnich drutstew, kde byly dramatickjmi pestavami balik letk_;; pavoudi noha, mljnek na kdvu
atd.). 4

€2 Ztdsti byla v tomte smyslu plevzara do pHslufnych hesel (viz: dramaudcé postava, dramauckf' charakuer)
Slavntku literdrnd teorie, Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1977.

© Vi siudil Jindticha Honzla Heveckd postava i Tnihy K novému ujznamu uméni.

“ Hondl, ).: Pobyb divadelntho znakn, in: K novému viznamu umént, Praha 1956, s, 246-247.
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Domunivim se, ¥e v takovych -ptipadech lze pojem ,herec”, herectvi® chdpat jenom
v pieneseném smyslu slova. Mude jit o neiivé jeviétni postavy, ale nikoli o postavy herecké,

jejich subjektem je vidy Zivy herec.

Druhy diived pro zaveden{ pojmu hereck4 postava je. méné zfetelny, ale pfitom zévaindjdi. =

Dvojice dramatickd postava-jevistni postava je vytvotena vzhledem k zdkladnimu vzrahu mezi

dramatickym textem na jedné a jevi$tn{ realizac na druhé strand, Vytvat dvé kontextové

fady: ; |

1. fadu dramatickych postav v rdmci dramatickych texrlh — v této tadg lze napt. srovndvac
Moliérova Harpagona s podobnymi - star$imi i novéjimi — typy v déjindch dramary;

2. fadu jevistnich postav v rdmci riznych inscenacf téie hry — lze napf. srovndva, jak vytvdfel
dramatickou postavu krale Leara herec A v inscenaci refiséra B v porovndni s vykony
jinych herct v jinych inscenacich téze hry.

Pojem jevistn{ postavy akcentuje vzrah divadelniho-dila (inscenace) k literdrni (dramatické)
pfedloze a herce uv*aiuje. toliko druhotné jako inscenaéni prostiedek, pomoci ného? se v rdmci
urtité inscenadni koncepce dramatickd postava ztélestiuje na jevidti. Ale herec neni pouhym
prostiednikem, herec je t¢% auronomn{ uméleckon osobnosti, kterd m4 sviyj vlasfni umélecky
Sivot, své dispozice, svou techniku, svitj osobiry tvitef zphsob a styl, své charakreristické
vjrazové prostiedky, svou vlastni uméleckou historii (danou pfedevdim souérem ,roli®).
KaZd4 jeviStni postava, vytvofend Zivym hercem, jez tohoto hlediska té3 hereckou postavou,
tj. svébytnym vykonem hereckého uméni. Pojem herecké postavy mé akcent na hereckém
subjektu, ktery dramatickou postavu 2télesiiuje, a parf redy do jiné tady neZ jeviSmi posiava.
Pojem herecké postavy je tfeba chdpat jako pritsetik horizontdlni a vertikdlni roviny —
dobového a historického kontextu. Herecky vikon patii do fady hercovy umélecké historie,
do fady jeho roli, jevidtnich postav, které vywvofil, ale pat¥i réz do konrextu dobového herecrvl
a jeho historie. Kazdy herec tvoli v uréitych podminkich, v kontakru s urcirgmi dramatickymi
texty, s uréitymi refiséry a herci — kolegy; kazdy herec byl formovin urcitymi historickymi
okolnostmi (m4 uréité herecké Skoleni, pisobily na n&ho urdité spoleéenské a umélecké vlivy
atd.). To vie vyrvafi relativni autonomii hereckého uméni, jeho formovini a jeho promén,
jeho vyvoje.

. Hereckou osobnost a jeji jeviseni projevy (herecké postavy) utvdfejl nejen dramatické texcy
a role v nich obsazené (jako koly pro herce), ale podileji se na nich velkou mérou i vrozené
dispozice hercovy i jeho ziskané schopnosti a ndvyky. Tato kenkrétni, osobnostn{ strinka
hereckého umén{ se uplatiuje v rimci konvenén{ dobové herecké techniky. Herecevi md
vedle své jedinednosti i jistou setrvagnost, jak ve své hluboké analyze herecké postavy prokdzal
Jindfich Honzl: , Hereckd postava — jak je vidér — pietrvd epochy uméleckych revoluct a pordtek,
md it Zivor net dramatikova postava.” Tato serrvainost — pres svitj oblasny. negativni
-idinek-v rozvoji-divadeiniho-uméni=1je-nicméné dokladem auronomnosti herecké tvorby.
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Honz! odhalil i piitinu této setrvalnostic , V berecké pastavé odoldvi zméndm uménd vemeslnd
strinka bereckébo vykonu, tj. pravidla hereckého pobybu, herecké mluvy hereckych konvenci
prz vytvdreni postav. “45 :

Na herecké postavé se podili fada cmltclu, které lze zcela schematicky rozdélit do dvou
skupin: vnéj§l (vzhledem k jednotlivym hcrcckym tviirctim) a vnitini. Vn&jSimi diniteli jsou
pro herce:

1. dramaticky textav ném konkrétn& dramaticks postava (role) jako literdrni materidl herecké
tvorby; _
2. dramaturgicko-rciijni konccpce.— inscenacni pojeti dramatického textu (konkretizované

v rezijni partitufe); .

3. konvenén{ hereckd technika — zdédéné, nauené herecké femeslo jako soubor bétnd
utivanych uméleckych postupt a vrazovych prostiedki.

Tito ¢initelé jsou pro herce impulsem, inspiraci, materidlem, ale té% determinaci, omezenim.
Role v urdirém dramarickém texru a v uréité dramarurgicko-reZijni koncepci umo?tuje rvorbu,
ale zérovei) ji omezuje (nedovoluje délat cokoli, ale jenom to, co md v danych podminkich
smysl, tidet a Gin). Konvenéni herecké technika poméh4 zvlddac herecké dkoly, ale ziroven
omezuje tvirdf moznosti osobité herecké price.

V rdmci téchre vnéjich omezen se uplatfivji vnitfni ¢initelé herecké tvorby:

a) hereck4 osobnost jako soubor osobitych, jedine¢nych dispozic konkretniho herce;. .
b) individudlni hereckd technika.

Hereckd osobnost zahrnujé -vrozené danosti i nabytwé schopnost: hercliv zevnéjiek,
temperament, hercovy pohybové, dikéni a jiné dovednosti, incelekuglni, voln{ a emocionalni
moZnosi. Pojem individudlni herecké techniky je ddn aktivnim vzrahem herce k herecké
radici — vznikd v napéd ke konvenéni herecké technice, v ni hereckd osobnost hledd syou
individudlni osobitost, své vlastn{ nezaménitelné misto. . .

Ruznymi vzeahy a riznou hierarchizaci téchto éinireld jsou urdoviny historické
a individudlni herecké merody a styly. Zvldsed dileficy pro vnitin{ vyvoj hereckého uméni je
vzrah mezi konvenéni a individualnf hereckou technikou. Jednostranné pievaha konvenéni
herecké techniky (zdédéné tradice hereckého uméni} vede k vytvdieni ustdlenych hereckych
typl, ,masek”, oborti, jak to nejmarkantnéji v evropském divadle &inila iralskd komedie
dell’arte, ale jqk to v méné markantn{ podobg trvi jeité na konci minulého stoletf 2 latentné
prakiicky dodnes. ,Na kenci 19. siol. — v dobé Prozatimnibo divadia (1861-1883) i pozdéfi —
angatuji se herci a rozdéluji se vilohy padfe pFismych pravidel obord, jez jsou jen jinym oznacenim
staroddunych typii a postav. Tak je soubor Prozatimnibe divadila chrdnén pred zdkulisnim
a uméleckjm rozvratem tim, Ze obory divaji pevnou kostru jevisiniho rogestaveni, Ze p. Bittnerovi
ndledeji postavy salbnnich milovniki, j.3 Chramostovi postavy otci, p. Chualkovskému ,iarie’

45 Honzl, J.: Hereckd postava, tamie, s. 241.

113



p-J. J. Koldrovi role brdinii a snrrikdnd, p. Mosnovi vlohy zpévnich komiks, e p. Seifers dostdval
Jmilovniky’ a 2e p. Simanovsky byl urien pro obor brdinsky “*

Divadelni reforma K. S. Stanislavského (i paraleln{ snahy realistick}'fch reziséri
francouzskych, némeckych, skandindvskych aj.) spoéfvala v rozbiti starych obort a v nahrazeni
typového herecovi herectvim konkrémim a jedineénym, které oviem podtizovalo individudlni
herecké zdjmy poZadavkium novych clramal:ick}'fc-f‘i text (Ibsen, Scrindberg, Hauptmann,
Gorkij). Bylo by oviem zrakovym klamem domnivar se, #e tim je herecka ordzka jédnbu pro
vidy roziefena a Ze novy, psychologicky zptisob herectvi definitivné a na vé&&né ¢asy odstranil
staré herecké tradice. Ne ndhodou se meziviletnd divadelni avﬁmgarda, pledstavujici
bojovnou opozici proti iluzivaimu, psychologicko-realistickému divadlu (Mejerchold, Tairov,
Vachrangov, Brecht, Piscatar, Honzl, Frejka, E. F. Burian aj.), obraci zpét ke starym vzoriim,
at uZ evropskym (lidové divadlo, komedie dell’arte, stfedovéké divadlo) nebe vychodnim
(japonskeé a ¢inské divadlo), pro né&Z bylo pravé cypové herectvi ptiznacné. -

- Protiklad typu a individudlniho charakteru neni absolutni, ale dialekricky: v ypu je
obsaten zirodek individudlntho charakieru a individudlni charakter v sobé skryvd schéma
ypu. V typovém herectvi se nutnd uplatfuje individuilni pHstup k jednotlivym typtim:
i tradiénf masky komedie dell'arte piedstavovali jednotlivi herci svym osobnostnim,
jedineénym zplsobem. Na druhé strané, i kdy? si to bojovni ptedstavitelé antitypového
herectvi nepfizndvaji, jistd ,oborovost” lateniné funguje vidycky: vrozené dispozice, dany
zevnéjsek a vék preduréuje herce k rolim urdicého typu (mlady sliény jinoch bude hrit role
milovnikd daleko spiSe a ¢astéji net obtlousdy statik komického vzeztenf). Obory byly
v typovém divadle ptid&lovany podle vrozenych osobnostnich dispozic a osobnostnf dispozice
vedou v nétypovém divadle k oborovému obsazovini. Rozdil je oviem v tom, Ze v typovém
divadle je oborovost fixovina, v divadle netypovém se uplatiiuje volngji a s vérif proménlivostf.
Rozdil v$ak neni v Zddném piipadé absoluni a hranice neni nepiekroditelnd.

V soudasné herecké vorbé se numné uplatiuji stejné staré tradice hereckého femesla jako
individudlné psychologicky pfistup k fefeni konkrétnich hereckych dkolfi. Akcent na prvni
nebo druhou strdnku souvisi s inscenaénim tikolem — s #4nrovym druhem dramatického textu:
u komedidlnich a vysoce stylizovanych dramarickych rextti bude zpravidla pievaZovat strinka
prvni, u texrd psychologického zaméfeni strinka druhd. Domnivat se v3ak, e realistickd
likvidace hereckého femesla je koneénym Fedenim herecké otdzky, je iluzi: bylo ro pouze
bojové, programové heslo jedné divadelaf epochy. Dialektika divadelniho vyvoje sc odehriv4
v polarité obou t¥chto tendenci. | |

Abstrahujeme-)i od riznych odli$nosti, podminénych dobovymi metodami, konvencemi
astyly, najdeme spole¢ného jmenovatele herectvi ve specifiénosti jeho spolecenského paisoben,
kreré uZ plesahuje tvorbu individudlnich jeviStnich a hereckych poSt;w. Skrze magické , kdyby"

96 Tamnde, s. 241.
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lidské Gi¢asti (a redy i herecké psychologie) se dostdvime k magickému ,jakoby“ divadeln{ hry,
jejimZ poslinim je piedvadér fikeivni lidské osudy, pifbéhy, déje na jevidti pro skuteéné lidi
v hledisi. :

13. Divadelni dilo

Na konci divadelni worby stoji divadelnf dilo (inscenace dramatu), pfedvidéné formou
predstaveni lidem v bledist, divikam, publiku. Pojem konedného produktu umélecké
wvorby neni v divadelnim uméni tak jednoznadny jako ve slovesném nebo vitvarném uméni.
Romin ve chvili, kdy je vyti¥tén, nebo obraz ve chvili, kdy je vystaven, ma zafixovanou
a neménnou podobu. Divadelnf dilo ukonéenim zkudebniho procesu takove deﬁnmvnosn
nikdy nedosahuje: jsouc stile znovu reallm\rane souborem uméleckych a techmckych
pracovniku pied stéle novym publikem, nutné se v jednotlivich realizacich (predstavemch)
vice & miéné odchyluje od t& podoby, které nabylo v zivéreiné fézi zkusebniho procesu.
Neékrerd divadla této proméntivosti zdmérné vyuiivaji a viéluji do systému svych ptedstaveni
prvek ndhody a improvizace, ale vétSinou je snahou divadla droved jednotlivych predstaveni
co nejvice stabilizovat. Af uZ je tvar inscenace pevnéjil nebo volnéjsi, neopravituji nis odchylky
jednodivych predstaveni k zdvéru, ze kadé piedstaven{ je novym divadelnim dilem. "Fu viak
vznikd problém, které predstavenivlastné v plném smyslu reprezentuje divadelni dilo. Divadelni
praxe abvykle za takové piedstaveni povazuje premiéru. Podle nf byvd inscenace hodnocena
v tlskl.l, ona do znaéné miry ovliviinje dal$i repertodrovy osud dila. Ze zkudenosti vime, 3¢
premiérovd nervozita nevede vidy k bezvadnému vysledku. Na nesnadnou otdzku lze redy ddc
jen malo uspokojivou odpovéd: divadelni dilo nejlépe reprezentuje optimalni predstaveni, tj.
zdatilé piedstaveni bez zdvaznych chyb, odpovidajici v nejvy3¥f mife inscenaénimu ziméru,

Vychodiskem divadelniho dila je zpravidla dramaricky text. Divadelni dflo je vysledkem
eviirciho setkdni s dramatem. Ve své knize Ne drogach dwudsiestowicznej mysli teatralnej
vypolftdva polsk4 teatrolozka Jolanta Brach-Czaina &evero pojeti divadelniho dila v soudasné
ceorii: :
1. divadelni dflo ztotoiiované s dramatem, _
2. ‘divadelni dilo jak’d setkani dramatu’s kolektivnim \'mfmatelem,_ . _
3. divadelni dilo jako setkdn{ dramatu s hercem,
4. divadeln{ dilo jako setkdni dramaru, hercd a divika.

Domnfvim se, % nejblize k vySerpévajicimu vyméru m4 pojetf &vreé, keeré je viak theba
doplnita upfe.snit divadlo je setkdnim dramatu s divadelnim souborem (tj. souborem umélct

pl‘acll]ldch pod vedenim refiséra na. msoenaa dramatu), keeré se realizuje v soudinnosti

s kolektivnfm vnimatelem (divdky). Tento vymér samoziejmé nevyluifu]e riznou hlerarchlzac1
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slofek. V nékterych typech divadla.zfetelné dominuje slozka literdrn{ (dvorské divadlo
francouzského klasicismu), v jinych slofka hereckd — at u? chdpand kolekrivisticky (komedie
ellarte) nebo individualisticky (bulvdrni ,divadlo hvézd®, v némz 1-2 herecké hvézdy

podrobuji viechny sloky jedinému zdjmu: exhibici vlastniho kouzla osobnosti), v jingch

slozka refisérskd (mezivdle¢nd divadelni-avantgarda — divadlo .siln)?ch'rciisérsk)"ch osobnosti;
Mejerchold, Tairov, E. E Burian aj.), vijimeéné i slozka vytvarnd (barokni dvorské divadlo se
svymi scénickymi efekry — stroji, ohﬁogrroj_i, nddherné malevanymi prospekry, ale i pozdé&ji
— vypravné féerie apod.).

Divadelni dilo je syntézon jednotlivych dwadclnfch slotek: literdrn{ {(dramarticky texu),
herecké, reZijni, vitvarné (scéna, kostymy, masky, svétlo), ptipadné i hudebni a taneéni.
Taro syntéza se uskutethuje jako slofiry systém ginnostl, na ném} se podileji uméledri
a techniéti pracovnici divadla. Souéinnost jednotlivych divadelnich slozek miie smétovar
k harmonickému splynurti v jednolity celek (krajnim vyrazem eakové syntetizujici tendence
je Wagnertv program ,Gesamtkunstwerkn®, dila, v némz se jednotlivd uméni rozpoustsji
v uméni nové a vyii), nebo se mife realizovat jako dialektické napétf mezi jednodivymi
slotkami, jet si zachovavaji vlastni svébytnost (krajnim virazem je brechtovskd divadelni
struktura, v niZ jsou jednotlivé slozky vzdjernné zcizovdny). S touto dvoji zdkladn{ tendenci
souvis{ i otdzky estetické Cistoty & nedistoty, stylové jednotnosti ¢ mnohotvirnosti divadelniho
dila.

Z hlediska sémiotického znamend inscenaéni tvorba zprostfedkovini mezi dvéma systémy
znakd. Seckan{ dramatu a divadla je sctkdnim dvou riiznych znakovych systémil: systému
graﬁ.c.k}'rch znaki) (psané & ti§€né slove dramaru) 2 systému divadelnich znakd (mluvené
slovo, gesto, mimika, pohyb, scénické predméty, svéilo, hudba, zvuky). Zbigniew Osinski
nazyvi toto zprostfedkovdni pickladem.”” Domnivdm se, Ze vyrazu pieklad lze poutit toliko
ptenesené: pfi inscenacni tvorbé nejde totiZ o hleddni ekvivalentii v rdmci znakovych systémi
t¢hoi druhu (riznych jazyka), ale mezi znakovymi syscémy zcela rozliénymi, pfi¢ems na jedné
strané stoji znakovy systém jediny a jednotny (jazyk dramatu), na druhé strané znakové systémy
rozmanité, riznorodé (vyrazové prostiedky divadla). Ziélesnéni dramaru na jevisti je vice ne¥
piekladem: je svébytnou umeéleckou tvorbou, pro niz je dramaticky text pouze v}?thodiskem.
V dgjindch divadla se oviem setkdme i s jakousi minimalni inscenaéni evarbou, pfi niZ jde toliko
o 10, adekvitné reprodukovar viznamy dramatického textu jevi$tnimi prostiedky — hereckou
mluvou a akei (napt. deklamaéné zaméfend francouzskd klasicistickd tragédie). I v takovém
piipadé je viak v inscenaci prou dramaru néco navic: plinejmen§im konkrétni osobitost
jednotlivych hereckych pledstaviteld s jejich osobnimi, v dramatu neobsaZenymi vlastnostmi
a navyky. V soutasném divadle viak zfetelné pfevaiuje tvolivy, akiivni a vynalézavy vzrah

A7 Viz Dibgrakeii sieny 1 widewni w teatrae wiptlczesnym, in; shornfk Wfpmwadzeme da nauki o reatrze,
tem 111, Wioclaw 1978.
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k dramarické predloze: nad strukturou textu refisér v soudinnosti se svymi spolupracovnily
a s hereckym souborem buduje jeviSen{ partituru divadelnich akei a znakd, Protikladem
~adekvitni reprodukce” jsou pak takové ptistupy, které se textovému vychodisku zdmérné
a znaéné vzdaluji, majl k nému verah keiticky, polemicky, ironicky, parodisticky — rex jim
slou2i jako podklad nebo zdminka & nééemu jinému. Jake ptiklady rakového inscenagniho
plistupu lze jrhenovat Grotowského Divadlo-laboratof, jehoZ inscenace poutivaji riznych
klasickych, zejména romantickgch, dramartickych dél ke konfrontaci tradiéniho, myrického
nazirdni s mentalitou, emocionalirou a zkudenasti moderniho &ovEka. Rozpor mezi literdrné-
dramatickou a inscenalni tvorbou se dafi optimdiné et v autorskych divadlech, keerd si
sama tvoif texty pro sviij program a dévajf jim definirivni podobu aZ v proccsu inscenaéni
worby. Zde doch4zi k naprostému souladu mezi dramanck)?m textem a divadelnim dilem,
ani’ se tim vizk mo#nosti divadelniho vyrazu textovou slozkou spoutdvaji a omezuji.

O vzrahu drama-divadelni dilo plati v zdkladu totés;-co bylo feteno o vztahu sitnace
dramam-jevismi situace (viz 5. kapitola), dramatickd postava-jevi§tni postava (viz 1 1. kapitola):
schematické danosti literdrniho dila (dramatu) obsahujici etnd mista ,,nedourcenosti®, se
v tviré{m procesu konkretizujf a materializ uji,.pfi dem? zplisob této konkretizacea materializace
je historicky podminény, zdvisly na dobovych spolecenskych i uméleckych podminkdch (na
divadelnich konvencich, zahrnujicich i uréity historicky podminény zptsob zpodobeni
skutetnosti v uméleckém dile) i na subjekrivnich- moZnostech a zimérech divadelnich
tviired. ]ednotlivé slozky divadla jsou s dramatickjrm rextem v:izény riznou mérou a rﬁzn}?m
psanym a mluvenym slovem (text dramatické postavy — herecld deklamace, slovni jedndni):
dramarické (ij. potencidln gestické) slovo naznatuje i uréity mluvni gestus. SloZitéjii je vztah
text-fyzické jedndn{ (mimika, gestikulace, pohyb). Mimicky a gesticky vyraz je do jisté miry
nesen zplisobem slovniho jedndni, tésné spjatého s rexrem dramarické postavy (s odchylkami,
podminénymi dobovou hereckou konvenci a osobitou interpretact smyslu jednotlivych
promhuy). Mimo to dév4 dramaticky text uréité zédkladni dispozice k tigelovému a funkénimu
fyzickému jedndni (jednak vyplyvajici z kontextu, jednak vslovné formulované v autorskych
pozndmlkdch), kreré je tieba bezpodmmecne respektovat (dramatické &Giny wvokfei dramaricky
dgj). VEtsina herecké akeivity (tfeba i navzdory nepodstatnygm, ilustrativné-charakrerizatnim
autorskfm pozndmkim) je viak vynalézavé tvofena inscenitory vzhledem k soufadnicim
dramarickych a jevidtnich situaci. Jedté volnéjif je (nebo alespori mitze byr) tento vzuah u slozky
vjtvarné, kde text zavazuje jen potud, aby vytvarné teleni scény a kostymii umoZiiovalo
scénické pojedndni danost! dramatického textu.

Perspektiva celku dvi konkretizaci a materializaci Jednotlwych dramati ckj'ch prvki novou
orientaci, podfizujic jednotlivé ¢4sti celku inscenace. MaZeme mluvit o thech strinkdch

. .to.hoto_sjednbmvéni:...._._____._...__._.._...__ e
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1. celkovyideovy smyst-- viznamovd interpretace jednotli\r)'r_ch situaci, postav a déjii vzhledem
k vfznamu celku; '
2. vzijemnd soudinnost jednotivich prvké v ramei celku — jejich névaznost a hierarchizace
podle funkee, keerou v celkové strukiufe zaujimajf (ryki se zejména. postavenf a vzrahl
- jeviStnich postav v dramarickém déji); ' ' o
3. celkové Zanrové a stylové ladénf a zaméreni.
Dialogicky princip, krery byl pof'éd;lj icim, strukturnim principem dramatu, se konkrémé
a plné realizuje teprve v divadelnim dile, kde je jeho nositelem herec jako pi{my pfedsravitel
v divadeln{m uméni. Za&n4-li proces vorby divadelniho dila setkanim herce s rolf, realizuje-li
se se;kénim jevitnich postavv souhte na jevisti, pak se dovriuje teprve seckdnim lidi na jevisti
s lidmi v hledidti. Herec si neije v iluzornim vnitinim své&é dramatického charakteru, ale
realizuje se hrou v né&kolikerém pfesahu sebe: piesahu ve sméru k roli, ptesahu ve sméru
k jevidtnim partneriim a konelné pesahu smérem k partnerovi na druhé strané rampy,
protoZe hledifté neni remnd dira, ale mnohohlavy partner, jehoz smich, vzrudeni, slzy nebo
nuda spoluuréujf charakrer udilosti mezi jevidtém a hledi$iém, jif jest divadelni pfedstavent.

14. Dodateéni kapitola o praxi autorského divadla

Dosud byla otézka dramatické a divadelni tvorby pojedndvina ptevdzng tak, jak sejeviv béZném
srepertodrovém* divadle, tj. v instituci, kterd derpd sviyj repercodr z hotovych a vieobecné
pouzitelnych dramatickych dél. V divadlech tohoto typu je fcspektové.na délba price mezi
dramatiky (literdrnimi autory) a divadelniky (inscendtory). Obé sféry jsou oddéleny (toto
tozdeleni ,roli“ v podstat€ platilo i pro autorské divadio brechrovského typu, i kdyz se zde
dramarik stdval Zasto 1efisérem vlastiho dramartického textu).

V souéasném divadelnim uméni je viak rozéifen i zcela odli$ny druh divadelni prace, pfi
némi se zminéné role prolinaji 2 oddlené sféry dramatické a inscenaéni tvorby nahrazuje
kolektivni autorsko-inscenani price. K nizorné demonstraci takovych nekonvenénich
wviirdich postupd, kreré lze normélnim kritickym popisem a hodnocenim rétko postihnout,
bude nejvhodnégj$i pohled zevniti ~ pobled do technologie autorského divadla pracujicihe
metodou kolektivn{ tvorby a improvizace, Takovy pohled si oviem vyZidd omezeni na jeden
jediny soubor, keery mél autor piile¥itost poznat osobné a ditkladné. Volba Studia Ypsilon
(ptisobiciho pivodné v rimci libereckého Naivniho divadla, od roku 1978 v Praze) ma viak
své znalné vyhody: toto divadlo funguje uz nékolik desesilerl a mélo za w dobu pHileZirost
dostate?né rozvinout a provéfit své umélecké postupy; predstavuje v nalich podminkdch

ptipad mezni, takZe skyré mareridl dosti nizorny pro v¥klad a dosti podnétny pro zobecnéni;

"metoda Kolektivni tvorby se tu uplatiuje v Sirokém rejstitka vyznamovych a vyrazovych
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moznosti. Po strince dramaturgické piedstavuje jednuo krajnost tohoto rejstitku ptedbéing
existence viceméné hotového, napsaného dramatického textu (tak tomu bylo napt. u piivodn{
hry uméleckého vedouctho Y-u Jana Schmida TFindet viini nebo u Schmidovych dramatizaci
nékrerych epickych pfedloh — Dostojevského. Vééuého mansgela nebo Ilfovych-Petrovovich
Dvandcti kfesel); druhou krajnosti je predbézna existence pouhého ndmétu, vyjidfeného
napf. nékolikastrinkovou llterérnéﬂvflrvarnou synopsi (Michelangelo Buonarotti). Mezi
témito krajnostmi lezi celd fada daldich mo¥nost, lificich se piipad od piipadu (u Obra
Gargantuy byl na po&dtku pracovni text — zkrdceny vybér nékterych pastif z prvni a druhé
knihy Rabelaisova rozmérného romanu — ktery se viak béhem zkusebntho procesu k nepozndni
proménil; u Quesidera ptedchdzel hotovy epicky text, ke kierému bylo tfeba teprve najit
odpovidajici formu dramatickou).

- Atjsou determinanty dané vychozi textovou podobou a domluvenymi pravidly hry ptesnéjii
nebo volngjsi, vidy skytaji dostatek prostor pro iniciativa vytvarnika a hudebnika (pohybovi
spoluprice vstupuje teprve do vlastntho zkugebniho procesu z4roves s reif v u$im smyslu).
Ani wirdi rozhovory kolem pfipravované inscenace je nemanipulujf k tomu, aby vyrvateli
pouze 1o, co reiisér potfebuje. Miroslav Meiena, jeho? vitvarnd préce je s éinnostl’ Ypsilonky
nejrésnéji spjata a nejlépe odpovidi jeji specifiénosti, se snai vyrviiet pro herce hraci prostory,
kreré jednak maji svou nezaménitelnon konkrérni charakrerizaén{ funkci (srovnej hranatou
dievnatou selskost Kowvdre Stelziga s pytlovitou amorfnostf 2 bludidovitost! Doandeti
ktesel), jednak vyrviteji podminky pro hru hercii — vjtvarnikem stvofeny hrac prostor herce
determinuje, ale zirovei jim svou nehotovosti, nedefinitivnosti, variabilnosti, otevienost
nabfzi moZnosti k herecké, hravé akrivicé. Klade jim piekdtky 2 tm provokuje &inorodost.
Hraci prosior neni beze zbytku racionslné vypoditin podle refisérova inscena¢niho plénu -~
tedy pro uscity piedem rozvifeny zpdsob scénického jedndni, pro urfie ,aranfmi“ ai:)od.. '
Obsahuje i prvky ajemné zbyredné (osobni hra vjtvamikova), s nimiZ si herci poradi, jak
chréjf a uméji. Retisér se tedy ocitd do jisté miry v podobné situaci jako pozdéji herci — i on si
musi poradit s prostorem, ktery nenf ptedem plné ptizpiisoben jeho pozadavkim.

Podobné spolupracuje pied zahdjenim zkufebniho procesu i v jeho prib&hu hudebnik
Miroslav Kofinek. Zhudebnuje pisiiové texty nebo piisluiné partie dramatického texeu dle
dramaturgické potieby, ale pfindd{ z vlastn{ iniciativy i ,neobjednand” &isla, pivodni nebo
vypljéend, krerd se pak umisti podle toho, kde se hodi, ptipadné nehodi. Redisér i lnsplmje
hudebnika, ale i hudebnik inspiruje reziséra. :

Cinnost refisérovych nejbliz¥ich spolupracovnilk, refisérova tfmu, nekondi v pHipravném
stddiu, ale pokraduje v celém pritbéhu v]asmi inscenaéni tvothy — béhem zkoudek a dasto i po
premidte.

© Specificky charakeer divadelni tvorby vyfaduje v tdmci toho, co nazjvim kolektivni

- -wvorbou;-uréitou-hierarchizaci- Proto-rozliduji tymovou prici (zahrnuje soucinnost refiséra
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s jeho nejblizdimi spolutwirei — s dramaturgem, V)'iwarnfkeﬁl, hudebnikem, choreografem)
od kolektivni tvorby (§isdi pojem zahrnujici vedle tfmové price i vlastn{ inscenaénf tvorbu
s hereckym souborem). Z hlediska V)%sleclku je tymov4 price jenom fizl, sonédsti kolektivni
worby, to jest: spoleéného vywvdteni divadelnthodila. ... . .. . L

Ve vétding divadel se préce na jevisti zatind tzv. aranfovinim. Aranfovaci zkousky se
pfi kritickém ohleddni musf jevit jako néco absurdntho (herec je umistovdn a pohybovin
rezisérovou vili v prostoru diive, nez pbf'é.c_lné vi, co tam hledd a déld), ale ptesto si —z dlivodd
po vytee provoznich — udrfujf své postaveni. Praxe Y-u je odlidnd. Aranjovaci zkousky zde
neexistuji. Casoprostorové vzrahy hercti na jeviiti (to, co b&#né nazgvime aranim4) se utvafeji
postupné a spontinné béhem inscenaéniho procesu a dostévajf relativné ustdlené formy teprve
na jeho konci. Prvotn{m zdrojem jevidtnich ptedstav a kbnoepn‘; nejsou psychologické vztahy
mezi dramatickymi postavami, je¥ by se daly ptimo prdmftnout do vziahd jevi§inich, ale $iroké
zdzem{ tématu: char_::kter_istick)fr zpiisob mysleni a citéni; z néhoz dramarické déni vyriists,
v ném# jsou dramatické redlie zakofenény. Pii Michelangelovi, Gargantuovi ncbo Mdchovi
se nevychdzf z Zivotniho piibéhu skutetného nebo fiktivniho hrdiny a jeho psychologickych
soutadnic, ale ze svéta, do néhoi byly tyto Zivorn{ pibéhy situovdny a v néms se rozvijely,
z urtitého zpisobu byti a védomi, ktery oznadujeme v d&jindch schemaricky jako renesanci
a obrozeni. Price na jevisti zaéind v Ypsilonce zpravidla etudami: refisér ptedklids herciim
k fedeni néjakou modelovou situaci, kierd mude byt kliéem k témaru, ukazarelem cesty do
hry. .

. Bezprosttednim podnétem tvorby je nékdy text, pro ktery se hledd scénicky ekvivalent,
(':asté’:ji situace, zejména rakovi, jez klade maximélni pickdzky, ptpadné je podle konvenénich
méiitek scénicky nerealizovatelnd. _

Zkusebni proces je permanentni improvizaci, jejit plody jsou zpravidla &etné, ale co do
hodnoty rozmaniré: vét$ina ndpada je zamfitnura, zapomenura, zahozena, nékteré ihned,
nékteré Casem. Co v kolektivni a refijni provérce obstojf, je podrteno a postupné rozvijeno
a obméiovino, Casto a2 k nepozndni, a posléze fixovino. Rezijni funkce spodivd v poskytovdni
impulzd, ndmérd, tkold, v usmériiovan{ akriviry, ve vybéru poutiteluych prvki. Rémeovi,
oteviend inscenaéni koncepce tedy herce nemanipuluje formou direktiv, pouze .je orientuje,
navozuje urtitym smérem. PHimy vzeah mezi texvovym vichodiskem jakodto cviiréim impulzem
a inscendtory, jimiZ jsou viichni, zfistdvd otevien v co nejvédf $ifi. Relijni pohled nefunguje
jako prizma jednohe urtujictho pohledu, pouze jako regulace toku inspiracf. Zdroven s funkcl
retijni uplatiiuje se funkce dramaturgiclkd, .prﬁbéiné hodnotici narfistajici material z hlediska
ptedlohy, tématu a rdncové koncepce. ,

Ve zkudebnim procesu se hled4 inscenaéni, ale v nékterych ptipadech paraleln& i textovd
podoba dfla. V pHpadé Outsidera Jana Schmida byl relativné hotovy part hrdiny a vypravide
- ptfbéhu—Qussidera (a-svym-zptsobem i part-jeho tichého — co do slbv, ale stile slySitelného

120



co do hudby — privodce situacemi a pfsnémi, part muzikanta). Part Quesiderovy phrelkyné-
druzky-manzelky a part od pHbéhu distancovaného, ale jim plné zainteresovaného, védeckého
pracovnika byly na poéitku dédny jako Pouhé prazdné ,role”, ,funkce® a jejich texrovd ndpli
vznikala a béhem zkoudek pfeviiné slovn{ improvizaci na misté.. : _

Nékteré improvizované texty se rychle zafixuji, protoZe 1o JCchh charakter vyzadu]e, jiné
viak nikdy definitivni znénf neziskajf a uchovaj si onu labiln{ existenci ,ve stavu zrodu®.
Ptedstavitel Outsidera a spoluresisér pfedstaveni v jedné osobé — Jan Schmid — sém dbi pti
jednotlivych reprizdch hry, aby ani v relativné zafixovanych partiich nedochdzelo k hereckému
ustrnutd, a vyvdd{ spoluhréée z navyklého chodu rﬁzn?mi-neéekan}"mi vpidy, pozndmkami,
ndmitkami, otdzkami, které nutf reagovar a ptizpilisobovat se zménéné siuaci.

Zkuiebni proces Qutsidera zcela zdkonité vedl k dramarizaci a dialogizaci plivodné
epického a monologického textu predlohy (vfprévénf QOutsidera o .vlastnim Zivoté).
Dramatické situace a vztahy potencidlné obsaZené v epické piedloze nutné vyvoldvaly situace
a vzrahy divadelni, jevistni. Zvldste zietelné je to ve spontinnim zrodu dramatického partu
Outéidcroyy piitelkyné-druzky-manzelky, kierd jako Gastnice vyprivénych uddlosti nemohla
trpné piihlizet Outsiderovym subjektivnim exhibicim. Jeho pravda ji provbkuje a nuti, aby
ptidala pravdu svou, svédecevi zkoudené a zkufené Zeny, kierd byla u toho a zakusila pfi
tom své. Je to ptedeviim ona, kterd vndsi do pavodni monologi¢nosti Qutsiderova vyprivéni
prvek rudivy, polemicky, konflikeni. '

Ale proces dramatizace a dialogizace probihd i ve sméru opaéném: ze situaci a vztahi
jevistnich se vyvijeji siiace a vztahy dramatické. V tom je vymluvnd ambivalentni funkce
t#{ divek. Tento minichér zkousi od poddtku svilj fixni part zpévné-tanecni pod nendpadnym
vedenim a za stilé doprovazeské i zp&vnf asistence muzikanta. Tato nacvitend jevi$tni aktivita
nemiife pochopitelné uspokojit dravy eldn tfi-mladych energickych Zen. Jejich vzéjcrﬁné
soutéiivost a virin{ pletlak ,kolekrivniho t#lesa“ se neuspokoji s funkci kabaretniho pozadi
a. dobové kulisy pfib¢hii a situaci Oursiderova Zivota. Stdvaji se postupné samostatnym
jeviStnim &nitelem, ambivalentnim Géastnikem hry, zélesiujfcim epizodnf role i kolektivni
atmosféru déni: jejich obdivovatelské i agresivaf vzrahy k Quusiderovi, ale i k védeckému
pracovnikovi, jejich exhibicionismus, chtivost, zvédavost a klepavost ozvlitiuje a aktivizuje
jejich jevidtni existenci, kterd se stdvd nositelem proménlivich dramatickych vyznama. -

Postupnébéhem zkoudek (ale tento proces pokracuje i béhem jednotlivych repriz) je princip .
nézorové konfrontace stile vice nahrazovén ptimym dialogem: Qucsider ve snaze obhdjit svi]
¥ivot a své Liny doZaduje se pravdy a spravedlnosti, piftelkyné-druzka-manzelka (a z jinych
diléich hledisek i trojice divek) vyslovuje své némitky ve snaze ospravedlnit svou roli v tomto
fivoté, védecky pracovnik nedstupné héji svd dogmatickd hodnoceni Outsiderova dila atd.

P¥iklady by mohly pokradovar ad libidum a znovu a znovu by dokléddaly funkei hravého
-~hled4nf; improvizace;fixovini nalezeného-anaopak narusovdn{ ph’iiﬁ zafixovaného, spontinni
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zrod ndpad a sedlou snahu obnovir, uchovat ono klima improvizace, spontdnnosti, hravosti.
Ale vedeni pfikladd by mohlo byt zavdd&jicf, mohlo by zasttit to podstatné: jak z mnohosti
&sef vznikd Hd celku. Je ziejmé, %e nemide povstat pouhou ndhodou z nezifzens iniciativy
a improvizace viech, vidy a viude. I kolektivita vyZaduje hierarchizaci. Herci jsou zpravidia
piili ,v tom®, nez aby mohli v plném rozsahu pinit funkci sebekontroly, zpétné vazby,
ideologického a stylového korektivu. Uz kolektv — tviurdi tym — nuiné uplatinje svou viaddé
roli pfi kone&ném tvarovéni inscenace. Ale i s4m herecky kolektiv se vnitiné hierarchizuje dle
schopnosti, disponovanosti a ochoty k tvitréimu dialogu: ka?dy herec ziskavd posléze takovou
pozici, jakou si béhem tviirdiho procesu vydobyl a zaslouZil. |

Postihnout refijni metodu Jana Schmida nebo Evalda Schorma je nesnadné, protode
chybi ona zfetelnd rozdélenost Fizeni a realizace, pfikaiov:i.m’.a vykondvéni pfi tvorbé. Dilo se
nekonstruuje v plinovitém postupu, jeho? féze jsou p&hlcdné nivazné a sméfuji od hrubého
ndstinu k derailnimu propracovdni a vyrazovému uptestiovini; dilo se jakoby organicky rodi
— ze zdrodku nékolika vychozich nimétd a ndpadi vyristd vysledny organismus pfedstaven.
Kaidé piirovndnikulh4. V¥voj neni ptimocary jako pfi cesté od zdrodku k hotovému organismu,
ale z:ikrutovif}'f, s mnoha odbotkami, slepgmi uli¢kami a ndvraty, realizuje se v.nepi‘ehledném
zmatku podnécovani, navrhovéni, zkouden!, hleddni, ¥izenf a kritizovini. Dlouho pievlddd
kvantitativn{ videni nipadd a provéfovin{ riznfch moinosti, aby teprve v zdvéredné fizi
definitivné pfevlddlo ptisné métitko kvalitarivni — zavrhovini nevyhovujicich fetent, vipustky
a gkrty, vybér fedeni optimdlnich, vyvi¥eni a vyrovna';nl' ¢asti, nastoleni inscenaéniho fidu,
rytmizace a stylizace celku. Ale ani vysledny tvar neni kone¢ny a definitivni, refijn{ vedeni
pokracuje: rezisér, at uf z hledideé ptihlzejici nebo herecky téastny na jevisdi, trpélivé sleduje
produkeci i reakce publika a d4vi herctim pfipominky pied predstavenim, po predstaveni, ale
i béhem né¢ho. (Krajnim pifpadem rakové refie ,za chodu® jsou improvizované tzv. vec‘:er);r
na pfidanou nebo vetery pod lampou, kde rcfisér na jevidti nejen samostatné vystupuje
v pistiovych Cislech a v improvizovanych hovorech, ale wZ Hdi predstaveni: klade otdzksy,
provokuje odpovédi, pteruduje promlavy kolegi, kdy? citi, 2e rytmus pollesd, narusuje
vyprévéni, kdy? pHli§ snadno spje k rozuzleni nebo point2, sna3i se destruovar hereckou
zabehlost ustdlenych é&fsel atd.) |

a) Funkoe refic pii kolcktivni tvorbé: Za optimilnich podminek (protoze jde spite
o umélecky cil a idedl nez o dosazenou realitu) dostdvd pti kolektivni tvorbé. prilefitost
k uplatnéni kaidy len divadelniho kolektivu, krer§ je ochoten piistoupit na pravidla
kolektivafl hry, kolcktivntho hledani, kolekrivni improvizace. ReZisér nicméné neztrici
v &chto podminkich své vedouci postaveni v divadelnim systému. Méni se viak jeho vztah
zejména k ,vykonnym® sloikdm. Herec ut nenf ndstrojem rezisérova sebevyjddient, ale jeho
wérdim partnerem, herec neztélesiiuje rezisérovy apriorni piedstavy, herec v kolektivu, v parté

- -improvizuje,-hled4, tvoif v-permanentnim-dialogu s ostamnimi. Hlavni kvalitou re¥ijni prace
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prestdva byt velitelskd viile. Na jeji misto nastupuje schopnbst vyvolat tviird{ ovzdusdi, inspirovat
kalektivni tyotivost: byt katalyzdtorem tvofivych hereckych sil, podnécovat je k pickondvén{
individudlnich omezeni a k obohacovani osobnich moZnosti; organizovat jevistni souéinnost
a nendpadné, nendsilné, organicky ji Hdic k cili, jenz je v souladu s postupné se.utvtejicim
dramaturgicko-reZijnim zdmérem.»Od ,,vykonnych uméleckych slofek, tj. predeviim od
herci, se oviem #4dd ochora k tvorbé a spolupram, otevienost k dialogu a ne profesiondlni
samolibost spojend s dekdnfm na spdsu od re¥iséra s velkym R, ktery stejné nikdy neprljde.

b) Pojeti herectvi pFi kolektivni tvorbé: Reiijni price vychdzi pfi kolektivni tvorbé
z individudlnich i kolektivnich moZnost! jednotlivich herci i hereckého souboru jako celku.
Jde ptedevdim o danosti osobnostni. Je jasné, Ze tento zpisob tvorby #4d4 od jednotlived nejen
hereckou disponovanost, tj. schopnost hrét a hrit si, ale i citlivé mezilidské vzrahy. Jeding
z nich se mitfe zrodit aumosféra dobré party, duch kolekriviry, jeho# slozitou jednoduchost
Ize vyjidtit pozadavkem: slyet a respekrovar druhého. Ale jde i o dispozice zcela konkrétni
a specidlni: uplatﬁﬁjf se vrozené individuilni schopnosti, znalosti, sklony a z4jmy jednotlivych
hercn, at"_{‘l_ﬁ estetického (pévecké, hudebné instrumentdlni, taneéni, pohybové, mimické,
pantomimické) nebo mimoestetického charakeeru {od vafeni pfes' jazykové znalosti af po ~
feknéme — stoj na hlavé). Cilem viak nenf a nemdze byt pouhé piedvidéni toho, co kdo umi,
ale rozvijeni a estetické povyfovini danych dispozic pnrozenou cestou hravého piekondvini
plekd?ek a zdbran — aby Elovék nendsilné pfesihl sdm sebe.

Mertoda kolekrivni tvorby a improvizace s sebou nese i piiklon k progresivaim tendencim
herecké techniky. V souvislosti s montéZnim charakterem dramatickych textd a monti#nim
zptisobem inscenaéni vystavby (viz kapitolu MontdZ a monedin{ princip) se i v hereckém
pbd:’mi uplatiiuje technika montiZe. Proti ptisné kontinuitnimu, linedrnimu, piimoéarému,
jednoplinovému herectvi, keeré sleduje souvisly vivoj charakteru jake kauzélné-chronologick)’z
proud plynouci paralelné s rozvojem fabule, se usiluje o herectvi viceplinové a vicesmérné,
v némi momenty diskontinuity znamensji odbolky od fabulaénfho ¥idu a umoziuji
zahrnovat do Sféry postavy i takové vyznamy, které prekraduji intimng psychologicky okruh
hry a odkazuji k realit? historické, socidlni (viz vzrah Fivotniho piibéhu Michelangela
Buonarottiho k historickému prostoru renesance). Toto herectvi prai:uje s ostrymi
plechody a ,stfihy”, s pradkym stfid4nim vyznamovych, emociondlnich a #4nrovich poloh,
s odbockami, komentdti, citacemi, demonstracemi, parodiemi atd. Herectvl Studia Ypsilon
v tomto sméfovini védomé navazuje na tradice zahranién{ (B. Brecht), ale zejména domaci
divadelni avantgardy (E. E Burian, Jindtich Honzl, Osvobozené divadlo).

¢) Princip autorského divadla: V meznich piipadech (tam, kde relativné koneénd
podoba textu vznikd kolektivnl improvizaci béhem zkufebniho procesu) prekondvd tviiré
metoda Studia Ypsilon rozpor mezi sférou dramatické a inscenaéni tvorby. Herec se stdvd

- do-jisté-miry-spoluautorem -nejen-divadelniho, ale i dramatického dila. Autorsky princip
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uplatény pii kolektivni tvorbé nikterak neznamend, 3¢ divadelni soubor nepfijimé estetické
a mimoestetické podnéty zvenéi. Dramarurgie Y-u i v excrémnich pifpadech pracuje s bohagym
inspiratnfm materidlem daleko ptesahujicim oblast &inohern{ dramatické literacury, Obsahuje
dila stard i novd, klasickd i okrajovi, z nejriznéj$ich Zdnrovych oblasi (klasickd operaiopereta,
vyznamnd dila epické literatury, ale i lireratura fakeu, dokument, fakrografie) véetné umélecké
worby hudebni a vitvarné. .

Autorsky princip v $idim smyslu se f:rojevuje v tom, Ze snahou inscenatni tvorby nen{
s vychozim diflem nebo ndmétem dokonale splynout nebo do néhe nendpadng vplynout,
ale nazift jej z hlediska souasného tivotniho ndzoru, postoje-a pocitu wvirch, Na jevisti
dynamicky piisobi (analbgicky k dualismu: herec-role) dramaturgicky dualismus: literdrni,
pifpadné literdrné-hudebni, literarné-vytvarnd pied.lohé, 6. pivodni dilo, plivodni autofsk)'r
zdmér a ndzor ~ proces dramaturgického uchopen 2 scénického realizovn! vychoztho dila
nebo materidluy. e BT

d) Dialektika zdmérného a nezdmérného: Konvenéni zpiisob inscenovini vétinou
spéje k vylouceni prvku nezdmérnosti ze hry. Vie se md zékonité vyvijet k dosaten{ piedem
stanoveného cile. Kolekrivni tvorba tim, %e jednotici refisérsky thel pohledu dopl.ﬁuje tadou
diléich osobnich pohledti ostamnich wiirct, s sebou numné piindi i prvky nahodilosti,
nezimérnosti. Dochdz{ k viznamovému stfetdni, které je vyrazem rozporného kolekrivniho
osvojovini latky. Dialekiika pozndvaciho a osvojovaciho procesu se odehravd na hranici
zndmého a nezndmého, zfejmého a tajemného, dosatitelného a nedosatirelného. Inscenaéni
proces smétuje od zmatku, nejasnosti, problemati¢nosti k postupnému, byf nikdy tiplnému
wlédnud, ujasnénf, fedeni, pozndni. Smysl neni nikdy didn ptedem, ke smyslu se spéje
s védomim toho, Ze nikdy nic neni vyfedeno beze zbytku a s koneénou platnosti: vidy zistiv4
néco nedopovézeného, vidy zlistdvd néco jako tikol pro aktivniho partnera na druhé strané
divadelni rampy — pro divdka. Inscenace nen{ uzavtenou subjektivn{ vypovéd jediného autora

inscenace, ale otevienou kolektivni vypovédi souboru.

124



ILDIVADLOADIVAK

1. Slozitd komunikace '

Setkdni divadla s divikem pii udilosti, kterou oznatujeme jako divadeln{ pfedstaveni, se nékdy
chépe jako prenos (vysilini a pHijimdni) informacf. Srovnejme pro ndzornost jednoduchy
pienos informace, odesilini a ptijimini tclegrafické zprivy, s ,pienosem® divadelnim.
U telegrafické zprivy je jeden odesitatel (kdo zprévu sestavil a posfl4), krery zpravidla poutivd
sludeb vysilatele — asoby .obsluhujicf telegrafn{ piistroj. Zprdva je odesilatelem napsina
b&inym jazykem a vysflatelem pfevedena do jin¢ho, paralelniho kédu telegrafickych znaick,
y. krdtkych a dlouhych signild. Na druhé strand vysfhciho procesu piijemece {opét telegrafn{
tfednik) dekéduje zprivu, tj. ptevede sestavu dlouhych a kritkych signdhi zpet do béiného
jazyka, a v této podobé ji pled4 adresdtovi telegmmu PH vysildni a pfijiméni mate dojic ke
komplikacim, které vysilanou informaci znejasni. MiZe to byt nejasn4 formulace v jazykové
stylizaci zpravy, jeji nesprivné pievedeni do telegrafického kédu, nesprivné ptijimdni
a dekédovini nebo konetné nespravné preéteni adresitem. Nejasnosti mohou vzniknour i ze
vzrahu samotnych dvou znakovych systémiy. (,Otec®, ¥ekl strye, ,je osel.” - Onrec tekl: ,Strycje
osel.“ — Takové jemnosti se na telegrafu nesnadno diferencujf.) Ale v podsraré (abstrahujeme-
li od riiznych $umd, keeré mohou ohrozit kaZdy pienos) jde v daném prlpade o informaci
}ednoz.nacnou Tato jednozna¢nost plyne ze skuteCnosti, Ze je Jeden oclesnlatel ;eden adresdt
a pomérné jednoduchy zpiisob pienosu. '

~ Jak vypadd ptenos informaci na divadle? Se znalnym ZJednoduéemm (kreré bude pozdejl
uvedeno na pravou miru) lze fici, fe odesilatelem je auror 4ramat1€kého textu — dramarik.
Vysilatelem informaci obsafenych v textu neni pouze herec, keery prévé mluvi a jedni,
dokonce ani pouze skupina hercd, keers hraje hru, vysilatelem — at pifmym nebo neptimym,
zjevaym nebo skryrym — jsou véichni vikonni uméledt i techmctl pracovnici zdcastnéni
na piedstaveni. Jejich vyrazovymi prostiedky, jejich ,kédy* jsou viechny slozky hereckého
projevu {jevistni fe¢, pohyb, gestika a mimika, piipadné zpév a tanec), viechny mimoherecké
scénické projevy vizudln{ a auditivni (jevidtni prostor, scénické predméry, kostymy, masky,
rekviziry, osvétleni, scénickd hudba a zvuky).

Zkrécka: informace, keerou ,vysild“ divadelni predstavend, nent jednoduchou zprévou,
ale vyrazové sloZitou a vyznamové hierarchizovanou strukturou informaci v riznych kédech,
pisobicich na riznéstwinky pfijemcovy osobnosti, a tedy i riznym zpisobem dekédovatelnych.
Hercliv mluvni projev plisobi na pijemciv sluch a je pii dostatedné slylitelnosti snadno
pochopitelny. Tato snadnost je viak j jen zd4nliva: rozumime sice jednotlivym sloviim a vétim

v JCJICh objektwmm, vécném vyznamu, Ale slovo zprostredkované dovékem uZ nemi jenom

vécn}? ob]ektwm vyznam: hercova artikulace, intonace, akcentovand, frizovini, hlasovy témbr,
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rytmus a tempo mluvy - to vée je vyrazem subjektivni interprerace textu a ptidva k zakladnim
vyznamiim slov fadu t&%ko postifitelnych druhotnych vyznama, kreré se k viznamiim hlavnim
pojf jako alikvotni tény. Herecké jedndni ﬁzziéké ptsobf na zrak i sluch pijemce, krery si skrze
napodobivou (mimetickou} funkci hereckého projevu uvEdomuje i jeho funkei znakovou (co.
fyzické jedndni vyjadiuje, znamend, evokuje, naz.nacujc, symbolizuje). Pievod do ptesnych
pojmti a logiclcfch vzrahi je moZny jen édsteéné, coi nen vdaném plipadé nedostatek, protoze
funkce fyzického jedndni znakovou sféru piesaliuje — jeho pdsobnost je nejen Llogickd®, ale
i fyziologickd. Vytvarné teleni scény, rozmisténi herct ve scénickém prostoru a jecho promény
{aranimd), obleteni herch (kostymy) ard. jednak konkrctizujé okolnosti déje (situovanost
vnéj3{ — dobu, prostfed!, socidlnizafazeni jevidtnich posrav;ivniti*m’ —vzrahy mezi postavami),
ale md i funkci ryze estetlckou (plastické &lenéni Je‘nstnfho dénf, barevnd a svételnd kompozice

— to vde spoluvytvill rdz, finrové ladeni, atmosféru, ndladu déje). Podobné hudba muide
uréovat dobu a misto {zvuky, hudebni &sla, melodické citace charakterizuji urdité prostredi
nebo urcité historické obdobf) nebo emocionilné,podmalovdvat” dramatické déni (hudebni
doprovod pii milostné scéné, bitvé, honicce).

Viechny tyto dil¢f informace se mohou syntetizovar ve slozité celistvy dwacky zazuek
samoziejmé s nutnou hierarchizaci viznamu (tak pracuji umélci usilujici o syntetické divadlo —
nejduslednéji, byt pongkud utopicky, Richard Wagner se svym idedlem ,Gesamtkunsewerku®).
Nebo mohou byt k sob¢ Fazeny analyticky, ,zcizené® (jak &ini ve snaze o pfesné vyznamové
sdéleni Bertolt Brechr, sti{dajici dramatické v¥jevy s epickymi* komentaii).

- Ale vratme se k textu, ktery je nejlépe disponovén k tomu piendser piesné informace.
T:lcgrﬁfuje—li vysilatel: ,Mdfia porodila syna. Albert®, nedinf gramotnému adresdrovi, keery je
Méninym bratrem a Albertovym $vagrem #4dné potiZe pochopit obsah sd&leni. I v dramaru se
oviem setkdme s tak jednoznaénym informacemi: neméme vétdinou pochybnosti, ¥e Othello
ugkrtil (nebo alespont zavraidil) Desdemonu, ale motivace Jagovy intriky je tak problemarickd,
ie se stivd pfi kazdém novém nastudovini inscenaéni hidankou. Motivy &ini nejsou vidy
v textu pHimo formulovény a pokud jsou, pak neodpovidaji vidy pravdé (pfipad Jagiiv), nebo
jsou podvédomé zahaleny i samotné jednajici postavé. Uméleckd fe spiSe ne? jednoznaénymi
a pesnymi formulacemi védeckych pojedndni pracuje svyjadfovinim aepfimym, né'znakov}?m
a obraznym, tj. s vfznamy latentnimi a pienesengmi (metafora, metonymie, podobenstvi,
symbol) a podobné zafifrovand je i fet lidského jedndni a chovdni, fe¢ dramatickgch.éint.

Bylo-li zkraje naznateno, e umélett i mimoumélet &initelé ptedstaveni jsou kolektivnim
vysilatelem informaci obsaZenych v dramatickém textu, vyplyvd nyni, Ze nejde o mechanické
vysilini jako u nadeho telegrafisty, exponovaného trochu paredisticky kwviili kontrastu, ale 2e
vysilatel je rovnéZ z&dsti odesilatelem neboli feleno po lopaté — hrani divadla neni pouhou
reprodukéni innosti, ale skutetnou uméleckou tvorbou, krerd k informacim obsaien}”m

v-dramatickém-texwu-pfidiv4 celou fadu-informaci specificky divadelniho charakreru.
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Celi sloitost jeviStniho vysildni se piendsi i do h.ledigté, kde nesed{ jeden kvalifikovany
pjemece (telegrafni zaméstnanec dokonale ovlidajici kéd, v ném? se vysild i piijima), ale
celd skupina osob (pijemci i adresdcd .zé.rovcﬁ) rtizného socidlniho postaveni, véku, pohlavi
a vzd€léni, riznych z4lib a-dispozic, rizného charakteru-a tCMpEramentu,- které setu vice ¢
méné nahodile setkaly. Takové kolektivni vnimin{ kolektivniho vysnlam je oviem semeniStém
nejriznéjiich Sumd na obou strandch rampy: slymtelnost aviditelnost toho, co se d&j je na jevist,
je zavisld nejen na tom, jak jasng, Zisté, srozumitelné se na jevisti mluvi, zpivé, fyzicky jednd,
ale i na tom, jak pozorné sousitedéne, kvalifikované se to z hledisté sleduje. Pojem piijemce
je stgjné slofity jako pojem vysilatele, Katdy jednodivy divik sleduje divadelni podivanou-
z jiného zorného uhlu, vidi scénické déni ponékud jinak, pfitemZ rudivou okolnosti made-
byt stejné piiliind vzddlenost, kde neni vidno a sly¥no vie, co by vidno a sly$no mélo by, jako
piili$nd blizkost, kde je zase vidno a sly$no i 1o, co b}f vidno a slyno byt nemélo (od potu a¥
po ndpovidu). . .

Navic na divdky nepisobi jenom to, co se déje na jevidti, ale i to, co se soudasné d&je
v hledidri; Pfi predstaveni vznikd kolekivni vnimatelskd atmosféra, zndsobujici kladné
i zdporné reakce jednotlivého divdka. Tato atmosféra hledise€, vyjadiujici postoj pijemci
k tomu, co se vysild, ovliviiuje zpétné atmosféru na jevisti, tj. rozpoloZeni vysilateln. Existuje
tu slofitd zpétnd vazba, kterd u tak jednoduchého procesu pfendSeni informacdi jako je telegraf
zcela chybi (postoj piijemnce telegramu nemd na fakt, e se Mdneé narodilo dité, sebemen3i vliv
~ bohudik!). Formy této zpéné vazby jsou rizné podle charakteru jevistni podfvané: u her
vainych jsou optimalnimi reakcemi publika soustfedénd pozornost, protoe vykiiky dojeti,
hrizy, hlasité vzlyky by mohly, a¢ zdanlivé adekvdini, pasobit rusivé; u komedii je smich od
hluéného fehotu ai po tichy, sympatizujici Gsmév reakei Zddouci a povzbudivou. Zejména
u komickych produkei je tfeba vzit hlasité reakce do hry a piizpusobit podle nich i rytmus
a tempo jevidtniho déni.

Divadlo ma opravdu daleko k telegrafu. Predstava, %e teorie informace beze zbytku vyfcﬁ
tajemstvi divadla, je jenom. jednou z piznaénych modernich iluzf. Divadelni »Vysilani®
neni jednoduchym, jednoznaénym a jednosmérnym prenosem informaci mezi odesilarelem
a pHjemcem, ale procesem obousmérnym, v ném? ob& strany jsou svfm zpiisobem aktivni,
Vzzah divadlo — divik je tteba nazirat v tomto smy"sluj;ako sloitou komunikaci (jako vzdjemné
plisobeni a sdileni, vzdjemnou i¢ast}, v némsZ kaZda strana md svon sp_eciﬁckou roli. Popieni
tohoto rozdelent roli, byt by pramenilo ze sebe v&3{ angafovanosti jedné &i druhé strany,
neni Zfidouct: divdk, ktery se at uz z jakychkoli divodt vm&uje do jevismiho déni, je stejne
nepattiény jako herec, krery okiikuje divika pro nesludné chovani a zapomene hrdt. Charakier

jeviStni a hledisini aktivity je podstané odlidny; hranice mezi nimi je viak kolisavd.
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2. Jevisté a hledisté

Mezi jevidtém a hledi$tém soudobého divadla lezi dosud v&tdinou rampa, ndzorné oddélujici
prostor hrani{ a prostor vnimdni.. Rampa je .zhmotnélym vyrazem _zikladni divadelni....
konvence, kreri spodivd v tom, Ze se v urtitou dobu na uréeném mist& sejde skupina divikd,
aby shlédia predstaveni ptipravené skupinou divadelnich umélca. Rampa mi smysl divadeln&
esteticky (podobné jako rdm obrazu vyd&uje spolu s portdlem ze svéta skutetného umély svér
uméleckého dila), i prakticky — umoziiuje nerudeny priibeh predstaveni {(podobné jake rim
umoziinje zavéSeni obrazu na sténu). '

Rampa je oviem vysledkem uréitého historického vyvoje. Vyvinulo-li se divadlo z obtadu,
nebyla vychodiskem oddélenost akrivnich-aktérii od pasivnich divikii, ale naopak jednota
véech Geaswnika, i kdy? jejich podil byl diferencovdn co do zptisobu aktivity a hierarchizovin
o do vyznamu. Divadeélni uméni ve vlastnim smyslu vzniklo teprve tehdy, kdy# rozliseni
udinkujicich a pfihliiejidch bylo kodifikovino, kdyi se oddélil hraci prostor od prostoru
divického. - ' _

Ale kodifikovan4 hranice, zpfedmétnéni dneiﬁi rampou, stile znovu provokuje k comu,
aby byla zpochybiiovdna a piekradovéna. Souvisi to se specifickym charakterem divadeln{
podivané a se specifickym charakterem divdckgch reakci: divadlo provokuje lidskou Géast,
lidské stzy i lidsky smich, odvoldva se na zkusenosti; myslenky a city Jlid{ v hlediti. Herec se
neptimo nebo i piﬂno obraci na divdka, ktery na tuto vyzvu neptimo nebo i ptimo odpovida.
Hranice mezi hrou a jejim pfijimdnim se stdle zachvivd timto obousmérnym proudem
vzijemné komunikace, stile hrozi nebezpedi, Ze jevitn{ apel ptekroéf konvenénf miru a vyvold
nekonvenénf reakci v hledidti. Stdle hrozi nebezpedi, e hranice bude piekrodena. Toto
nebezpeli je piirozené védi u lidovéjsich, méné formélnich divadelnich produkei (jako bylo
napt. stfedovéké jarmarein{ divadlo hrané v bezprosttednim dotyku s publikem na nizkém
pédiu} ne? u reprezentativniho divadla dvorského nebo métanského, jeho? honosné, dobie
2afizené sily s oponami, orchestiisti a dobte obledenymi a vychovanymi diviky zaruovaly
shusny a patficné ,odcizeny” priibéh divadelniho p¥edstavent. '

Jestlize ituzivni konvence divadla 19. stoleti spoéfvala na pifsném a bezprosttednim oddéleni
obou zikladnich sfér: divici jakoby tajné, slidivé nahlizeli prihlednou ,étvrtou sténou® do
kvaziredlnych métanskych salénd, selskych jizeb i proletdiskych brloha a herci predvadél
piibéhy dramariki, jako by divika nebylo; pak divadelnici neiluzivniho zaméteni od konce
19. stolet, 2ejména pak pHisludnici meziviledné avantgardy i riznych 50'u<':asn)?¢h novdrorskfch
tendd, védomé navazuji na staré prakdky sttedovékého, alibétinského, orientélntho aj.
divadla i na postupy riiznych obfadnich forem a sna#i se opér udinit z pomyslné &ry mezi
jeviStem a hledidtém nikoli pdsmo strikentho oddéleni, ale akéniho napéti. |
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Jednim z osvédéenych prosctedkn, jak divadlo obnaZuje svou fkeivni, umélou, hravou
podstatu a porusuje jednoznaény vztah jevisté-hlediSté, je prastary princip ,,divadla na divadle®
— hry ve hie. Tentwo jev zasluhuje zvidstni pozornost, protoZe divadlo se tw stdvd ndméem
divadla. D& probihd ve dvou pismech: hra vogjsi, rimecova a hra vnitini, vloZzena. =

Nejjednodudf technikou je epizodické pojetl vloZené hry: past na krdle v Hamletovi
- uspofédané. pode Hamletova ndvihu tlupou kotovnych komediantt — nemé z hlediska
fabule pHiné pokratovini; nicréné jeji role v chodu zédpletky je nepostradatelnd — definitivné
usvédéuje Klaudia z krilovraidy a raciondlné metivuje Hamletovu pomstu.

Vloieni hra ve Snu svatojdnské noci - remeslnickd prbdukcc o ldsce Pyrama a Thisby ~ je
co do samostatného vyznamu zddnlivé méné ziva#nd (rozuzleni milostného zapletence by bylo
moZné i bez ni), zato je dimysin zadlendna do \rjﬁinamového kontrapunkru jako poklesly
protiklad vzneSeného svatebniho obfadu athénského vévody Thesea s krilovnou Amazonek
Hipolytou {mezi témito pély se odehrévd hleddni, mijeni a-nalézdni étyf athénskych milenci
i man¥elské spory rozhidané kouzelné dvojiée Oberona a Titanie). Svym ndmérem je piibéh
Pyrama a. Thisby jedinym skuteéné tragickym d&em komedie. Ale nepfiméfené bdsnické
i scénické Iprovedenf z ného ¢&inf dgj nejkomic":téj‘s’i: toto paradoxni vyznén{ .stupﬁuje milostné
$dleni a 3ilenf, jef je tématem Snw, do nejabsurdnéjifch diisledki. .

Krajni polohu hry ve hie pfedstavuji tzv. spiéské hry a komedie. Klasickou ukdzkou je
Holbergliv Jeppe = Kapecku. Velky spi¢ a.ochlasta. Jeppe usne na hnoji a probudi se-ve
Slechrické posteli. Baron Nilus totiz zorganizoval pro své potdfeni damyslny Zert: nechal
Jeppa za spanku proménit ve velmoze. Po probuzeni ptesvéde baronovi lidé chuddka; e
ten nuzny ¥ivot, kiery povaioval za skutcénost, byl jen blouznivym snem. Jeppe po jistém
zdrdhan{ piijme sviij novy Gdél a poéind si coby vlddee neurvale a kruté. Po fadé komplikac{
se mu dostanc trestu: ve spanku je ,,ob&en” a po probuzeni zbit. Ubchy Jeppe je timo
manipulovinim piiveden na hranici zmatku, kdy nedokdZe rozeznat skuteénost od iluze,
pravdu od 3alby. Stfiddnim skutetnost redlné a fiktivni vznikd fabulaénf spletenec, v némsi
se hranice mezi vndjil a vittni hrou smazévd. Rimec piestiva byt rimcem, vloend hra
epizodou: hra dovéka s flovékem jako ndmét divadelni hry.

Podobné, byt ve vitné poloze, se uskutetniuje ,,zkouska® prince Segismunda v Calderbnové
hie Zivot je sen. Radikdlni promény princova délu, reZirované jeho otcem a maskované
jako snové pfeludy, ptivedou prince k pochybnostem o redlnosti pozemskych realit,
k filozofickému ihizionizmu cypicky baroknd razby: , Vsichni sni, snim i jd sdm, Ze v Zaldi
prebyvdm. .. Co je Zivor? Phelud, kiam. . . Dines ug vim: #ivor Je sen... “*® Prosticek Jeppe se sice
tézko orientoval v proméndch osudu, ale byl nakonec ochoten piijmout kaidé vysvédeni.
Nedtastny Segismundo neni opilec ani primitiv, je filozof: ani §astny konec mu nedovoli

zapomenout na $alebnost lidského tidélu ve svée.

48 Calderdn de la Barca, P: Zivot je sen, Praha 1981, s. 104-105.
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Ve hte Frantiska Langera Dwvaasedmdesdtka sc v rimci vézeniského prostied! kond
piedstaveni hry, pomoci nii se vézehkyné Marta, tdajné vratedkyné vlastniho maniela,
snaZ{ rekonstruovat sviij plipad, aby se osvobodila od pocitu kfivdy, je? na ni byla spichdna
nespravedlivym rozsudkem. Jeji verze je korigovéna spontdnnim zdsahem vézné Melichara,.
z néhot se vyklube skuteény pachatel; Vlozens hra vede nejen k uptesnéni toho, jak se
uddlosti skutedn odehrély, a k piesviédieni predstavitelty prdva o neviné Marty, ale vyjasni
se i jeji ciravé vzeahy s Melicharem. VloZend hra vykond funkci psychodramatu: poznéni
a sebepozndn{ dsti do odisty vnitinich postojii obou protagonistd, z ni se zrodi nadéje pro
dal$f smysluplnou existenci.

Hra ve hie vywvdt{ dvoji divadelni plin: dvop rovinu divicwvi (publikum skuteéné v hledisti
a publikum na jevisti, jeho charakter je dvojznadng: divici vnitini hry jsou zdroved herci hry
vnéjsi, rimcové) i dvoji typ herectvi (herci hry a herci hry ve hte). § tim souvisf i dvoji rovina
divadeln reality nebo — co% je 10t& ~ divadelni fikce: realita-hry na jevidti a realita-hry ve
hie. Vysledné vyznénf je rozporné: hra vio¥end do organismu hry sugeruje autenticitu tohoto
organismu, ¢inf ho jaksi redlnéjdim; zdrovedt se vﬁak touto cestou divadlo prozrazuje jako
divadlo, hra }ako hra, _

Hrave hieje zdroven podobenstvim svéta i podobenstvim divadla (odtud phiznaénd inverze:
chdpdn{ svéta jako podobenstvi divadia — Calderénovo ,velké divadlo svéra® » Shakespearovo:

» Cely svét Je scéna, a mudi, Zemy viichni jsou jen herci®). Soudinnosti vaitini a vn&j${ hry se
odhaluji obé stranky divadelniho zpodobeni skuregnosti: vytvitent scénickych iluz{ {rdznych
zpodobeni, podobenstvi, model svéta) i jejich ruent deziluzi (ptizndnim umélosti, fiktivnosti
tichto zpodabeni, podobenstvi, modeldt). Divadlo predvidgjici na scéné divadlo poukazuje
pHimo nebo neptimeo na specifické funkce divadelniho uméni:

1. zdbavnd funkce (viz Sen svatojdnské noci) - poslinim divadla je jisté bavig, ale absolutizace
tohoto posldni vede k degradaci zdbavy na pouhé rozptylent a krarochvili, krerd je zdbavna
jen bezd&né a jinak, nez bylo zantyleno;

2. pozndvaci funkce — af wi ve smyslu pozndni objcktivnf pravdy o vécech a vatazich
(usvédeujici moc hry — past na kedlovraha v Hamletovi) nebo ve smyslu sebepozndni
(uvédoméni si vlasiniho Gd&lu ve svik — Jeppe = kopecku Zivor je sen);

3. olistna funlce (katarze) ~ skrze poznani a schepoznani, skize emociondlnf st se stivd
hra prostfedkem odreagovin{ a odistént $kodlivjch a nebezpetnych- sldonu, visni a pocirt

- (Dvaasedmdesdtka).

K pochopeni téchro funkei dlvadelnfho uméni pfispiva divikovi v hledisti divik na jeviit,
ktery se v tomto stavd divikem vzorovym, 4. ptikladn, patficng, sprivnd reagujicim na déaf
ve hie. Hra ve hfe je svérdznou seberefiexi divadla. Nastavuje zrcadio publiku jako lidem,
jich} se divadeln{ zpodobeni skute¢nosti tyldd, i jako divdkim, keef j jsou fyzicky pkromni
pledvidéni tohoto zpodobeni. Hra ve-hte odhaluje 2 zcizuje divadeln{ konvence, zvelejiuje
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a ozvl$tiuje hravou a fiktivni podstatu divadelniho uménj i jeho skuteéné poslinf, A to tak,
%e problematizuje délici ¢iru mezi herci a divdky. Hra ve hie pfedstavuje ndzorny prizkum,
vlastné sebeprizkum divadelnfho piisobent: oné vzdjemné komunikace 2 interakee, kterd se

déje mezi jevi$tém a hledidém.

3. Alctivizace hledisté

Princip divadla na divadle, hry ve hte zkomplikoval jednozna¢ny (zdinlivé jednoznacny)
vztah jevitté — hledidté tim, Ze vytvofil v rdmci jevidté nové, fiktivni jevisié a z jeho hercl ucinil
fikrivni divaky. Piiklady dosud uvedené (Hamlet, Sen svatojdnské noci, Jeppe z Kopecku,
Zivor je sen, Dvaasedmdesdtka) pii tom viak plné respekrovaly hranici mezi skuteénym
jeviétém a skuteénym hledidtém. Ale v modernich formdch hry ve hfe se projevujf tendence
k prekrodeni i této hranice. Na prvnim misté tu tfeba jmenovat italského dramatika Luigiho
Pirandella,;velkého novirora dramatické techniky a relativizitora dramatického zpodoben
svéta, jehot Sest postav hledd autora mive byt prototypem moderniho pojeti hry ve hie.
Predvidi se geneze a rechnologie dramatu s cilem zrelativizovar vzrah uméleckého dila
k neuchopitelné a nepoznatelné skureénosti. Na jeviste, kde se zkou¥{, vnikne fest postav ,ze
#ivota™ a domahajf se, aby jejich Zivomn{ osudy byly divadelné zwvirnény. Namdhave, s cetnymi
odbockami a vysvétlivkami, za pomoci i za protestd divadelnich profesiondlii odehrajf svou
rodinnou tragédii. Vysledny obraz je problemaricky: interpreti jsou osoby divadelné netkolené
a pro sviyj tikol vinou piilisného osobniho zaujet! mélo zptisobilé; kaidy z hercd-deastniki
ptibéhu vidi situace a uddlosti ze svého zce subjektivniho hlediska, katdy ma svou pravdu®,
jak znf titul jiné Pirandellovy hry. |

- Ale Pirandello udélal jeité dal¥{ krok — pokusil se prenést spoluiiéast na tvorbé dramaru i do
hlediité. Ve hie Kaidy podie svébo je salénni drama lisky a Z4rlivosti propojovano mezihrami,
pledvidgjicimi divické reakce na piedstaveni. Ve druhé mezihte dochdzi k prolnuti jevisté
a hledi$c&: vnitkni hra zpodobuje skuteénou udélost, jeji2 pim{ Géastnici sedi v hledisdi.
Jeden z nich vnikne na jeviit?, znemo?ni sice dal¥ prabéh ptedstaveni, ale zdrovef svym
zdsahem pHspéje k rozuzleni zipletky. Byla-li hranice jevistg-hledidté skuretné ptekroena,
nestalo se tak autentickym zdsahem divéka, ale ptedem pfipravenou a domluvenou hereckou
akci, providénou z hledisté. ,Kus® jevisté byl na chvili ptenesen na druhou stranu rampy;
herec byl jako kukadli vejce podstréen do hledifté. Je otizka, do jaké miry mohla a méla
takova neodekdvand akce oklamar diviky. Domnivam se, Ze skutedny klam (vzbuzenf dojmu
autentické nahodilosti) nebyl dni autorovym dilem. Spife nabidl autor divikovi konvenci
improvizace (berte to, jako by to byle improvizované), aby dosti bandlni melodramaticky
- pibehi-prostiediey aeobvyklé divadelni techniky ozvld§tail.
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Od takové nepravé, zdénlivé improvizace je véak u¥ jen krok k improvizaci pravé,
k vyvol4ni skutetné aktivity hledi¥t¢ a k jeho skute¢nému zapojent do hry. Takovy pokus
podnik] $vjcarsky dramacik Paul Péruner ve hte Scherenschnitt (v teském piekladu Josefa
Balbina Mdte alibi?). Hra piedvidi pomérné jednoduchy derekrivni pibeh s fizce vymezenym .
okruhem podeztelych. Po obvyklém detekiivnim vyletfovini je provedena rekonstrukee
vrady a po ni hlasovin{ publika, které md rozhodnout o tom, kdo je vrahem. Vyrok divakd
je plné respektovdn: v zdvérecné f4zi hry f)olicejnl’ komisal usvédéi z vraidy roho podezieleho,
jehot publikum ,zvolilo® vésinou hlast. Autor vypracoval pro ten téel tfi varianty, z nichz
katdi koni usvédéenim a piizndnim jiného ze tH podestelych. Aktivita publika je w
nefalfovand, a pfece manipulovand. Divici sice rozhodnou formou ankety o tom, kdo je
vinen, ale okruh podeztelych je autorem ptedem urden a pro viechny tfi varianty je piedem
vypracovdna argumentace usvédceni. Danost zépletky jsou uméle tak uzpiisobeny, aby. rroji
pravdépodobné fefen{ ptipoustdly. Jednotlivi divici, maji-li k tomu odvahu a chuf, mohou ul
behem rekonstrukee vyslovit své domnénky, pfipominky, nizory, podezient, moh&ii"’kgrigovat
herce, upiestiovat jejich stanoviska, kldst jim otdzky apod. Ale i tato aktivita md své pevné
meze. Autor ddvd ve scénické pozndmee predstaviteli komisafe nivod, jak reaicce_pﬁblika
usmérfovat, Hdit, jak se vypofddat s néspm’vn)?mi a zavddéjicimi ndzory, prosté se viim, co
by mohlo vnést do hry zmarek. Ve stanoveném ﬁmci, na jehoZ pevnosti a zdvaznosti nic
neméni ani troji varianta vylisténi piipadu (i ato zdénliva Jibovolnost”, ,nahedilest* byla
autorem pfedem zakalkulovéna do hry), se miie diléim zpfisobem projevit skurednd aktivita
publika, z nf? pak vyplyvd proménliv4 aktivita herci, zejména komisate, jenZ figuruje nejen
jako tradiéni detekriv, ale 63 jako organizdtor, pofadatel hry, vedouci diskuse a rozhodéi.

Pértnerova hra piedstavuje sice originalni zpiisob aktivizace hlediété a provokuje Zivel -
improvizace na obou strandch rampy, ale &inf tak zpasobem piili§ vyspekulovanym, nez
aby mohl mit obecn&j¥f platnost. VEt$f vyznam maji proto metody méné rafinované, kreré
sice nedin{ na akrivird publika zdvislé samo fabula¢ni vyisténi, ale zato 3% z divacké ddasti
nefalSovany emociondlnf a myslenkovy G&in. ZvldZé zpisobilé je pro takovou aktivizaci
déwské publikum, které nemd takové z4brany a zdrovei takovy sklon k nedavéie a'skepsi jako
publikum dospelé. |

Ve wroclawském loutkovém divadle inscenoval refisér Kazimierz Braun Homérovu Hiads
s organickym a efektivnim vyuZitim déiské hravosti. Déri tu pochopiteln nerozhodujf o tom,
kdo zvitzil v rrdjské vilce, ale aktivné se pod vedenim hercti zapojuji do vile¢né &innosti obou
bojujfcich stran. Malujf vileené itity, buduji ﬁ:oby Rekové povéstného tr6jského koné a mbj,r
Tibjané sestavujf z krabic hradby oblefeného mésta. Jako tirolnici i obrinci jsou pak svédky
dobyi TrGje. Jejich aktivita je nasmérovéna v naprostém souladu s charakterem dérskych her
a zcela spontdnné je zatafcna do nebezpedného podindni dospélych. Protiviledny aiael dila

132



se tak realizuje praxi — praktickou idasti ve hfe na vilku —, pfesahuje tedy rovinu pouhého

slovniho varovani, pouhé didaktické nabidavosti.

Déti jsou naivnf, tedy ptirozené a bez pfedsudkd, a proto ochotné ke spoluprici. Obtiingjif
je vyprovokovat k aktivn{ souéinnosti dospélé diviky.-Dait se to-pochopitelné lépe na malgch -
scénich scudiového typu nes ve vellych divadlech, kde odstup divikii od herca je vétsi. Mald
divadla majf ptipravenu ptdu uz __samotn}"mi“ vychozimi podminkami — komorni divadelni
prostory. (il praZského Divadla na okraji je tak maly, e Mercutio v Potugilové inscenaci
Romea a Julie doslova imri diviky pod krkem svym kordem a umitd jim cak fikajic pod
nosem) i jejich uméld ﬁpfava. (tiizné pojedndn{ divadetniho prostoru v Divadle na provézku
— napt. ve hte Mistero buffe Daria Fo je jevidtd situovino do hledi¥té, herec se pohybuje
mezi dwik}r a zcela v duchu tohoto prolnuti se pfimo obraci svymi texty i fyzickymi akcemi
na jednotlivee z publika a &inf je tak svymi »spoluhrs&®). Scénické prosctedky (mezi nimi
zejniéna zplisob herectvi) jsou plizplisobeny tésnému vagjimu kontaktu herct a divdkd.

" Herci nepfedvidéji piibéh v uzaviené krabici jevisté, nehraji jenom mezi sebou, hraji té2
piimo s divikem, demonstruji mu probihajici d&je. Vanikd wak dvoji plin dramatickéhe
déni, v némZ se kit# dialog mezi jevidinimi partnery s dialogem mezi jevi$iém a hlediStém.

Tato polarita ztrdci charakeer brechtovskych ,zcizovacich efekti®, nejde uZ o jednorizovi
W;ygé.dﬁvéni ze hry, preruovini jevistni iluze, jde o prabéZny proces pfimého oslovovani
divika, kreré oviem mize mit nejriznéjsi podoby a funkee.

Na principu piimého osloveni bylo vidy zaloeno ,nedivadlo® Ivana Vyskotila ve vech
svych obméndch a proméndch, Vyskodil setrvdva v pfimém intimnim kontako s hlediftém,
at u¥ syymi promluvami vyprdvi piibéh (funkce epickd), poutuje a vysvétluje (funkce
pedagogickd) nebo piesvéduje a Gtoli (funkce apelativni, kierd nabyvd nékdy aZ slovné
agresivni podoby — ztraphovani publika v Meszifecich). Princip piimého osloveni, slovatho
apelu do hledidcé se boharé uplatfiuje v divadlech kabaretntho a textappealového typuy, jako

 je bratislavské Radodinské naivni divadlo nebo praiské divadlo bratii Justd (z nich? zejména

Vladimir se lstivym tismévem vemlouvd do ptzné i neptizné divdk( jedovarostmi svych
absurdnich pfedndiek). PH{mé osloven{ je tu nositelem satirického Groku proti nirodnim
necenostem a je namiteno ptmo do tvéfe téch; keeti se na nich rak &i onak podileji.

Souhraspublikéﬁlsseboupf'iné&iizbytnél)?momcntimprovizace,dudévajfcipfedvé.dén'ému

-punc divadeln{ autenticity, vznikdnf zde a. nyni (Vyskolilovy variace vypravénych piibeha,

~ hra s odbotkami a .na pokralovini®, vywatejici z jednotlivich pedstavent jakési nesouvislé

Hseridly”), damyslného nebo naopak zdmérné chatrného maskovdn{ pipravenosti divadelni

- podivané. V takové atmosféte a pii takovych pravidlech hry se méie piedstavitel zchudlého

Jaristokrata® v Jitthové vidéni (tento a dald{ piiklady jsou ze Studia Ypsil_on) ‘obracet na

~ divdky s prosbou, aby mu pfispéli na Zivobytl a dokonce mezi nimi s kloboukem vybirat

" diobné (kdy nesméld #idost o papitove” nedojde zpravidla vyslyleni — jsme pfece ndrod
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Setrny?): v takové atmosféie se mize dokonce stit, Ze kdyz Hana Hegerovd potutelné vyzve
woutsidera®, aby , udélal gesto a zaplatil sklenithu®, a dostane se ji odpovédis ,,Ji udéldm gesto
a2 vy si 1o zaplate!“ ~ plijde 2 hlediité zcela necekan neznimé mladé ena se sklenitkou vina
a nabidne ji Ziznivé zpévadee. Zvli§w fivnou pidu vyrviteji pro podebné divicke projevy.
Tev, vedery na pridanou a Vecery pod lampou (s réznymi hosty nejriizngjsich profesi, kreii
s sebou pfindSeji nejraznéjii pf'ekvapwe zékitky, vzpominky zkuSenosti, znalosti), v nichZ
pravé spontdnni rozvoj jevismf aktivity je s to vyprovokovat ke spoluprdci i nekoho 2 diviki.
Ncjiastdji je oviem dotyény divik ,vyvolin®, aby odpovédél na otdzku, ¢im cheél byta zda se
tim stal (zpravidla se mu 10 nepodafilo — s vyjimkou feditele Néfwrstkova muzea, keery se cheél
' stat Indidnem), nebo aby dokdzal, co umi. Nepiijde-li dobr_ovolné, miiZe byt donucen Ist.
Napt. kdy# Miroslav Kotinek vezme sleéné v prvni fadé z ruky kabelku a pfiméje postiZenou,
aby si pro ni piitla na jevi$té. Nedostane ji samoziejmé zpdtky, dokud nezahraje na housle,
na n¢k pravdépodobné hrit neumf. Divdci vétinou tyto vyzvy plijimaji, proto¥e charakrer
produkce jim zaruduje, f¢ nebudou hrubé zesmé&inéni.

. Divickd akrivita, podporovand nebo uméle vyvoland pfi téchte meznich produkcmh
(tj. takovych, kreré svou volnou skladbou, absenci souvislého dramatického cleje podobné
kousky ptipoustdji), neni oktikovina a znésilfiovina, ale je cidivé sledovina a nenipadné
usmérfiovina. Na jeviéti pttomny principal Jan Schmid, hrajic{ refisér a reZirujici herec, ji

“Hdi stejné jako improvizace hercii. Pled¢asné ukondi nezdafilé, viekl¢, nudné projevy, po
chvili trapného tipdni vysﬂrobodi bezradné dobrovolné i nedobrovolné akeéry.

' Imprdvizace vyrvit odbocky, extempore, variace, slovem: mista nahodilost, nezimérnosti,
ale nemi¥e se star &initelem uréujicim, utvdlejicim tid divadelntho dila. To plati o aktivizaci
hlediété viibec. -

Hranice mezi jeviﬁtéin a hledi§tém (ne ve smyslu prostorovém, ale ve smyslu délby ,roli®,
funkei) je i v téchto ptipadech (z hlediska béiného divadelniho provozﬁ vyjimecnych) sice
demonstrativné piekratovina (zikladni divadelni konvence se stivd pfedmétem divadelni
hravosti), ale nenf zdsadn& zrujena, Odstranén{ této hranice by znamenalo ;poédrek konce
divadla. K tomu dochdzi v parateatrdlnich produkcich happeningového rypli, kde organizitofi
dévaji impuls, ném&:, pravidla a zdkladn{ rimec k akei, ale jeji-daldf pribéh plenechavaji
svobodné akrivit® viech tidastnikd, tedy koneckonct — ndhodé. Happening znamend pfcchod

od divadla k nedivadh, od umeni k — nédemu nepojmenovanému.

4_Pisobeni divadelniho dila

Po namétkovém prizkumu nékerych vyjimeénfch a meznich forem vziahu mezi jevidtém

a hledidtdm je na Case se zaméfit na formy béiné, normdlni, prawdeiné Ten pruzkum
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nebyl zbyte¢ny: vyjimky nejen potvrzujf, ale té# oztejmuji pravidlo. Napt. princip divadla
na divadle, hry ve hte nézorné a nadsazené, jakoby ve vypouklém zrcadle demonstruje, jak
divadlo pisobf na smysly, city, védom{ a podvédomi, jak zasahuje celou psychiku divika, nud
ho k uvazovini, probouzi v ném akuiva{ vztah k plevidénému déji. Ukazuje, jak by ,vzorny*
divak mél predvidénd tefeni aplikovar na svij vlastni fivot, jak by mél skize fikci jinych
Zivord bilancovar realitu svého vlastntho Zivota a Zivota své spoleénosti.

Podivejme se ted na vziah jevité-hledi§té z hlediska zimérného piisobeni divadelniho dila.
Nejjednodussi, ale zdroven neproblemaritéjsf formu divadelniho piisoben{ pfedstavuje hra &
la these (hra na tezi, tezovitd hra) a ji odpovidajici inscenaéni prosttedky. V tezovité hie jsou
dramarické udélosti, vzeahy a charaktery autorem tak araniovany, aby dramatické dénivyistilo
do jednoznadné poucky, vizvy, teze. Pojet! reality je nutné schematické, protote abstrakni
vysledek je ddn pfedem a dramatickd konkréta jsou pouhym prostiedkem, nistrojem jeho
vyjédienf. Tezovird hra piisobi zcela jednoznacné (bl se manipulaci divikovym védomim)
av disledku roho je té2 zcela srozumitelnd — tm spiSe, %e vyslednd teze bjva zpravidla nékrerou
dramatickou postavou (mluvéim autorovych ndzoniy vyslovné formulovina. Dovedeno do
nejradikdingjiich ditsledki znamend divadlo 2 la these popieni samotné podstaty a samotného
smyslu divadelntho uméni. Kwili spj:avedlndsti je treba pFiznat, Ze sviyj cil (disledné podtizeni
realicy tezi) nikdy beze zbytku nedosdhne a pravé diky comuto ,nezdaru®, této nediislednosti
(dramatickd realita vidy tezi v nékeerém sméru, ve vérii nebo mend mife plesahuje} mize
tento Zinr dosihnout alespoii &dsteéné pusobivosti. Divadlo 4 la thése mufe za urdicych
akolnosti (v obdobich zjitieného, a proto snadno ovlivnitelného spolecenského védomi) plnit
propagacni a agitacni funkci, ale nemuize se stir zikladem konsolidované divadelni kultury. -

Tezovitd hra je exuémni formou, nejradikéin€j§im vyrazem §irdi a obecnéj3i tendence
v umélecké tvorbé — tendence podfizovar dramatické redlie (dramatické siruace, postavy,
vztahy a uddlosti) raciondlnim a volnim schémartiim, apriornim ideovym koncepcim, tendence
podiizovat dramatickd konkréta mimodramatickym abstrakttm. Zcela logicky inklinuje tato
tendence k uméleckym vypovédim v podstaté monologického charakteru — dialogiénost
redlii je drubomnd vzhledem k monologu‘inostl autorského (byt vielijak maskovaného)
stanoviska. :

Opakem a pronldadem této tendence je snaha o dramatickoun ob]ekuwtu Je to oviem
pojem velmi vigni, s bohatou vnitfni-diferenciaci moZnosti, jcjlchi spole¢ny jmenovatel
spocivd v tom, Ze pravda a smys! hry neni pfedem dén, ale vyplyvé ze vzdjemného pﬁ#obcni
dramatickych sil ve hte, tj. dramatickych postay, jejich idejf a va$ni, jejich sporti a konfliked,
slovem: jejich vzdjemného jedndni v dramatickych situacich. Kazdd postava md sviij zdmér,
zdjem, a tedy svou,,pravdu® aka¥dé postava dostane piileitostuvést prosvou pravdu své nejlepsi

argumenty (af uZ rozumové nebo citové, etické nebo politické, osobni nebo spolefenské).

Ideové 2 emocionalni bohatstvi objektivatho dramatického dila zévisi oviem na vyznamové
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slotitosti dramatické strukuury a na uméleckém mistrovstvi, s nim# je tato slofitost poddna.
Jako vicholny vzor dramatické objektivity mize poslouZit drama Shakespearovo, zejména
jeho zralé komedie a tragédie. Letmy pohled do teoretické a prakrické shakespearologie

ukazuje, jak bohaté interpretadni moZnost se skryvajl v textech jako Hamlet ncho Krdl . . _

Lear. Ale toté2 platf i o autorech méné odlehlych, napt. o dramatech A. P Cechova, kters
za pouhd 3/4 stoled proddala ve scénickych realizacich cestu od naturalistické popisnosti
a impresionistické niladovosti a2 k deziluzfva{ krutosti a neiluzivn{ modelovosti.

Mistrovstvi objektivniho dramatika tkvi v tom, Ze dokéZe stejné pfesvédéivé zpodobit obé
strany dramatického kanfliktu a neplipusti ke slovu své osobni sympacie. Autorské stanovisko
se rozplyvé v celkové koncepci dila (autor potlatuje metodicky svou subjektivitu), nezasahujic
rudivé do imanentnich zdkonitost{ dramatického organismu. Uméleckd vypovid je b}’fostné
dialogicka: pravda dila vyplyvd ze sderdni protikladnych nebo aspoit rozpornych pravd
jednotlivych sil dramarickéhe svdru.

Protikladnost zminénych tendenci koresponduje se zndmym Marxovym vymérem
schﬂlerovskeho a shakespearovského zpiisobu tvorby V dopisez 19. 4. 1859 pise Karel Marx
E Lassallovi na okraj jeho historického dramatw: ,Samo sehou bys to pak musel delat vic po
shakespearovsku, a privé za tvou blavni chybu poklddim, Ze to détds pe schillerovsku, dilds
z jednorlivei pouhé hldsné trouby dobovich myslenck. “¥

Miluvil jsem hlavné o dramaru, ale vie, co bylo. teleno, platt :analogmky o inscenatni
prici.- I zde mdfeme rozlifit na jedné strané refiséry ,monologizujici®, tj. podfizujici
jevidni redlie abscrakenim schémarim, apriornim vnitfnim model@im, refiséry manipulujici
herce i publikum, — a na druhé strané refiséry, keet{ chtéji skrze dzalog jeviStni vést dialog
s hledistém.

S polaritou téchto rendencf souvisi i éasto omilany problém, zda divadlo m4 pouze kldst
o.tézky nebo ¢ ddvar odpovédi. Nezdd se, Ze by tento problém byl Stastné formulovin.
V piisném a pfesném smyslu umeélecké dilo neklade #4dné otdzky a neddvd odpovédi, pouze
predvadi uréieé umélecké fakey, v nich? jsou ukryty uréité problémy, kieré v konkrémich
podminkéch konkrétnim zptsobem fedi. Toto fefeni miie (ale nemusi) mit obecné&jsi
pouzitelnost (tj. d se aplikovat i na obdobné situace). Pojmy otizky a odpovédi tieba redy
chdpat ne v doslovném, ale v pieneseném smyshu. Pouze za této podminky lze pokraovat
v Uvaze na toto téma. _ - S

Kaid4 odpovéd predpoklidd existenci otizky. Otdzka (problém, spor, svis, konfliki) je
prvotn{ a nezbywnd: je conditio sine qua non dramatu. M4-li mit dramatické dilo spoletensky
dosah, musi byt otdzka nejen spoledensky, ale i dramaricky relevanrni:

a) musi jit o problém zivainy a nikoli o pseudoproblém (orizka musi kldst pti zodpovidéni

odpor — odpovéd nesmi byt nasnadé);

49 Marx, K. - Engels, B.: O uméné, Praha 1949, 5, 130,
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b) musi se vychdzet z otdzky a hledat k nf odpovéd a ne naopak (jako &ini hra 3 la thése, kterd
vymy$li otdzku k pfedem dané 'odpovéd.i);

¢) musijitootdzku, jejit zodpovizenije vsilich a kompetenci pHsluiného ¥4nsu. Proti posledn{
zdsad¢ se Lasto prohfedujf zv. vyrobnf hry a televizn{ seridly s vyrobni tematikou, sna¥ici
se Fefit specidlni problémy technického rdzu. Jejich fedeni je pak nueng pseudoteenim,
protoZe autor nen{ k nému kompetentni a divék ve své véiding nem4 moznost si ovéfic J]eho
sprdvnost.

S odpovidmi je to daleko sloitdjif net s otdzkami. Predem ticha oteviené fici, % uméni
nemiZc skutetné rozielit Zddny problém, krery existuje ve skuteénosti. Mie pouze na
fktivnim piipadu (krery koresponduje s nékterymi skuteénostnimi. jevy) naznaéit nékteré
z moZnych fedeni: tim, %e d4 uritym postavdm, reprezentujictm uréité spoledenské sily, za
pravdu. A to zase nikoli vyslovné, ale podle tho, jak kterd z nich obstoji v dramatickém
svdru, jak v ném prokdte svij charakter, jak se osvéde! jeji spoletensky postoj a jejf takrika.
Odpovéd umeéleckého dila je tedy zcela konkeétni: m4-li obecnéjii platnost, pak ne proto,
¢e byla obecn formulovéna, ale e svir dramatickych sil byl rozvrien velkoryse a sméfoval
k velkorysému fefeni, kreré pfipoust! velkorysé poutitf (srovnej velkorysost oné v&&né otizky
a touhy, jak ji klade Goethiiv ,Faust”, s onim Lvéénym Yenstvim®, kreré zazni v zdviredné
hidankavité odpovedi!). .

Dilo, kieré zodpovidd, miiZe ve svém divickém dcinu daleko méné aktivizovar net dilo,
kreré se toliko téze. Vzpomeiime, jak aktivizujic{ icinek mély bezvychodné, zoufalé otazniky
Bezrudovy poezie, kreré jako by feeni vyludovaly, nebo ve zcela odliiné sféte temné groteskn{
satiry N. V. Gogola, M. ]. Saltykova-S¢edrina, A. V. Suchovo-Kobylina... Naproti tomu
tiinek zcela jednoznainé a adresné schematickeé agitky mase byt nulovy, nenajde-li se nikdo,
kdo by vyslovné vyzvy uposlechl. Métitkem apelativnosti nenf chvilyhodny autoriiv zimér,
ale skute¢nd odezva dila. P

Ouizky a odpovédi nelze oddélovat: zpiisab pologent otdzky uZ naznaduje odpovéd.
I'v negativnim pohledu groteskni satiry (napt. Gogolovy) je nepiimo vyjadien klad: deformace
charaktert a spolecenskych vziahit poukazuji k pozitivnimu spoleéenskému a etickému
idedlu, z hlediska n&ho# je kritika providéna, Otazky a odpovédi ot dialektickou jednotu
uméleckého zpodobeni a jenom v této jednoté m4 tento problém a vzrah smysl. -

Je-li kladeni otdzck vyhradni doménou divadelniho dfla (autbr:i'a inscendtori), je hled4ni
odpovédi zikonitosti komunikarivii soutinnosti jeviité s hledi¥rém. Tukové aktivizace
divického védomi, pk nit je divik akrivnim spoluhledagem, piedstavuje samozfc]me

efektwncjsn zpiisob ne¥ Jednostmnne poudovini a nabddin{.
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5. Polemick4 kapitola o dramatickém hrdinovi

Jednim z nejmocnéjlich prostiedki plisobeni divadelniho dila je nesporné &ovek v dramaru

- dramaticky’ hrdina. Toto b&iné oma&eni‘je‘p‘on‘ékud‘matoui:f‘,"‘p'mt"qiénespréir'ﬁé suigeruje T

ptikladnost; dramatickym hrdinou je viak stejnd ullechtily Hamlet jako zlo&inny Richard
1. Dramaticky hrdina (jehoz nesmime ztotoZiiovat s pouhou dramatickou postavou: jde
o osobu, jejif funkce ve hie je kli¢ovd a urtujici) mitge byt stejné vzorem (kladny hrdina) jako
odstradujicim piikladem (zdporny hrdina), mide byt postavou autorem privilegovanou, ale
i znevhodnénou apriornim odsudkem nebo posméchem. Takové schematické hodnocen!
d:amat_ick}?ch hrdind je piiznacné pro dila, v nich? je zdiiraznén moment vychovny (od
pehddek a2 po réizné hry pro mldde?): nezkuseny divak md byt jednoduchymi ptiklady eticky
sprdvné orientovin, m4 mu byt ddno jasné najevo, co je hodno nisledovén{ a co hodno
odsudku. V' dramatické tvorbé pro dospélé je takovy schematismus privem pocifovin jako
nedostatek (s vyjimkou nékterfch specidlnich 24nrit, napt. nékterych druhii satiry, které se
nezaméluji na hlubi{ pohled do lidské psychiky, ale jde jim o kritiku obecngch spoledenskych
ne$vart). $ timto nedostatkem se pravidelné setkdvdme ve zminéném u dramatu 3 la thése.
Drama, jeho? ctizddosti je dramatickd objektivita, pracuje nejéastéji s postavami problémovymi
a problematickymi, v nichZ se lidsk4 hodnota spie hled4 neli proklamuje.

-Otizka dramatického hrdiny (a zejména otizka kladného hrdiny, jeho Zivornosti
a vérohodnost) je v divadelnim umén{ scile znovu predmétem diskusi a sporil. Je o ordzka,
kterou nelze jednoznaéné vytesit jednou pro vidycky. Proto zcela zikonit¢ bude mit tato
kapitola charakeer polemicky.

Pri pokusu o pochopent specifického charakteru hrdiny v dramaty je tfeba vychazer ze
specifické podstaty divadelniho uméni. Kazdy umélecky druh m4 sviij viaseni, zvlgécni zptisob
zpodobeni skutetnosti. Specifiénost dramartu jakoiro literdrniho textu uréeného k inscenovéni
plyne piedeviim z osobitého charakteru divadelniho ptedstavent, z jehe podminek a zaméteni:
setkajl se dvé skupiny lidi, herci a divici, aby se zliéastnili- piedvddéni néjakého piibéhu,
uddlosti, déje, pro cod majf k dispozici urdity (zpravidla velmi omezeny) prosror, urditou
(zpravidla velmi omezenou} dobu a urdiré (zpravidla velmi omezené) prosttedky. Z téchio
okolnosti se daji odvodit izildadnf, obecné platné rysy dramatu: kondenzace a koncentrace
latky, ndznakovost vyrazu, vysoké napéti jako pfedpoklad poutavosti dramatického dgje.

Kritéria, jimiz byvd posuzovino nafe soudobé drama, a po¥adavky, keeré na né byvaji
kiadeny, mnohdy nerespekenji specifitnost divadla a dramaru, ptedhazujice mu skutedné
ncbo jen domnélé vysledky jinych disciplin. Televizni seridl naptiklad predvidi na iroké
plode bezméla kronik4tskym zptisobem pravdépodobné obrazy ze #ivota nakteré spoledenské
vrstvy nebo instituce. Pracuje s lidskymi ¢ypy pramérnymi, mimé nadpramérnymi a mirné

 podpriifiériiyiii ve vice méné béznych Fivornich situacich a celkem mitse dosthnout jakési
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reprezentarivnosti. Takovy zptsob zpodoben{ skutecnosti je v televizi nikoli sice nutny, ale
moiny; kldst podobné poZadavky na divadlo, kreré se samotnou svou hravou podstatou péi
pouhé dokumentdrnosti, je viak nedorozuménim. Doménou divadla a dramatu nenf svés
priméenost, ale svét protkladd, exwémi, svét mexnich-situaci,-to -jest-problémovych
uzlt, v nichz jsou redlné existujici rozpory a k_qﬁﬂikry nahuﬁtény. a koncentroviny nebyvalou
(»v redlu®) mérou. Zpodobeni skutenosti v dramatu je ve srovnini s romdnem nebo
televiznim seridlem vidy jednostré.nné, ale o¢ zaZendjsi, o to moznd hlubsi, pronikavéjﬁi.
Z wohoto hlediska (z hlediska extrémniho zplsobu zpodoben, jeZ pracuje spis. typicnosti
vyjimeéného nef praimérného) je teba nazirat i to, co je v divadelnim uméni nejdaleZiéjdi
— &lovéka ve hte. o _ | _
Skuteény dramaticky hrdina neni redy zrélesnemm pruméru, ,,normahry , toho, o se
nejiastji vyskyruje. Hledisko priimérnosti m4 své hluboké koteny v &eské dramatické tradici
a je jednou z pHiéin, pro¢ je v Cechich skuteéné velké drama tak vzicné. ZakladAme si Easto na
tom, Ze n4s typicky dramaticky hrdina je neokézaly, civilni, neparericky. Absence patosu viak
neni pfednosii dramatu. Patos v pravém (a pivodnim) smysiu nenf bombastem prézdnych
slov a gest, ale hlubokou vésni, strdzni, pohnutim, s nim# dramatické sily bojuji o své ivotni
zdjmy, se svymi Zivotnimi problémy, za své Zivoin{ ideje. Opravdovy patos je neomylnym
znakem velkého dramatu. Je vjrazem toho, Ze se dramaticky konflikt odehrivd s vynaloZenim
viech sil, za kazdou cenu, do krajnich diisledki. Nenf snad davodu;, aby divadlo ptehrévalo,
ale je je¥t& méné divodh, pro¢ by mélo podehravat. Vrazové prosttedky maji odpovidar
véci, o niZ jde. Jde-li o véc velkou, pro¢ by vyraz nemél byt velky? Civilismus je estetika
polovitatosti a ptizemnosti. o
-V &eském povéleéném divadle hraje dileZitou roli proud tzv. cechovevského dramatu.
Zahrnuje dila lepéi i hord, ale veelku je pfiznaéné, jaké promény doznala sloditd cechovovski
dramaricks struktura v Seském kontextu. Cechov byl krury i néiny, nemilosrdny i soucitny;
tragicky i frafkovity, stavél do ostrého, neuhlazeného protikladu polohy vysokych mravnich
tueb a hlubokych existencidlnich frustract, nad$enych nadgji i zoufalych beznadéji, jemnych
lyrickych ndlad i cynickych denunciaci zékladnich lidskfch hodnot. Smysl jeho d&l spociva
ne v pHmém pisobeni vybranych pasé#i, ale v kontrapunkrickém vyznéni celku. Nase
ntechovizovini® je proti tomu metodicky ochodéené, t §rdmkovsky zlyrideglé, tu popisné
zidnrovélé. Podrextovd metoda, kterd u Cechova osciluje mezi vyslovenym a nevyslovenym
v situacich, kdy dramatické postavy stanou na hranici svfch moinosti, a wdi na hranici
vyslovitelnosti, se stala u nds pfevdZné pouhym technickym prostfedkem, stouficim k vyjadten{
téch, ktef{ se vyjadiic ostychaji, prostrcdkcm nedosloveni, mluveni napil, podehravénf
(typickych to znaki civilismu), ©
- Neméné problémd s sebou nese i pojeti dramatického hrdiny jako ztcl@sneneho idealu.
© Ta'jetreba korigovat neadekviing formiilovany pofadavek wzv. kladného hrdiny v dramatu.
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Staticky pojatd predstava kladného hrdiny jakodto souboru obéanskych i soukromych
ctnostl, jakoZro vzoru (s pfipoudténim drobnych, nepodstatnych chyb a nedostatki jakozto
momentd ,zlid§tujicich®) stéii miZe byt nositelem opravdového dramatického svéru. Je-li

takovy soubor pozitiv vrZen do_extrémni_situace, dokonalow rovnovihu jeho ctnost mitte . ...

zachrénic jenom fabulatnf vile osudowého strijjce — autora. Predvddén{ crnostf je doménon
legendy, atuz v niboignské nebo v sekularizované podobé (ale i legenda, je-li dobrd, ptedvadi
dobro jako cil, jako vfsledek boje, nikoli jako vychodisko). Drama nepiedvadi vastnosti, ale
vainé a &iny. Pojem dramatického hrdiny je wieba chdpar jako dialektické sepérf charakreru
s¢ situacemi, do nichi je vrhdn, jez do uréité miry spoluvytvati, méni a jim? do uréité
miry podiéhd a pfizptisobuje se. Dramatickd trhlina zplisobend extrémnostf situace nejde
zpravidla mezi hrdinou a okolnim svdtem, ale zasahuje dramarickou postavu v samotném
jidru — vywhuje ji z navyklosti jejtho zpisobu existence, z jejtho relativntho klidu, z jeji
relacivai stabilizace. Takovd postava oviem ztrict stejné svou statistickou reprezentativnost
jako svou idedlni ptikladnost. Sofoklv Oidiptis byl ve smyslu priméru nebo vzoru stejné
milo pfedstavitelem své doby jako Shakespeartiv Othello nebo Lear, Brechtitv Galilei nebo
Gorkého ]cgof Buly&ov. A pteoe dramata Sofoklova, Shakespearova, Brechtova nebo Gorkého
poddyaji hluboky obraz doby a lidi v nf. :

Z dramatického hlediska nejscestnéjsi je pak pojimani kladného hrdiny jako autorova
favorita. Aucor, ktery zachraituje povést svého kiigtdlové &istého oblibence tim, 2e odpovédnost
za jeho ¢iny pendsi na jeho spoluhrite, dramaticky své postavé spiie Skodf ne¥ prospivd.
Viimnéme si, jak kruti dovedou byt ke svym hrdintim bez rozdilu velci dramatikové: nideho
je neusetH, v nidem jim nepomahajf, nechaji je napospas jejich vlastni slabosti a sile, aby se
prokézalo, co v nich skuteéné je. To je zpiisob dramaticky. Strijci happyendi se pki svém
nadrzovéni favorittm chovaji bezohledné viidi jejich okoli: co vie je tieba v melodramatech se
$tastnymi konci obérovat, aby favorit dosdhl kyZeného cile. Myslim, %e takovd manipuldtorskd
technika snovéni dramatického d&je je ncjen zastarald, ale ve své podstate i nehumanisticks: je
zaloZena na privilegovan{ jednoho élovéka na dkor druhych. '

Promény soucasného divadla s schou ptindseji postuldt: nahradir individualistické hrdinstvi
minulosti nikoli mechanickym kolektivismem (protoe jeviité nenf nejvhodné’jﬁrn mistem
pro ptimé zpodobovini masovych hnuti), ale rozpornon lidskou druinost{ a koexistenci.
Ne ut piikladny jedinec, ktery stoji nade viemi a proti viem, ale bohat¢ diferencovany
dramaticky persondl, souhra a souboj rozpornych dramatickych sil, ne u2 staricks dokonalost,
ale dynamicky proces jeji postupné realizace vyjadiuje lidstvi ve hie, lidstvi v jeho velikosti,
prostfednosti i malosti, v jeho ctnosti i nefesti, v jeho rozumu i nerozumu, Kritériem lidskosti
dramatu neni tedy ani primeér, ani ve hie ztélesnény vzor, ale humanistické hledisko, z néhos

autor nazird lidské problémy, starosti, strasti a radosti v extrémnich situacich, jet lidské
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hodnoty nefiprosné provétuji. Jen tak mide drama se zdatem plnit svou nejvySi funkei
apelativniho dialogu s lidmi, s jednim kazdym na druhé strané divadelni rampy.

6. Prostfedky divadelniho j;nﬁ_sdbcni

Divadlo zpodobuje na jevisu lidskeé jedndni a jeho okolnosti. Schematicky lze rozlidit
zpodobeni ptimé a neptimé. Pii plimém zpodoben! znamend jeviémi fake piimo a doslova
10, co predstavuje. Napk. kout{-li herec na jeviSti, znameni to, %e postava A v dany okamZik
o v dané situaci koutt. Ve vzrahu k dramatickému celku mie byt i takové jednoduché
jedndni nositelem daliich vyznami: vybérem {1 sim fake, 2e byla zvolena ta a ne jind akee, je
vyznamovy), situovanosti (akee probihd za urditych okolnostf) a provedenim (zpisob koufeni
mie osobu charakeerizovat, vyjad¥it jeji nervoziru, klid, poZickdistvi apod.).

Pi zpodobeni nepHmém znamend jeviscni-fakr vice nebo néco jiného, nei piedstavuje.
Mluvime o ,pojmenovani pieneseném”, ,obrazném® nebo ,meraforickém” v firdim smyslu
dova (zahrnujicim obrazné prosttedky). Zevrubnd a obecné piijatd klasifikace scénickych
obraznych prostfedki: neexistuje. Proto je tieba si vypomoci terminologii Literdrn{ poetiky,
krer sice pro jazyk dramatu plati doslovné jako pro ostatn] literdrni #inry (lyriku, epiku,
publicistiku a lireracuru vécnou), kdeko pro uméni scénické pouze analogicky (scénické
analogie k literirnim ,,obrazim”®, zvanym &2 ,ropy*). Toto analogické poutiti pojmd jé
oprévnéno tim, Ze na scénické obrazné prostfedky se pies odlisnost materidlu (na jedné strané
slovo — na druhé strané veskeré scénické prvky od hereckého jcdnénf a% po hudbu, osvédeni;
kostymy) vzrabuji stejné zakonitosti jako na obrazy basnicke. '

Demonstrujme si rozdil pfimého a nepifmého zpodobeni na konkrétnim piikladu. Chce-
li iluzionisticky divadelnik, omezujici své vyrazove prosttedky na pfimé zpodebenl, vyjadFit,
%e d¥j se odehrévd potmé, zthumi reflektory, &imZ vywvoti iluzi (oviem jen &isteénou, protoZe
v tiplné tmé se hrdc nedd: vlasmé d4, ale nenf to vid&t), znesnadni viak divikovi plehled. To
je zakladni paradox divadelnfho iluzionismu: ztiscdvd uménim jedin diky tomu, fe svého cile
_ dokonalé iluze — nikdy nemiize dosihnout. '

Divadelnik neiluzivntho zaméfeni zvoli v daném plipadé patrné ieSent obrazné. Napt.
v jedné Marceauové pantomimé (s déjem pievzarjm z &nského divadla) se snaif hostinsky
pormé oloupit a zavrakdit svého rosta. Skuteénost setménf je vyjddicna obraznou akcf:
hosrinsky zhasne svi¢ku, ale jevisté ZGstane osvétlené. Svicka zde funguje jako redlnd svicka
(zdroj konkréintho osvitleni) i jako znak svétla viibec. .Osvétlcni redlné tva i po zhasnuti
svitky (protote redlnym zdrojem osvétlent je reflektor), v obrazném smyslu viak nastane tma.
Divik vi, ¢ je naprostd tma a pii tom vidi a miife stedovar zdpas, keery se v téro fikrivai tmé

- odehrageJde-o-preneseni-vyznamu®-na-zikladé-vnitiaf, véené pHbuznosti mezi svitkou

141



a svétlem; proto miZeme tento obrazny postup kiasifikovat jako obdobu literdrni metonymie,
ptipadng jeji odridy synekdochy. Princip pars pro toto (&8st za celek), charakreristicky
pro synekdochu, je na divadle velmi produkiivai, Je na ném zalofen cely arzend! jevifnich

vyrazovych prostfedku, jim? fHkime zjednodudend ndznak. Pfedmét nebo déj neni pfedstaven .

v tplnost, pouze naznaten (na divikovi je, aby ndznak domyslel, aby se dovpil) nebo
nzhrazen charakreristickou ¢dsti (pti ndznakové vjprai;'é stfecha nebo sténa reprezentuje dim
apod.). : _

Stejné béind je na divadle i metafora v uZim smyslu, ,prendiejici” viznam nazdkiadé vzrahu
podobnosti. V Grotowského ptedstaveni Calderénova Vyrrvalého prince (Divadlo-laboratof,
Wroclaw 1965) Zerveny plddt, v némi hrdina pfisel na scénu, posloutil coby sebemrskadské
ditky, pak coby rudé sukno, jim# heretka provokovala své drﬁhy jako byky v aréné, coby
sténa zpovédnice a posléze coby rubd3. Mezi plddtém, ditkami, sténou zpovédnice a rubdem
jsou toliko vngj§f varahy - spoleény jmenovatel vytvilf teprve hereckd akce, kterd ex post
vnési do déni i vnitini souvislosti. Tento zpiisob dynamického fazeni, fetézeni scémickych
metafor nebo jinch scénickych obraznych prostfedkii je pro divadlo charakteristicky. Jde
o scénické metamorfézy (premény, promény), pfi nichs kaid4 véc miize byt pomoéi herecké
akce zruSena ve své piirozené funkci a mie nabyt funkci novych, blizkych i vzdalenych. Veci
nemaji vyznam pouze samy o sobé, ale ziskdvaji i vyznamy nové zptisobem lidského poutiti.

Metaforické prostfedky umoiiiuji odpoutin{ uméleckych viznamii od pHimych, vécnych
vyznamil dramatickych fakud, umoznuji akeualizaci i zobecnéni. Calderéniv Vyervaly princ
je vzornou. ukidzkou- tzv. mudednické tragédie. Historicky rimec piibé¢hu tvofi boje mezi
Portugaléi a mohamedinskymi Maury v 15. stoleti. Portugalsky princ don Fernando je zajat
Maury a fezsky krdl pozaduje za n¢ho jake vykupné Ceutu. Portugalci jsou vyméné naklonéni,
ale zajatec sdm ji odmitne. NeZ by obéroval kfestanské mésto jinovérciim, radéji obétuje svij
iivor. Stareéné snadi Gtrapy zajed a vytrvd ve cii a2 do mudednické smrti. Teprve mrové eélo
je Portugalci vykoupene, aby bylo umisténo v chrdmé. Grotowského na Calder6nové hte
pochopitelné nezaujala ndboZenskd vilka, konflikt dvoji viry. Zaujal ho osud ,vyrrvalého
prince” jako postaveni osamélého, bezbranného dovéka v neptitelském obkli¢eni. Podstata
této situace si uchoviva pro moderniho &lovéka nezmenienou naléhavost 2 akmdinost. Co
mi délar ¢lovék, je-li nespravedlivé vyddn napospas moci a nisilf, proti némui nenf zidné
aktivni obrany? Jak se m4 chovar tfeba vézets v koncentraénim tibote? Je moZné zachovar si
v takové situaci lidskou diistojnost? Calderénovu nibofenskou motivaci pfibéhu transponuje
Grotowski do polohy existencidlni. P¥ibéh vytrvé.lého prince je mu studii fenoménu vytrvalosti,
provérkou cloveka v mezni situaci, za keajné nedprosnych podiminek.

Jalfmi prosttedky dosahuje inscendtor takového posunu? P rgspektovénf litery textu
modernizuje a aktualizuje jednotlivé situace a d&je smyslové konkretizujicim a zdroves vyzna-

mové zobeefiujicim-fyzickym jedndnim: Ndtlak-na zajatce m4 rozmanité podoby. ,,Vytrvaly
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princ” je.poloZen na prakikdbl a podroben lékaiskému ritudlu. Jevised se stivd operadnim
sdlem: zvidavi a dychtivi .dokeofi v ternych pldstich ho dotémné chledavaji a chmatdvajf,
jejich chladny ,odborny* zdjem navozuje ptedstavu pseudovédeckych, nelidskych viviseke!,
jaké byly providény na véznich koncentraénich-tabori. ,Doktofi® se-vzip&ti-prom&tiuji ve
vyhruiné krouzici nelftostné dravte nebo zase v soldatesku dupajicf a skandujic! kolem své
kofisti. Proces ovliviiovdni se stupfiuje, sri"iciaji’ se formy ndtlaku psychického a fyzického.
Z opera¢niho sdlu se vyvine aréna krvavého zdpasu a niakonec obétifté, na némsz je ,vytevaly
princ” muden, bi¢ovén a posléze ukfizovin. _

Klasické dilo umoinilo Grotowskému konfrontovar starou latku myrického pidorysu
se zkudenosumi, zd¥itky, city a ndzory moderniho &lovéka. P inscenatni tvorbé dochdzi
k setkdnf, v ném3 j jsou staré hodnoty provétoviny novymi métky a naopak modern{ rozpad
hodnot souzen 2 hlediska toho, co z minulych hodnotovych systémil pf’ctrvava, <o Jc v nich
nadéasového.

Vychozi clramatick)’r text znamend pti takovém zpodobeni vice, mnohem vice, ne#
ptedstavyje v prvaim, doslovném vyznamu. Jevistnf déni se stivd obecnym podobenstvim,
modelem lidského Gdélu. Predpokladem rakového viznamového povyieni je samozfejmé
dramaticky text, keery se nespokojuje s popisem %ivotnich banalit, ale mit{ ke komplexnimu
vidéni svéra, byt v omezeni daném dobavou, historickou ideologil. ;

Vztahy mezi ,,obrazy” bisnickymi a scénickymi (mezi ,metaforikou” dramanckého texeu
a inscenace) jsou slofité a proménlivé. Rozhodné nejde o pomér pHmé timérnosti: holy
dokumentarn{ text lze inscenovar s velkou divadeln{ obrazivosti a naspak vysoce bdsnicky
text lze ptimodate oddeklamovat, ale v z4sadé plati, e literdrni obrazivost dramarického textu
inscendtory inspirje a umozfiuje jim rozvinout scénickou vynalézavost a fantazii. Exerémnd
piiklad t&sného spojeni mezi literdrnim a scénickym obrazem skytd fantastickd komedie
Lubomira Feldeka Metafora (1977). Auror — ne ndhodou bdsnik — vybudoval celou zdpletku
hry na scénické realizaci literfrn{ merafory ,ztratit hlavu“. Hrdina hry — ostatné opér: Auror
— doslova zoratf hlavu (kvilli Zens, jak jinak?): po véinivém polibku ,mucholapky” Brigity
s autorova hlava ocitne na klaviru, zatimco trup s ddy zdstane lefer u jeho nohou. Celd
dalii zépletka se todi kolem rozdélenosti a odloudenosti hlavnich &stf lidského organismu.
Sledujeme absurdni poeticky koloro¢ situaci a v ném izolované osudy hlavy a la, které
prochdzeji rukama rdznych ,majiteld“ 2 manipuldrorti, aby se autorova hlava nakonec vrérila
tam, kam pati. Realizace metafory dala plefitost k rozpoutdnf bliznivé zdbavného déje,
v ném sc satizicky demaskovala leckterd lidskd nepoctivost a fales, ale ve vysledném smystu
s¢ povysuje situacnl mechanismus na podabenstvi vnitinich rozpora v &lovéka.

Jak uz bylo naznaleno, piimé zpodobeni inklinuje k.vytviteni iluze. lluzionisticky
realismus a naturalismus 19. stoleri se svfrm kuk;itknv'jm prostorem, se svj'mi zarémovanﬁni
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absolutizuje imitativné a ilustrativné chdpané pfimé zpodobeni a sleduje jako cil piivést
divika do stavu, v némi by zapomnél, Ze je v divadle. To se nikdy tplné nezdati, ale mira
iluzivnosti podivané mide byt mnohem v&tdi, net je pro esteticky pofitek ze hry zdrivo.

Takto chépani iluze totiZ ochromuje voimaci akrivitu - divik musi pfijmous, co_se mu ddvd, . _

jako danost. Al je oklamén, okouzlen, sirfen nebo Sokovdn, vidy je zbavovin naziraciho,
hodnorticiho a kritického odstupu, vidy je spise paswnun pfedméiem divadelniho pisobeni
neZ svobodnym partnerem divadeln{ Eom_unikace.

Formy neptimého zpodobeni vedou k aktivizaci divického vniméni, Merafora nud
k ptedstavovini si, ndznak k domyéleni, podobenstvi k rozludténi, model k interpretaci
a aplikaci. Obrazivost divadla kladenim piekdiek a otdzek uvoliinje divickou predstavivost
a obrazotvornost, emocionalitu a inteligenci, Co herec nezodpovédél, nedopovédél, nedodinil
— 1o divdk sim sobé zodpovid4, dopovids, uvédomujc si monost a nutnost ¢inu. Nepfimé
divadelni zpodobeni tim, Ze netik4 vie do konce a doslova, vyvolévi u diviki osobnf predstavy
a asociace. Prostor, keery se takto divakovi nabizi, neni oviem neomezeny. Osobni asociace
individudlnich vnimarehi nemohou byt libovolné. Determinantou divické piedstavivosti je
divadelni konkrétnost a urtitost v zdkladni — vécné - roviné dramatického dénf. Pasob zde, co
bych nazval ,patrovym principem®: skuteéné divadelni uchopenf litky je urité a jednoznatné
v nejniziim patfe, v roviné elementdrnich faked, v roving dramatického jedndni, lidskych akef
a reakel, v roviné dramarické kauzality (piftiny.a nisledky dramatického déni). Cim.vy&i
patro, tim je dramatickd scruktura vyznamové slozitéjif a mnohoznangjsf (rovina emociondlni
a psychologickd: motivace lidskych &infi, nalada, atmosféra; rovina ideovd: vys¥, obecné
vyznamy dramatického déni, transcendence dramatickych faktd). Z tohoto hlediska je zcela
zdkonité, Ze v divadelnich déjindch zvitézila konkrétn{ dramatickd symbolika Cechovovych
her nad mlhavost{ symbolického impresionismu Macterlinckova — pii v# podnétnosti tohoto
zapomenutého divadelnfho méga pro rozvej moderni dramatické techniky.

Mocnym korektivem divacké predstavivosti je pak skuteénost, Ze v divadle (na rozdil
od vnimédni hudby nebo poezic) pievatuji asociace spolecné, spoletenské, objekrivni nad
asociacemi individudlnimi, intimnimi, subjektivnimi (zvidsté zfetelné je_to u pisobeni
komedjdlnich Zinxi, kde vznik jakdsi pospolitost smichu a skrze ni jednota naziraciho hlediska
na ptedvidéné jevy). To souvisi s bytostn dialogickou podstatou divadelntho umént, keeré se
realizuje v nékolikastupniové transcendenci: v pfesahu herce ve sméru k roli, v piesahu hercti
ve sméru k jevi$tnim partnerdm a kone¢né v piesahu divadelniho dila ve sméru k partnerém
na druhé strané rampy - k divékim. |

Protiklad piimého a nepi{mého divadelntho piisobeni neni absoluni: absolurizace
pfimého zpodobeni v realistickych a naturalistickych ,,obrazech ze Zivota® ochromuje potenci
divadelntho uméni stejné jako absolutizace vyjadfovini nepi{mého, obrazného (slogit

- znakovi-feé-orentilnihe-divadla vedla-nakonec k vysoce kultivovanému ustrnutf). Obraz,
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metafora, symbol apod. nemé byt pouhou ozdobou, op_ei_i:luj:‘ci ~obsah“ (jak byvala -kdysi' |
chybné chdpéna funkce bdsnickych tropt), ale prostiedkem, keery je s to vyjadtit dramatické
vyznamy tG¢innéji, elegantngji a hloub neZ zpodobeni piimé. Nevyjadii-li se obrazné vice
a 1épe nes pHmo, pak piijde skuteéné jenom o ozdobu nebo prdzdny efekr. _

Optimdlni je tedy vzdjemnd soudinnost a vza]cmna polarita obou zplisobii dwadelmho
zpodobent, pti nft piimé zpodobeni jaksi autentizuje dramatické déni a neptimé zpodoben{
mu divd viznamové piesahy. Tuto ':zésadu nejlépe dokumentuji extrémn{ ptipady. Udinek
Grotowského experimentdlnich inscenaci byl podminén privé spojenim radikilnich forem
obou zpisohti: na jedné strané Sokujici edlesnd autenticita hereckych akei, nefalfovand
nimaha, pot, nésili, utrpeni, na druhé strane hluboce promy$lend a vysoce artistni struktura
jevistnich znaki. Prévé timto kontrastnfm spojenim JE: . dosahovéna rovnoviha mezi strhujicim
emociondlnim zd¥itkem a ndroénym myslenkovym absahem divadelniho dila.

Tato dialektika prosttedkii poukazuje k samotné.podstatng divadelntho uméni, kreré je.
hrou na skuteénost a hravou skuteénost: mii{ vidy k iluzi, ale k iluzi hravé, divadelni, to jest
takové, v niZ, nikdy nemiite skute¢nost s divadlem spiynout, vidy se balancuje na hranici iluze

a védom{ hry.
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II. STUDIE A ESEJE




DIVADLO JAKO HRA

L
Johan Huizinga definuje hru ve své-knize Homo ludens takro:-, Hrm je dobrovoind cinnost, -
kierd je vykondvina womitt pevnd Sanovengch basovich a pmstor&z{)icb hranic podle dobrovoiné
prifatich, ale bezpodmineéné zdvaznych pram';!e[, kierd md cfl v sobé samé a je doprovizena
pocitem napéti 4 radesti a védomim jiného byti* net je ,viedni Zivor"* '

K této definici je tfeba ptipojit dvé pozndmky: 1. pojem ,pravidel® je ClDStl Siroky
a komplikovany — vedle her s presnymi a pfisnymi pravidly, jez je nutno bezpodminené
zachovivar, her ,kanonizovanych® (karetni hry, 3achy, nékreré hry sportovni) existuje
i fada her s pravidly pouze rémcbvy’rmi, znatné volnymi, ba proménlivymi nebo dokonce
ad hoc tvofenymi — hry ,na néco®, zalo¥ené na ,predstavovini® (napt. mnohé hry déeské);
2. autonomnost hry, pii niz dochdzi ke vzniku jakési nové, fikrivni, umélé”skutetnosti,
nikterak nevyluéuje druhotné funkce G&elové (napk. sport jako prosttedek k utuZeni zdravi,
k ziskdnt télesné zdamosti apod.) — dileZicé je, Ze tyto praktické zfetele jsou druhotné, wn.
%e se bez nich hra miZe obejit (sport neptestdvd byt sportem ani tehdy, piisobi-li na lidsky
organismus $kodlivé). ' ' |

Titul mé prvni knihy zimérné nezni: Divadlo je hra, ale Divadlo jako hra. V principu
hry, v hravosti hleddm kii¢ k podstaté divadelniho umeéni, naziraci hledisko, jei by umoznilo
jednak najit sty¢né body divadla se hrou ve vlastnim smyslu, jednak odliSit divadlo od jinych
forem spoletenského védom{ a kondn{. Nebo souhrnné: nalézt specifitnost divadelniho
uméni. |

Praktickou definici divadelntho uméni lze formulovat asi takeo: Divadlo je cinnost, pfi niz
herci ptedvidéjt na jevikti fikeivn{ lidské osudy nebo déje pro diviky v hledisti.

I rato definice vyZaduje nékolik vysvétivek: 1. Zivého herce miic zastupovat herec neivy
{loutka nebo pouhy stin) manipulovany %ivym vodidem; 2. ,lidské® osudy nebo déje je tieba
chépar v $irokém smyslu — mivée jit o projekei lidskych pojmi a vatahii do fantastického svéta
ozivenych véci, poliditénych zvitat nebo jinych tvorl; 3. pojetii Lhktivnosti® rovné plati jen
s uréitou rezervou: i kdy? fiktivni osudy a déje v divadle naprosto pfevlddaji, nelze vyloucit ~
napt. v tzv. divadle faktu nebo v dramatu historickém — ani rakové zpracovin{ ndméu, které
je na ptechodu mezi dokumentdmost! a fikel. Cird dokumentarnost je viak zfejmé divadlu
nedosazitelnd; potladila by jeho uméleckou povahu. |

Svét divadelni hry existuje ptsn& vzato jen po dobu 1-4 hedin piedstaveni a vanikd
vydelenim ze svéta, jemu? Hkdme skutedny. Existuje jen pro ty, kdo jej vycvétejl (herci),
a pro ty, jim je ptedstavenf adresovino (ddastnici piedstaveni, divici). Jakékoli ptimé 24sahy

zvendi do autonomniho svéra divadelni hry znamenaji tudiz prvky rufivé. Ale plati vo i opadné:

! Huizinga, J.; Homo ludens, Praha 1971, 5. 33.
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rudivé pisobi i svévolné popieni divadelni suverenity; opuseént rimce hry, pf{my apel z jevisee
do svéta mimodivadelniho (pfidem? zase této rusivosti lze vyuzit pro tiéely hry; lze ji pojmout

do hry jako néco zdkonitéhe, lhostejno, zda jde o rudivé momenty nahodilé nebo zdmérmeé).

Cinnost zvand divadlo md prvowné smysl sama v_sobé: v.onom.dvoustranném flastenstvi.... ...

hrajicich a divajicich se, keeli se ptedvidénymi udélosum bavi, vzru$ujf, dojimaji, rozveseluji
apod. Hra hercli nemd (nebo alespoit nemusi mit 2 nepiestivd byt proto divadlem) Zidny
vnéjsi, mimo divadle lezici prakticky dlel: nesna se (nebo alespott nemusi se snatit) divika
k néemu piimét, néco mu dokdzat, o nééem ho plesvédéic. Smyst divadelni produkce je

v samotném jevidtnim dénf a v divickém zd¥itku z tohoto déni. Divadlo je projev umélecky.

IL.
Ka#d4 hra se provozuje podle urditych pravidel. Taro pfavidla mohou byt — jak bylo feteno
— velmi pHsnd a neménnd (jak je tomu zejména u her v uZéim smyslu, pro né&t plati vyrok -
Paula Valéryho, ¥e viidi pravidliim hry nenf mo#ny #ddny skepticismus) nebo ro mide byt jen
rimcovi dohoda mezi Gi¢astniky. _

I divadlo, kreré samoziejmé mezi hry v uZi{m smyslu nepatii, m4 sv4 pravidla, oviem
pravidla zcela zvld$miho druhu. Mim na mysli slofitou a proménlivon soustavu tzv.
divadelnich konvenci..

Obé¢ strany divadelntho procesu, déinkujici i vnimatelé, se museji pfedeviim shodnout
v urditych vychozich pfedpokladech, md-li dojit k dorozuméni. Karel Sabina zaznamendvi
ve svych Pocdscich beského divadla ptthodu, k niZ idajné dotlo pfi ptedstaveni tragédie
O pddu Saulové a korunovdni Davidové 19. 7411 1562 na nidvoii Klementina: , 2% tomto
predstavent doslo ke komickému intermezzu. Mezi diviky byl pondhud siabomysiny vojik, ksery
dosud nikdy nebyl v divadle. KdyZ spatvil prichdzejicibo Santa, poklidal ho za skuteiného hrile,
prodral se kupredu, vyskolil na scénu, poklekl pred Saulem a do latiny vpadl ceskou prosbou, aby
s kerdl pomohl, Ze je stary vojik, kery krvicel v mnoha bitvich — ukazoval pfitom i své riny —
a Ze pry se na ného docela zapomnélo. Publilkum bylo tim = pocdtku znepokojeno, afe juiei, htet
tenkrds brdli v kazdé bie, ilmed vojdka obklopili a tropili si z ného takové Zerty, e obecenstvo
DPropukle v hlasity smich; uboky zabanbeny vojik skryl se pak pod lesend jevisté a nevylezl, dokud
se divadlo neskontilo a divici nerozesli.“? Sakci zachradiujf hru. Prostoduchy vojék musel takro
dopadnout, protoZe neznal prvotni konvenci divadla tfkajic se samotného faku predstaveni:
skupina lidi se schdzi v uritou dobu na uritém misté s védomim, fe jim po ur&itou dobu
bude néco (nebo: néco urditého) hrino. |

Z vychozich ptedpokladti viceméng technického rdzu vyplyva zékladn{ divadelnf konvence
rézu estetickébo: konvence oddéleni jeviité a hledidté, jejfz podstata nespolivi v rozdéleni
prostoru (to je jen vnejél ane Vzdy nuiny diisledek), ale v rozd€leni éloh. Zkuleny divadelni

! Sabina, K.; Poddtby &eshého divadla, Praha 1940, 5. 41.
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divak vi, ze neni v divadle proto, aby dcinkoval a vméioval se do produkee {pokud o 10
nen! pozddan), ale aby se dival a poslouchal. Tato konvence mitfe byt rizné modifikovdna
(napt. v lidovych ndboZenskych hrich se divici ztéastiiovali pravedd a byli tak piilezitostng
zapojovani do hry, stivali se nakritko téinkujicimi - oviem podle viile organizdtora a v.mezich .
pfesné ptidélenych tloh) a porulovina (rtizné pokusy o ,zruden{™ rampy, prolnuti jevile
a hledi$té u Pirahdclla, provokace divékﬁ v divadle futuristickém ard. ), ale nemiiZe byt dplné
zlikvidovdna, ma-li divadlo zistat dlvadlcm (alespoti v dnefnim smyslu).

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

konvenci diltich, vztahujicich se k riznym Zdnrim a typtim divadla (konvence zpévu v opefe,
konvence némého projevu v baletu a pantomimeé). Divadelni konvencf je i uréity zptisob
inscenovani a hrani, v té keeré dobé platny a prakti"kovan)'r — riizné divadeln{ slohy, .sr}"ly,
sméry, §koly. | | '

Akone&né miitedramatik nebo refisérstanovituréitou zvlédini kenvenci pro jednotlivouhru
nebo pfedstavent: napi‘. herci mohou hrit v imagindrnim prostoru s imagindrnimi rekvizitami;
ve hie mohou vedle postav ,skureénych® figurovat i postavy nadplirozené, neskuteéné,
neviditelné, duchové neZivych; herci mohou hrit stfidavé v maskdch a bez masek, maji-li
odli3it dvoji tvif dramarickych postav (v nékrerych hrich Eugena O'Neilla) ad. atd. Takové
konvence odpovidaji individuslnimu stylu a ziméru uréitého aurora nebo inscendrora a pladi
pouze pro danou hru nebo piedstaveni. Je pak nutné tuto specialni konvenci srozumitelnym
zplisobem divikovi ,sdélit”, nem4-li dojic k vnimdn{ a chdpdn{ zmate¢nému.

Pojem ,divadelni konvence® pledstavuje tedy cely svazek, celon soustavu,- strukturu
proménlivych, hierarchicky uspofddanych a odstupfiovanych zikonirosei a pravidel, z nichi
mnohd se vzdjemné dopliuji, zndsobujf, ale i korigujf, popfrajf, vzdjemné ruli. Konvence
vyvoldvd v Zivot antikonvenci, kterd se stdvd navou konvenci, novou normou.. . Podstara
divadla byla vidycky dialektickd.

V rémci divadelni konvence se marifestuje divadelni svoboda. Na jevidti je viechno
mozné, dokdze-li dramatik s inscendrory divika piimét, aby ,uve&fil®, 'tj. aby nabizenou, byt
sebeodviingjdi a sebeptekvapivéjsi konvenci pfijal. Boufi v Shakespearové Krdli Learavi lze
zndzornic na holém jevisri bez pomalovanych kulis, svételnych a zvukomalébn}?ch efekidi,
jestlize herci uméji vichkici, dé¥t a blesky piesvéddivé zahrdy; Ariel v Bousi se mize klidné
pohybovat mezi bloudicimi vyvrienci mofe na ostrové Prosperové a bude neviditelny, jestlize
ho oni vskutku, tj. zetelné a aktivné nevidi; na scéné vyroste neproniknurelnd zed mezi herci-
milendi, jestliZe jejich rouha a zoufalstvf ji um{ divdkovi vsugerovac...

. Tvolivym vyuifvinim divadelnich konvenci dokéic dramatik a inscendtor pozménit,
poptipadé ,zrudit* plarné fyzické a fyziologické, socidlni a psychologické, historické
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a geografické zikonitosti a nastolit z4kony nové, divadelni. Vznikd novy, umély, divadeln{ svét
s osobitymi, vlastnimi Zasoprostorovymi soufadnicemi, vydéleny ze svéta tzv. skureéného.
¥ tomto ohledu existuji vyznadné styéné body mezi divadlem a obfadem. Pfi korunovaci

se kandidit stavd krdlem. Redlné se vlastné nic nezménilo, nic se nestalo. Flodnota obfadi je

pouze symbolick4 a pln z4visi na spoledenské priyn{ konvenci. Clovék se skrze obiad stdv4
krdlem dfive, net zaéne vlidnout, nez ma moznost zaéit vlidnour, tedy: nez se jim skuteéné
stane,

Obtady maji oviem zpravidla — na rezdil od divadla — sviyj vnéji, prakticky Gdel.
K autonomnosti divadeln{ hry md dnes nejblize katolicks liturgie, se kerou je ostatné nate
novodobé divadlo geneticky spifznéno. Vehlasny znalec katolické liturgie Romano Guardini
nazval jednu svou dvahu vymluvné Lizurgie jako hra. Tvidi w, e liturgie nemd téelu,
whent pmstredéem, JehoZ se uttod, aby se dosdhlo jistého ddinkn, nybrz jest — asport az do ;xstebo
stupné — sama sobé dtelem. (...) Clovk se v ni nemd vedélivati, ale patiiti na velebnost bosi,
(...) Neni to price, ale hra. Hrdti si pfed Babem, konati dilo uméni — ne tvofiti, ale byti, rof
nejonitrnéfsi podstata liturgie. * Ulohu liturgické vychovy spattuje Guardini v tom ,nechtiti
vidy néco konati, néteho dosihnouti, néce nsiteiného Mim'tz', nybrE manditi se ve svobodé a krdse
a ve svaté radossi pied Bohem hriti Bobem z¢izenon bru liturgie. “3 |

: II1.

Divadeln{ konvence jsou pfedpokladem existence jakékoli divadelnf formy. Neobejde s
bez . nich ani rakové divadle, které svou herni podstatu zapird a pledstiri, Ze je piesnym
obrazem nebo dokence kopif skuteéného #ivora. Usiluje-li o to, aby divik zapomnél, e je
v divadle — je to tendence scestnd. SmiSeni divadelntho a skutenostniho svéta — kdyby bylo
skute¢né a do viech disledkt mo#né — by znemoznilo esteticky zé%itek, jcho? podminkou je
pojiméni ptedstaven{ jako divadelniho, nikoli skute¢nostntho faktu. Svého Casu se vypravival
ptibéh o ,ideilnim® divadelnim divékovi, krery se tak vil do hry idedlniho“ pFedstavirele
Jaga, e ho 2 nendvisti zastfelil pfi vikonu na jevisti. Oba pry byli wlozeni do spoleZného
hrobu. Plnym prévem, a af u tam zéistanou na vééné asy!

Absurdni vira stilejiciho divika ni&f hru v samotné podstaté, protote umélou skutednost
uméleckého dila proméiuje ve liskutecnost, divadelni iluzi — ve fale a klam. Dodejme,
Ze tendence k-takové faledné iluzi je nejen scestnd, ale i utopickd (s vyjimkou plipadii
patologickych). I nejnaturalistiétéj$i divadlo je konvenéni a jeho iluze — jenom divadelni.

V opozici k naturalismu a riiznym divadelnim ,realismtim®, kreré svou herni podstatu
a plirozenost maskovaly, divadelni avantgardy ji programové, &swo a¥ ostentativné
zvetejiiovaly. Antiiluzivnost tohoto ,antiiluzivniho divadla® je viak jen zddnlivd, Nedejme se
zmésr polemmkc)u formuh Dlvadlo bcz lluzc (ncbo uméni bez iluze) - to je protimluv. Jde

3 Guardini, R.: Liturgie jako hra, Stard Rise na Moravé 1931, 5.9, 14, 17.
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viak o iluzi divadelni, jeZ nespocivé ve shodé divadelniho dila s jevy svéta mimodivadelntho,
ale ve schopnosd herc vtdhnout divdka do svéra divadelnf hry. Adekvdtnim prostfedkem
k dosaZen]i divadelni iluze neni tedy n;ipodoba & kopie, ale vyrazové intenzita divadelnich
sloiek, jiz dosahuje pfedstaveni pfesvédéivosti, vérohodnosti, divadelni autendicity — nezdvisle
na tom, jakjch (druhové, nikoli kvaitativné!) vyrazovych prosttedki poutivd. Divadeln{ iluze
neni oviem nikdy iluzf v plném a piesném \;)f*znamu slova: divik mdZe by dojat, suZen,
$okovin, ale zpravidla pfi tom nezapomind, Ze je v divadlé, 2e vnimd umélou, uméleckou
produkci. Pfi viem zavjed nepodléhd klamu a zachovivi si uréitou miru odstupu, je? je
piedpokladem estetického vnimani. Jen tak miiZe divadlo budit zéiltky umélecké a nikoli jen
cmocmnalm

Aurenticira a iluzivnost divadelniho dila je kvahtou, nebo lépe procesem paradoxnfm trvd
v ném napétf mezi virou a neviron, citovym promtkem aintelektuélni rozvahou, realirou a fikd,
1iéasti 2 odstupem. (Osobitost tzv. antiiluzivnich divadelnich projevii je pak v tom; Ze toto

piiznaéné napér je v nich pomocf riiznych zcizovacich technik a efekril aktualizovine.)

Iv.

Nejvy$éim pravidlem (& spile: nadpravidlem) ka¥dé hry je zdsada poctivé hry — fair play. I tuto
z4sadu mifeme aplikovat na divadlo. Nejzdvazné&jétho piestupku proti ni se dopousti umélec,
ktery odmitd respektovat svobodu vnimarele tim, Ze si z potencidlniho partnera, ,.spoluhrace®
{ve smyslu Géastnika hry) &ni piedmét manipulace. To se déjé zejména v divadle na tezi;
pracujicim s podloudnickou didaktikou. Lze jisté uvést pddné divody proci didakrice v uméni
viibec. Ale bylo by nespravedlivé nerozliSovat mezi didaktikou pHmou, kterd se oteviené
pliznavd, Ze hodld divika poudovat (jak je tomu ve stfedovéké moralicé i v jeji modern{
obdobé — brechtovském ,lehrstiicku) a &inf w formou promluvy do hledisté nebo komentite
k viastnimu- pfibdhu; a mezi didaktikou skrytou, keerd se pliZivé vrird do dramarického
déni, aby divdka nepozorovateln? ,usmérnila®. Umélec-podloudnik (lhostejno zda autor
nebo refisér) si myslenky, &iny a charaktery dramatickych postav pfedem neodvolatelné
oznidmkoval a viechno jeho 0sili je zaméfeno k tomu, aby toto apriorni chodnocenf potméile
podsunul divikovi. M4 se dojit k vysledku, krery byl pfedem — pred zapotetfm hry ~ plesné
a beze zbytku stanoven. Finguje se dramaricky proces, ktery ve skutelnosti neexistuje. AC se
takové usilovin{ asto zadrifuje riznymi ideologiemi a institucemi, jeho podstata je krajné
subjektivistick: akeivni manipuldror na jeviti predpokléd:i na druhé strané rampy — jako
$patny uditel — pasivni a pouze receptivni masu.

Dobra hra je paproti tomm objektivni. Pojem objektivity md oviem v souvislost
s divadlem sviij zvladeni viznam. Nespodiva tolik v objektivni sprivnosti obrazu (to je kvalita
_ vdycky iluzorni) jako spiie v objektivnosti vztahd mezi jednotlivimi subjektivnimi postoji
- osoby ve-hie- Objektivita-divadla-je-totoind s intersubjektiv'itou; Hra je proces, v némi se
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stietaji rozpory a protiklady, v aémz jsou i dramarické postavy pojimény jako dramatické
procesy a kaZdé dramatické sile se dostdv, co jejiho jest. Dramatickd postava (af ,kladnd“

nebo ,zdpornd“ nebo takovd, kierd se do fernobilého schématu vméstnat nedd), ¢lovék

ve hie m4 prive udinit maximum pro svou. pravdu, pro.prosazen{ svého zdjmu, md prdve . . _.

vyslovit své nejlepsf argumenty. V takovém pojeti divadla, kde jednotlivi ,hrd¢i“ maji rovnd
préva a rovné pﬂle.iitosﬂ, zlistdva vidy uréity prosédr nedofedenosti a nedofeSenosti, prostor
problemati¢nosti a tajemstvi otevfenj:;vcn — mimo hru. Diviku, pro ného? je hra konec
konci uréena, se ponechdvd posledni slovo. .

Divadelni hra je dialog. V doslovném i preneseném smyslu, ve dvoji roviné: dialog
uvnitf hry, na jevidti, mezi dramatickymi postavami, a dialog mezt scénou a hlcdiEtém_, mez'i
hrou a témi, kde ji sleduji. Jake je predpokladem jeviStnt hry slySet partnera, protoZe je to
piedpoklad shody i sporu, dorozumént i nedorozuméni, sblifeni i odcizeni; je pfedpokladem
dialogu mezi jevistém 2 hledisiém moZnost déasti na osudech, myslenkich a citech viech
hlavnich (protoie jsou.i postavy pouze funkénf, epizodni, ilustrativni apod., keeré takovou
Gcast nevyZaduji) dramatickych postav, (fasti souhlasné i nesouhlasné, sympatizujici
i podréidéné, kladné i zéporné (nejde toti% o to se plné ztoro¥ni, ale chdpar, jit spolu). Pojem
divadelniho dila se tak jevi jako slozitd strulrura vzeahtt mezi samostatnymi a rovnoprivnymi
jednotkami ve he, je? jsou nicméné na sobé zdvislé a museji %it a jednar spolu, a rato strukrura
se pfend$i do védom{ a emocionality jednotlivych: lidf v hledisti, krefi jsou viaZeni do hry:
élovek v hledidti udini ze - své dude déjigeé hry, aby byl sim jejim svobodnym interpretem,

hodnotitelem i — m4-li k tomu odvahu — soudcem.

V.

Pojimdn{ divadla jako hry nemd snifovar jeho spoletensky vyznam, pouze korigovat nékeeré |
populimi vyklady jeho spoletenskjch funkci. Doklid4-li se spoledenské posldni divadla,
uvddéjf se casto ptildady, kdy divadlo vyslovovalo urtité politické nebo etické programy,
hijilo uréité nirodni nebo socidlni zdjmy, tedy plnilo funkee, kreré vlastng pfisludeji jinym
néscrojim spoleCenské Cinnosti. Neni divu, Ze si je pfisvojovalo obvykle v dobdch, kdy
piisluiné spoletenské instituce své koly neplnily nebo je plnily nedostateéng. Divadlo tw
mélo suplovat ochromeny spole¢ensky organismus, co muselo byt nad jeho sily. Toto pojeti
je v jédru pochybené, protoZe odvozuje spole¢enské funkee divadla zvnéjgku. Divadlo je viak
spoleenskym jevem a tudiZ i ¢initelem samotnou svou podstatou, nikoli jen piidélovanymi
dkoly. | -

Pfirozens spoletenski angaZovanost divadla vyristd z jeho svébytnosti, autonomnosti.
Na rozdil od her v uiim smyslu nevyluéuje imanence divadelni hry mo#nost pfesahu.
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I?obr;i divadelni hra mife byt drastickd nebo poetickd, veseld nebo véind, ale vidy je
zdvaind. Nehraje se jen rak pro nic za nic, Herci hrajf nejen pro diviky, ale rovné za diviky.
Krasné to napsala roku 1921 Milena Jesenskd: ,Nezddlo se vdm nikdy, ie na divadle wmiraji

2 biji se 2 zpivaj? lidé za vds?"* Tento vetah, zejmy u2 u praforem divadla (napf. v ndboZenskych

obtadech primitivii, kde proménna azaménitelnd skupina vykendvala obfadni ikony jménem .
kolekivity rodu, kmene), se zurdci v jeho formich tpadkovych — v komerénim divadelnim
podnikdni, kde je divdk pouh)'mi zakaznikem, jemu? se za Vplatu dostdvd rozprfleni
od profesionalnich bavitelts; ale zistiva 2ivy v katdém velkém divadelnim uméni. Divadelni
hra predvadi v umélecké stylizaci a zkratce obecné lidské starosti, modely zdkladnich lidskych
situaci a konfliktti, mravnich a existencidlnich dﬂemat HraJe se o lasku a nenamt, o radost
a utrpeni, o dobro a zlo, o ¥ivot a smrt. Tedy o veéci, které se tykaji kohokoli. Zavaznost
dramatickych témat je jisté v résné souvislosti s pHsnym vymezenim a emezenim mista,
Zasu a zptisobu divadelntho déni: radikélni zhudedni lidskych osudd a déjii na ploe nékolika
metrdt 2 hodin ph’rﬁo vold po takovych situacich, v nichz lidsky Zivot kulminuje, dosahuje
svch kritickych vrcholii nebo v nichi se vyjevuji typické Zivowni pocity jedince, generace;
spolecnosti, lidstva. ' -
Zastupuje-li herec na jevisti kohokoli z nis, miZe se kdokoli z nas v hledifti zdstupné
podilet na velkych lidskych otdzkich a problémech. Spolu s Hamletem ,,proiivar” existencidlni
a mravni dilema; spolu s Wolfgangem Schwitterem &elit hrozb& smuti (pii Mezearu Friedricha
Diirrenmatra); spolu s fyzikem se désit osudu modern{ civilizace a podnikar pokus o jeji
zichranu (pfi Fyzictch whot autora); ancho v roving lehdi — spolu s Peryponem: unikat
nastrahdm zlomyslnych ndhod a zachrafiovat zdinf mravopodestnosti {pfi Feydeanové fradce
Sleéna od Maximd). Skrze fikci se umotiiuje divakovi, aby piesdhl sdm: sebe.
Utkvélostdivadlavevlaseni podstaré, relativnivsebeuzavienost, imanenceje paradoxné pravé
prostiedkem, jak divadlo samo sebe piesahuje, dosahuje své transcendence (transcendere =
prechdzet, prevySovat), PHm4 transcendence, ptimé ideologické, nibozensk, politické apod.
plisobeni—to je faleénd nebo aspoit druhotné forma piesahu. Pravd transcendence je zakofenéna
v samotné podstacé divadla jako hry: uskutediiuje sc tifasti, Géastf divaki na vymyslengch
osudech vymyslenych postav; Gasti podminénou na jedné strané jistou naivitou divaki,
jejich ochotou ,uvéfit* pravdé hry (Friedrich Dilrrenmatt v Mannbeimské vedi o Schillerovi
2 roku 1959: ,Divadelni bra se odebrivd na jevidti, odviji se pied olima publika, tim je to
tedy bezprostiedni dént; publikum je v okamdiky, kdy priblisi divadelni hie, numé naivn, je
ochotno fit s sebou, nechat se vést, bt 5 sebou, premyilivé publikum rusi samo sebe, divadlo
se méni v divadlo. Dramatikovo uméni spocivi v tom, aby teprve dodatetné publikum primél
k premyslen, ‘Y a na druhé strané schopnosti divadla zaujmout napétim ze hry (jeZ miZe mit

4 Jesenskd, M: Tajemnd vykoupent, in: Kafka, E: Dopisy Milend, Praha 1968, s. 248.
5 Diitrenmart, E; Statf a projevy o divadle, Praha 1968, 5. 169.
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nejriiznéjd{ formy: vzrudeni, pouravost, napfnavost, pohorieni, tok, ale i dojeti, litost nebo
naopak: veseli, smich), neboli zdbavnostf v 3irokém a vysokém smyslu, jeji nesmime zuzovat

na pouhou povrchn{ kratochvili a rozpeyleni. Dobré zdbava dostateén? opraviiuje existenci

divadla, jak minil i dimysiny didaktik divadla Bertole Brecht: . Odjakéiva je posidnim divadla,

stefné jako vieck ostarnich uméni, lidi bavir. Tento dikol mu vidy ddvd obzvlditnt distojenstvi;
neportebuje se prokdzat nidim jinym nedli zdbavnost, rou oviem bezpodmineiné, (...) Divadlo
totis muisi mit modnast zdstat nélim naprosto ﬁadéytec’njm, coZ ovlem potom znamend, &e se prece
pro nadbysek Zije. Zdbava md zapotieb! obhajoby méné nek cokoli finého.*®

Je-li zikonité, fe divadio rido utkd od svého nejvlastnéjiiho posldni, aby se nadas stalo
tlampa¢em a hlisnou rroubou, ndhrazkou tribuny, kazatelny, $koly a morilntho dstavu, je
stejné zdkonité, Ze se vidy znovu musi — z pudu sebezichovy — vracet k sobt samému, ke své
podstatg, ji jest hra. . o

Cesta divadla je cestou hleddn{ divadla. R E Unor 1969

$  Brecht, B.: Myslenky, Praha 1958, 5. 89.
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MOZNOSTI DIVADELNI MONTAZE

MOZNOSTI DIVADELNI MONTAZE L.

(Sukcesfvni montd%)- - - ... . . ..

| L
Esteticky pojem montéie m4 svij i:rﬁvod ve filmu a filmové teorii. Byli to zejména sovériti
filmovi umélci a myslitelé (Sergej Ejzenstejn, Vsevolod Pudovkin, Vikror gklovskij), keef{
se zaslouZili o jeho praktické a teoretické roziffeni. Z filmu se tento pojem stile vice $iki
i do teorie jinych uméleckych odvétvi, zejména do literarury a divadla. Tento ptenos nenf ani
néhodilf, ani ndsilny. MontéZ jako tvirny princip nenf ostatné filmové novum. Existovala, byt
nepojmenovana, u ddvno pied filmem (ne ndhodou ji-objevuje Ejzen$tejn napi. v metaforické
skladbé Puskinovy poezie — viz stat Montdg 1938). Ale fia"druhé strané phislusf filtiovému
umén{ nesporn4 zdsluha, e jeho specificky materidl a specifické prostiedky umoznily siroké
a viestranné uplatnénf tohoto tvdrného principu.

Nové virazové prostfedky filmu pochopitelné ovlivnily divadelni uméni {a to nejen v tak
specidlnich pHpadech jako bylo politické divadlo Erwina Piscatora nebo poviletné ,divadlo
faki®), ale v jistém smyslu nim té oteviely nové pohledy na dramatickou a divadelni
struktury viibec, Pravé rato mo¥nost nového vidéni-zdkonitost! divadelntho dila a jeho
jednatlivich slosek v raving horizontAlnf i verrildln je nejpaddnéj$im dirvodem pro zaveden{
cizorodych pojmii montd%, montdini princip do teorie dramatu a divadla.

MontiZ, jak ji chdpe S. Ejzendtejn, neni pouhym nihodnjm a mechanickym spojovinim,
mslepovinim® obrazfl, scén, zdb&rti. Podstata montiie je dramarickd a dialekrickd: mezi
jednotlivymi &dnky montdZniho fetézce jsou rozporné vziahy a z nich vznikajf nové vfznamy,
v jednotlivych samostatnych Eldncich neobsazené, ,,...dva jakékoli kousky, polotené vedle sebe,
se nevybnutelné sjednocuji v novou predstavu, jez povstala = toboto srovndni jako novd kvalita™.
Vznik novych viznami pouhym spojenim &dsd vyplyva ui ze samotného vniméni montise
&astd jako celku, i kdyby se jednalo o spojent zcela nahodilé. I text sestaveny z jednetlivych
vét podle principu nahodilosti (napt. tahdnim potiSténych papirkt z klobouku) by byl
vniman jako celek a byly by hleddny vyznamové spojitosti jednotlivych &sti. Ale to je otdzka
pro psychologii uméleckého vniméni. M. zde zajimd montdZ jako zdmérné spojovini &ist,
kde i nové vyznamy vznikajici na $vech ]ednotlwych dilt json zdmérné, byt nikoli beze zbytku
a plesné kalkulovatelné.

U Ejzentejn, S. M.: Kamerow, tuihkou i perem, Praha 1961, 5. 238.
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Naznaéme si nejdiive zdkladni moZnost uplatnéni mentdzniho principu pti komponovin{
dramatického dila — v jeho makrostrukeute i mikrostrukrufe. Nejjednodus$im zpiisobem je
mechanické spojovin{ riznorodych st ve volny celek, jak se s tim setkdvime u réznych
divadelnich nebo alespoit s divadlem spiiznénych zdbavnich produkef (kabarer, music-hall,
revue, estrdda). P bliZiim ohleddn{ zjistime, %¢ pies vyznamovou nesouvislost jednotlivych
&isel, neni jejich vazba tak mechanickd a:nah_odilé, jak by se mohle na prvn{ pohled zd4t. Jsou-
li takové potady dobfe sestaveny, pak maji, ne-li spoleénou tematickou osu, aspoti spoleéné
zaméfeni, ,1dz”. Nelze se zdarem spojovat kdekoli kdykoli cokoli, A nelze to se zdarem spojovat
ani jakkoli. ZkuSenost ucf, 2e se pro udrZeni pozornosti a napet osvédeuje nejen stiidani Lisel
veselych a sentimentilnich, zdvaznych a oddcchov;’fch, dramatickych a hudebnich atd., ard.,
ale téz promyslend kompozice celku (efekini vstup po navizini po&iteéniho kontaktu, prvnf
vrcholné &slo ptéd ptestdvkou, druhy vstup — znovunavizéni kontakeu po prestivee; druhé
vrcholné &slo na éiplném konci, ptpadné kritké, ale prekvapivé pidavky).

Néroénéjdim zpisobem je soulinnost fabulaéniho a montdinihe principu uvnitt
dramatického dfla. Bertolt Breche vybudoval na montésnim principu svou hru Strach a bida
(viirokém smyslu) aspoleénd spolecenskd situace (Tieti fife). Scénkyjsou rizné dlouhé, rizného
charakeeru a ¥inri — od nékalikatédkového Gryvku dialogu, momentky pies anekdoticky
pointované vyjevy ai k uzavienym, samostainé fabulovanym ,minidramacim®. Viechny
tyto relativné samostatné &sti maji spoleéné $ird{ téma (nacismus), nazirané (na rozdil
od fabulaéni synsetizujiciho pojeti podobné litky napk v Keudatelebyjch a Spicatolebyeh)
analyticky: pfedmét je podrobné a zevrubné zkoumin, obhlifen z riznych stran diléimi, ale
pronikavymi pohledy. Syntetizujici aspckt nenf veglen pimo do dramatické strukeury — je
ponechdn hodnoticimu postoji divika.

V dramatickém ,,oratoriu“ Petera Weisse Preliéent je montiz uréujicim a hlavnim cvdrnym
principem, kiery umofiinje systematicky rekonstruovar Zivot a smrt ve vyhlazovacim rdbote
bez fabula¢ni osy individuslnich lidskych pibehii. Stavba a tid dramaru jsou analogické
stavbé a fadu tiborového mechanismu. Zpév o rampé, o tibote, o houpaice. .. o cyklonu B
a o spalovacich pecich (jak se jmenujf jednotlivé dsti ,,omtoria‘;) predvidéji typicky cyklus
tiborové existence: pHjezd do tdbora, Zivoteni v tihote, likvidace. Jako kdybychom providéli
exkurzi v néjakém virobnim podniku a sledovali jeho chod od pHsunu surovin a# k hotovym
vyrobkim. Technologie otganizovaného vratdéni: smrt jako pramysl.

I11.

Nage autorskd divadia Sedesdtych a sedmdesirfch let (Studio Ypsilon, Divadlo na provizku,

--HaBivadle aj.)-despivaji k- novému-pojeti-dramatického textu a v této souvislosti i k novému
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pojet! monrdfni metody. Proti obvyklému cypu dramaru, napsaného v duchu platmjch
konvenci a proto snadno pfenosného, pracuji s divadelnimi scéndfi, kreré jsou urceny
pro konkrétni inscenace konkrémich soubord a jsou vyrazem jejich pojetd divadelnosti. Jsou-

li tyto scénéfe casto vybudoviny na montéZnim principu, pak tento princip plati zdrgved jako

zakonitost dramaticki i inscenadni, pti dem? nenf podstatné, zda definitivn{ scéndf inscenaci
pfedchézi (jak je tomu u inscenaci HaDwadla) nebo vznikd a¥ behem zkudebniho procesu {jak
je tomu véinou — ale ne vidycky — u Studia Ypsilon). U obou souborii viak miZeme sledovat
vjvoj montiin{ metody od nejjednoduiich a mechanitréjiich forem k formdm sloZitgjiim
a organiteéidim: Y — od Encyklopedickébo hesla XX s_mkﬁ'k hadkovské %ivotopisné montiZi
Voni sou hodnej chlapec, HD ~ od Panoptika k psychologické montii Hry bes pravidel
a poencke montiii Zreadlens. |

V tvahdch nad situaci soudobého dramatu se &asto ozyvaji hlasy, vyslovujici pochybnosu
nad montdini merodou a volajici po ndvram ke klasické formé® pevného - fabulaéniho
dramatu i ke Idasické vystavbé inscenace. Jsou-li tyro hlasy oprdvnéné, kdy# volaji po tédu,
jsou pochybené, kdy? doporutuji ndvrat k tidiim stargm a osvédéenym. Mély by spise volat
po dobré montdZi, krerd se nespokojuje s méchanick}"m nebo laciné Sokuj icim spojovanim
réznorodych &stl ve zmarteny celek. Nejde o to vymitar montéZ provéfenymi fabula¢nimi
technikami; jde o to ddt montdfi pevn&ji{ fad, zaloit ji na umélcck)’rch zikonitostech, kieré
jsou zakotveny v osobitém divadelnim myslend. - - - U

HaDivadlo se pokoudi tedic problém vztahu vnittntho (vnitini proz.lcl-cy myslcnky city;
dutevni stavy dramatickych postav) a vnéjsiho (jejich vnéj§i projevy) -svou vlastni cestou:
Hled4 pro vnitini realitu smyslové ndzorné a imaginativné provokativni jevistni ckvivalenty;
které maji vn&j¥i konksétnost scénického dénf a pficom se nepodfizuji zdkoniim vnéjsi nglk}'
jedn4ni a vn&j¥ fivotni pravdépodebnosti. - :
"V divadelni praxi Studia Ypsilon ptedstavuje montd? jenom jednu z repercodrovych linif.
Ypsilonka se nevyhybd ani dramatu s pevnou fabuli, ba ani riiznym konvenénim nebo dokonce
pokleslfm #4nriim, které pichodnocuje svym inscenatnim ptistupem. MontdZn kompozice
sc vyskytuji zejména v tematické oblasti, krerou lze nejobecnéji pojmenovar divadlo-svét.

Monuiin{ metoda umo¥fiuje v inscenacich tohoto typu pojmour do zdbéru co nejSics
okruh jevll, zndzornit umélecké ziméry a pokusy jedinc nebo celjch skupin v dobovych
souvislostech a v konfronraci i v konfliktech se stanovisky -odli$nymi a odporujicimi.
Montd#ni metoda tak kvantitativné i kvalicativné podporuje tendenci k umélecké objekrivite
pti zpodobovini skutednosti. Kvantitativné se to projevuje pi{klonem k divadlu fakru (svého
druhu), k formé umoitiujict obsshnout v&i mnogstvi materidly nel dovoluje rechnika
&istd fabuladnf; kvalitativnd pak zejména proméfiovanim hlediska, stHdinim zorngch Ghléd
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se¢ zvld¥tnim dirazem na soulasné {vnitiné opét diferencované) hledisko insceniroru,
na obcansky angaZovany postoj jednotlivych élenii herecké party.
IV.

KdyZ se hovot{ o historii éeského. herectvl,. zdiiraziuje_se zpravidla jenom jedna jeho . = . ..

wradice — linie vrcholic! herectvim psychologického realismu. Nase téma viak vyfaduje wro
jednostrannost korigovat. Vedle tradice psych'oloéického herectvi usilujictho o kqm_p_lg;mi
a kontinuitn{ zpodobent dramatickfcl; charakeerd, existovala odeddvna i vedlej$i, moZnd
okrajovd, ale koneckoncli velmi produktivni tradice herectvi komedidiniho, pracujictho
postupy v mnohém odlidnymi, &asto piimo protichiidnymi. Neminim spekulovat o tom,
jak vlastn€ hrél takovy Jindtich Mo#na a co se vlastn skryvalo za hereckymi improvizacemi
E E Samberka (trakrovanymi zhusta anekdoticky jakoby motivované neznalost! textu), ale
v dobé dohledné spatfuji rozkvét tohoto herectvi v neoficidlnich divadélkdch a kabaretech
prenf republiky s herci trvalymi i pfiletitostnymi, véetné hrajicich nehercti. Revoluéni scéna,
Cervenssedma, E. A. Lo'ngen, Vlasta Burian, Ferenc Futuristaatd. atd. Jednimz vrcholt tohoro
herecrvi, v némi psychologickou cestu pfi tvorbé charakteru na zdklad€ fixnfho dramatického
textu ¢asto nahrazovaly variace na dané téma, im.pmvizace, zcizujici komenta’}e.a parodie, je
(vedle obiiho zjevu Burianova) nesporné hereck4 praxe obou proragenisni Osvobozeného
divadla, keefi pfiznaéné pfistoupili k divadeln{ ¢innosti bez jakéhokoli hereckého $kolen
a v polemickém vzrahu k tehdej$imu oficidlnimu divadlu. Jan Grossman napsal rokun 1961
o-herectvi V + W: , Zdkladem herecké price Voskovee a Wericha nebyla jednotnd linie postavy
— psychologie — ale montd% riiznych zdbérie: ne charakter, ale sled charaktevizacl. Proveovskd
pohyblivest klaunsi dovolovala i velmi pohyblivou hru. Klauni hrili a brdli si a stadila slovni
naritka, aby se jeden klaun rdzem proménil v politického preddka, druby v burdoaznibe snoba
nebo nadurého viastence. Pebrdnt bylo rychlé a dsporné, bez expozic 2 motivaci. Herci yyustoali |
hojné rogporn mezi tim, co si mystf, @ tim, co se Fikd, mezi sdélentm a zptisobem sdélent, parodovali
a travestovals, "

Proména herecevi v Osvobozeném divadle nebyla oviem tplnd a vieobecnd. Tykala se
plnou mérou obou protagonistd, ale vétiina ostatnich herch vytvitela pomoci ptimotarého,
niznakové charakrerizujictho herecrvi fabulaéni rimec, v ném? se mohli V + W svobodné
pohybovar jako hereéti a spoledenst! outsideli, jak prozrazuje uZ jejich milo uréité oznadeni
v soupisu postav: vstevnici, neutrdlové, nocleinici, konkurenti na naklonéné roviné, Positiv
— Negariv aj. Uvolnénost jejich projevu je ddna jejich funkcf v ptedscéndch, kde komentujf
uddlosti, konfrontuji staré redlie s aktualitami dne, uvazuji o dobovych problémech, prechézejf
z tématu na téma po zdkonu sdrufovini piedstav. Tato uvolnénost se pak ptenssi i do jejich
fungovini v rimci p¥béhu, kde svym zmatenym a rozpornym jedndnim, svimi neorganickgmi
odbodkami sice naru$uji chod déje, ale viznamové dovriuji jeho hlubsi smysl.

2 Grossman, ). Sz vécnosti, Divadlo 1961, &. 8, 5. 587,
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Tyro zkudenosti autosského herce uplatnil mnohem pozdéji Jan Werich i v terénu zd4nlivé
k tomu zcela neadekvétnim, napt. ve svych slavnych televiznich inscenacich jako Cechovay
Medvéd nebo Meriméetv Koddr nejsvétéi$ svdtosti. Werich tu nevyrviii konvenénimi

prostiedky psychologickéhe herecrvl jednolity, wzavieny dramaticky charakter, ale slofité

si pohravd s roli, medituje v roli,zodboduje, komentuje, paroduje, cituje... Vysledek je.
pozoruhodny: jéhu_ spoluhradi (a jsou to vesmés dobii herci) fychézejl’ vedle ného placatdji®,
piestoZe duslednostd a kontinuﬂnos_tf charakterové - kresby usiluji o psychologickou
plasticitu. _

Ve Werichové herecké praxi je naznadena monosc aplikovac principy neregulémiho
herectvi i v oblasti normélni, ,pravidelné“ dramaturgie. Ze tento herecky ptistup .nenf -
pouhou vfjimkou a vysadou Jana Wericha, jedine&né osobnosti s jedinetnou uméleckou
zkugenosti, by mohly dosvéd&ic dalsi p‘f_fklady. Uvedme alespoii jeden dpln¢ odjinud.
O Gustavu Holoubkovi, jeho? uméleckd kariéra byla-cele spjata s béinym repertodrovym
divadlem a s b&nym repertodrem literdrné hotovych klasickych a modernich dramaticlkych
textll, napsal svého Casu polsky kritik: +Rikal mi neddvno Holoubek, ze se mu nejlépe hraje,
kdyt vi, e hraje a Ze je v divadle, kdys neptestivaje byt Goetzem [jde o Sarcrova hru Ddbel
a panbih — pon. ZH) pozoruje chyby partnera a vidi souasné sebe ocima divdki. (...) Jednim
2 pedpoklads staré teorie herectvi byla diislednd stavba postavy, jeji dipiné provedent od prunito
obraty a% do konce, stvoveni charaktern a vérohodné poddni jebo promén vipinou psychologickou
motivaci, Je nasnads, Ze tato teorie berectvi odpovidala predpokladiim romdnu 19. stoleti, v némé
osud i charakter spljvaji. Jou scény, kdy Holoubek, hrajict Goetze, ukazuje ho zymitthu, téméf se
§ nim zZhorosriuje. Jsou scény kdy jako by s¢ na ného dival ze  strany, kdy pousze naznacuje akce,
key komentuje. Neni to jisté diislednd stavba role, ani diislednd svavba posiavy. Ale tak viasiné
postupuje soucasny romanopisec. Vi, e nevi vechno ani o postavé, kierou stwoiil, Vi Ze neni
moiné védét viechno. Netousi po tom, byjr distedny. Reif pouze dtol, ktery si dal.™

V.
V soucasném divadle zcela osobité a po svém pokratuje v tradici moudrého werichovského
herectvi — nazirajictho nejen vlastni pfedmét piedvidéni, ale i jeho diroky kontext s védoucim
nadhledem — Ivan Vyskotil se svym po léta stile obnovovanym ,nedivadlem®. Zikladem
produkci Ivana Vyskotila je vyprivéni a uvaiovini o dimenzich, pti¢inich a moZnostech:
piibéhi. V této zdkladni tinii jde o sebehrm vypravéjiciho, uvatujictho, pochybujiciho, téZictho
se, demonstrujiciho, apelujictho Ivana Vyskotila, rozsafného Sokrata a rozchechtaného
satyra, chvilemi té} rozchechtaného Sokrata a roziafného satyra, ale daly by se poutit i jiné
phvlastky na roz-, napf. rozverného, rozmarného, roztomilého, rozdovidéného, rozrudeného,
rozpustilého, rozloZeného... ProtoZe piibéhy a produkce Ivana Vysko:':il:i se spife rozklédajf

3 Kott, |.: Miarka za miarkg, Warszawa 1962, s, 327-329,

161



ne skladajf, co? si mohou dovolit pravé pro bytelnost svého subjekeu, autora i interpreta
v jedné osobé.

Sebehra je mozaikovité prolotena citacemi, komentifi, charakteristikami, minihrami.

Napt. v ,evokaci pdté, posledni, oviem ne tak docela” Proé tedy vlastné Karolina volaladru

Baxovi?Tvan Vyskotil hraje nejen obé strany rozhovoru dr. Baxy s Karolinou, ale ve zkroutené
péze se spadiym oblidejem zefleshuje 1 zchdtraly diim kdesi v Szegedu, dnes MLR; Egona
Simané pak piedvidi v Gfadé za swolem i doma ve vang, zejména véak p#i tvorbé Zenského
rominu, kdy dovidi soudasné sc dvéma muzami, podle jejich diktdru snuje milostné scény...
V neméné nesouvislych, ale tematicky soustfed#ngjlich produkcich vytviti pak komplexnf,
byt rozerZité charakrerokresby — tak napt. v Haprddnsovi uéini z ditmyslné traktovaného
Polonia hlavni postavu Hamletovy historie. -

Predpokladem Vyskolilova . charakteristického hereckého zpisobu je charakter jeho
piibéhi, kieré nejsou nem&nné a definitivnd autorsky dény, ale pouze navrhovdny, objevoviny
2 obmétioviny, hledd se jejich optimélni podoba a jejich optimalni moZny smys] nebo spise:
moiné smysly. Z ptedvadéni piibéha jakoby ve stavu zrodu vyplyvé interpretain{ rozpor
mezi mnohomluvnosti kementovaného vyprévénf. (epickd rozkod z fabulovin{ spojend
s myslenkovou ekvilibristikou) a maximaln{ zhutSnosti a isenosti zlomkovirfch hereckych
charakterizaci. Arzendl vyrazovych prostfedkl je bohaty a stylové rozmanir: na jedné
strané expresivni a a polopatisiicky instrukeivni slovni projevy, na druhé strané groteskné
' -hyperbolizované hra rukou a oblideje, parodisticky vyuifvajici i pokleslych prostfedki herecké
farze. Ale komediantu Vyskotilovi stdle hledi pfes rameno Vyskotil-filozof a moralista, keery
se za ka¥dou cenu sna#f dobrat pravdy a nepfestdvd v tomto smyslu apelovar na védomi
a svédom{ svych hosti-divikn. '

S mnohymi styénymi body, ale na kolektivni bizi se uplatfiuje montéini princip v herecevi
Studia Ypsilon. Jako rozvinucy ptipad a piiklad autorsko-hereckého poddni mize poslouZic
Outsider Jana Schmida s Janem Schmidem v roli Oursidera a s Janou Synkovou v rolich jeho
drutek (relie: Bvald Schorm a Jan Schmid). Na poddtku bylo epické vypréivénf o jednom
diouhovékém hrdinovi. Na konci je inscenace, v niZ Jan Schmid tento sviij pfibéh jeviStné
pledvad{ viemi prostfedky, kreré md k dispozici: slovem mluvenym i zpivanym, gesiem
phirozenym i neptirozenym, pohybem obyeejnym, stylizovanjm, vielijak deformovanym
i taneénim, v rdmci rdznych ZdnrG a Zdnrovich poloh. Napf a na preskdfku: cumld
bonbon, vyprivi skuteéné pifhody z détstv, imitje psa, pfednddi o nérodnich tradicich,
o rozmnofovini, o sexu aj., krdj{ a rozdéluje v tanednim rytmu chleba, ¥zne se do prstu,
zpivd o mésici, o litkové vyméné, o svich dvou hlavich aj.; m4 halucinace a trp{ v bldzinci
stihomamem, hézi IZicku z Zidle do lavéru, ufizne si ucho, providi rekonstrukei ,naharté

M4ji*, recituje vlastni verSe, piedstavuje sochu, stilf se pki-souboji (s opernimi ciracemi
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z Onégina), $ourd se v nose (s vykladem o ¥ourdni), umird, coby mrtvola se aktivng podili
na svém pohtbu, vstivd z mrivych, déld incerview s Ljubou Herrmannovou...

Promény Jany Synkové jsou vnéjﬁkbvé méné ndpadné, ale o o jemnéji{ a rafinovandjsi

ve volb& vyrazovych prostfedkil. Spise neZ k_proménim_sitnacnim _sméfuji k_proméndm..

charakierovym: stfiddnim hereckého vyrazu od obyéejného ,civilu“ a2 k parodované preciozité
postihuje hereka bez méstka psychologické motivace protielou §éfku pokleslého kabaretu
Marlén, romanticko-obrozeneckou miloviici, vehementni bojovnici proti muiskému pohlavi
a za Zenskd prdva, vécnou komentirorku, roztarovanou manzelku, fenu zrozenou na pavladi
s periférni vyslovnosd... - : |

Nepravideiny Zivotopis OQusiderav se ptedvidi nesouvisle, s odbockami a pfesk4dkami,
misty zkricené a zhufténé, misty nastavované, zpo.r.nélované a rozmélhovand, naudené
i improvizované. Ostatni postavy (tfi divky, klavirista, védecky pracovnik a host) vyrviieji
podminky pro exhibice Outsidera a jeho vééné druiky, sugeruji ovzdu$l a-osvétl- jejich
tivota. Ale to je jcﬁ vneéjéi rozmeér jejich funkee; svym vnitinim rozmérem jsou tyto postavy
promitnutim a zeélesnénim jednotlivych strinek Outsiderovy rozporné psychiky. Tvoii-li
Qursider osu a stied hry, hrstka spoluhradi buduje svymi postoji kolem této osy a whoto
stfedu ,stereometrickou” sit, v niZ je objekt nazirdn a hodnocen z riznych hledisek a v riznych
perspektivich. Vyznamovd polarita je dina sttidinim a stfetdnim pohledu svédeckého
i ;védeckého®, intimniho i vetejného, osobné zaujatéhe i ridobyobjektivniho.

Sezndmeni Quisidera s Annou Holinovou se.vyvine takto: Quisider vyprivi skuteénou
pithodu z déwstvi o tom, jak ho pokousal jeden z Sesti psit v myslivng, Jeho vyklad e
pfcruiov:in jednak Marlén, kterd co slyfela volikrat, Ze uZ to nechce poslouchat, jednak
véenym, ale ponékud nejapnym dotazem védeckého pracovnika, keery mini, ze to byly spite
Sirafy. Nicméné pokousany Outsider-dité byl obvdzan, uloen do postele, maminka ho hladila
po vlasech a on leiel a lefel... a zapilil si cigéro... A nastivd nejkrisn&jéf vzpominka z déwswi:
trojice divek se ujimd ,chlapetka®, sloti ho na postel, hladi, §imra, leched, tahd ho za vousy
~ 2 déld mu manikiiru. Zatim Miroslav Kotinek hraje Schubertovo Dostavenitko, klavir piebird
Marlén, aby klavirista mohl zpivar a doprovizer se pantomimickou ilustraci pisiiového déje;
ale v prestdvkich mezi zpévem stadi jeiré doplnit $kolicky Marlénin prstdklad vyraznymi
akordy. Schuberrova melodie ndhle nendpadné piechdzi do jiné ,opery*, ¢ehot se s velkooperni
machou a vani chopf jedna z divek, aby hlasovou linku pfedala zase Janu Schmidovi a ten
ji opét nendpadné ptevedl do arie Cajkovského Triqueta, krerou ironicky a do mikrofonu
neoperné ukondi Marlén. Uz zcela vécné ozndmi: »Onrsider se sezndmil s Annou Holinovou
na tanetnich vedfreich, “ Pokus o rekonstrukei sezndment je proveden dvakrdt. Poprvé Marlén
odpovi vulgirnim ténem periférni $tétky, teprve podruhé nasadi adekvirni tén upejpavé
divenky, kterou nicmén# také néco na Qursiderovi pfitahuje. Marlén opét vécné konsratuje:

- 5A-tak-fsme-se-segndmili*;-ale-vzipéti-se-nabddavé obréti do hledi$té s vykladem, Ze by se
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lidé méli seznamovat na pracovisti, protofe tam se nejlépe poznd, co je v dloviku ukryto,
Po skongeni vykladu Anna Holinové (nebot je to ona) s precidzn{ vyslovnosti deklamuje
autenticky, bezdééné komicky, milostny obrozenecky list. Nésleduje definicivni sblizenf

se svatbou za citace pHisluiného pochodu. Mantelsky Zivot Outsidera a Anny Holinové je

podin zkeatkovitou demonstraci, v nif se dvojice behem nékolika desitek vretin miluje, stard,
lagkuje, pie a hid4, srdrnouc pticom vua.hlednf: a v zdvéru shrben a roztfesené odchézejic
na polivku. ' '
Technika montéiniho herectvi souvisi v Ypsilonce s novym pojetrim herecké postavy,
s novym vztahem herce k roli. Jestize cilem iluzivniho, psychologického herecrvd je zrudit
vzdalenost mezi danou hereckou osobnosti (s uréicym ze_vnéj§kem, temperamentem,
psychikoﬁ) a roli (tj. dramarickou postavou narysovanou _dramatick;?m textem) — herec se
ztotoziidje s rolf; pak specifi¢nost herectvi Ypsilonky je v tom, %e vzddlenost mezi hercem
a roli nejen nerudi, ale ¢ini pravé z prostorn mezi hercem a roli pravou doménu herecké

akdivity — herec si hraje s roli.

Vi

Autorsko-hereckd monriz, jak zfejmo z uvedenych piikladd, neni idnym nésilnym rozbijenim
ptirozené kontinuity lidského jedndni (jak romu byvd ve filmu, kde herci hraji oddélené
kousky, které jsou pak zveni sklidiny dohromady podle zdméru a vile refiséra); je projevem
tvoiivé aktivity hrajictho subjektu — herce, ktery sdm ,hraje ve stifzich®. A vysledek téeo
aktivity — montd#né strukturovany herecky vykon — neni o nic méné ptirozenou skladbou
nez vykon celistvy a kontinuitni. Dramaticky dé&j zaloZeny na fabuli, keery ddvd svou kauzdlni
uspotidanosti celistvym a kontinuitim hereckym vykontim 2ddni samozfejmosti, je stejné
umélou stylizacf skuteénosti jako montd2, keerd takovou uspotddanost postridd. Jde proseé
o dvé alternativni metody zpodobeni skutetnosti, z nichZ prva{ md v herecrvi védi tradici,
druhd otevird nové herecké obzory.

. Pii charakterizaci montéin{ metody herectvi nevystadime s obvykle v t&chto souvislostech
utfvanym brechtovskym pojmem ,zcizovini”. Technika hereckého zcizovini, tj. pouiivdni
zcizovacich efektl pii vikonu role, pfedpoklddd dualismus souvislého, kontinuitniho podén{
dramatické postavy a pi‘eru‘ébv:ini téro souvislé linie riznymi komentdti, jejichZ cilem je rusit
iluzivnost herecké postavy. Tento dualismus viak u montiiniho herectvi v plném smyslu
toho slova neexistuje: postup, pfi némi je postava pribéiné nazirdna z riznych hledisek
a demonstrovina riznymi zpasoby (byt byl jeden z nich dominantni), se ui do pojmu
zcizovani nevejde. Nejde tu tolik o negativni stranku neiluzivnosti (1. o pferusovdn{ kontinuity,
vytrhovini z proZitku, rueni iluze) jako o jeji strdnku pozitivni — o pfirozenou i-umélou,
viestrannou hravost, pHi niZ a skize ni? se herec snafi zkusmo — hledénim a objevovinim

— zmocnitse-skute¢nosti s nejvétdi-moZnou-objekeivitou. Cilem téro hravosti je odstranit
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tésné hranice divadelniho a hereckého psychologismu, ktery vézni herce v kruny ¥ii daného
dramatického charakteru.

Lavéry:

A) Montdini skladba: Na_montdZni sk_ladbc se ucasrni (nebo mohou acastnit). viechny .
slotky divadelniho dila: textovd, hereckd, hudebni, vftvarnd a samoziejmé, byt neptimo,
potidajici a ofganizujfcf slozka retisérskd, Montésn{ skladbu mieme stejné dobte sledovat
po linii horizontdlni — montaz stikcc_sivnf, jako po linii vertiklnf — montiZ simultdnni.
Jednorlivé slozky si pfi této souhte mohou uchovat relativnf samostatnost, ale ¢asto se hranice
mezi nimi smazdvaji. Napt.: pfi herecké improvizaci se ru$i hranice mezi textem a hereckou
akcf; pti Zivém produkovani hudby je hudebni slozka pohlcovina slozkou hereckou, hudba
se teatralizuje; jindy se pfeklenuje hranice mezi slotkou hereckou a vytvarnou — kdy? herec
pomoci kostymu nebo rekvizity nahrazuje netivou kulisu. Zpochybiiuji se té3 hranice, které
v divadelnim umén{ vytvifela druhovi a zanrovi klasifikace. Se synkretismem (spojovdnim,
slutovdnim) druhd a ¥4nrd jde ruku v ruce synkretismus herecky: spojovdni vyrazovych
prostfedkd, herectvl &inoherntho, hudebniho, loutkového, pantomimického i tanetniho
divadia, ééfp:inf ze zdrojti divadly pibuznych (cirkusovd artistika, excentrika, klaunérie,
technika filmového gagu apod). .

Jestlite pti fabulaéni organizaci dramatického d&je byla rozhodujici p¥iinnd souvislost
&stl, v monti ustupuje kauzilni zietel zpravidia do-pozadi (aniz je oviem zcela potladen)
a je nahrazovin (nebo dopliiovdn) volnéj#imi spojitostmi a souvislostmi. Cdsti jsou vizdny
na zikladé vzraht podobnosti-odli$nosti, protikladnosti-komplementarity; paralelnosti-
kontrastnosti apod. Technicky se to projevuje jako stupfiovdni, gradace nebo jejf opak
antiklimax, stfiddni nebo opakovdni, variace, citdty, ndvraty, refrény, leitmotivy v roviné
vyznamové i vyrazové (zcela zikonité se musime tvifi v wif ©dmto novym jevim utikat
ke poerické a hudebni terminologii). Zvl4$mi oblast spojii tvoli asociativni vzeahy s funkei
metaforickou. .

Dramatickd fabule md pii viech d&jovych oklikich jednosmérmy vyvoj k rozfefeni
dramatického problému a konflikmu (nejzietelnéji ve fabuli zdpletkového typu, kde se
vie beze zbytku vyfedi rozuzlenim). Jednodivé &isti maji platnost pouze jaico stupné, fize
pii realizaci celku a teprve 2 hiediska zdvéretného vyristéni dostdvaji plny vyznam a smysl.
Timto zpiisobem vystavby je ddno i zdkladni napti, plynouci ze sméfovini ke konci. Montd?
naproti tomu zhadnocuje vfznamovou platnost &sti, relativné je osamostatiiujic. Kazd4 &st
md svébyrnou hodnotu a vywvaii viastni sémantické pole. Viznamy jsou rozvistveny viceméné
rovnomérné po celé plofe celku a napéd vznikd polarizaci mezi &stmi, nikoli tahem k zévéru.
To s sebou nese zvy¥ené niroky na obsahovou hodnotu jednotlivich &sti. Jestlize stari teorie
dramatu vesmés podcefiovaly dillefitost novosti a prekvapivosti, povatujice za prednost
- -zékoniré-a-nurné-rozvijeni-dramatického-déje z vychozich danosfi, pak montét propljéuje
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t¥mto vlasrnostem zdsadni dilefitost. Jde pfitom o novost a pfek{}apivost faked a informaci,
ale zejména o nové, piekvapivé pohledy na pfedvidény pfedmét.
B) Mont4ini metoda: Montd? umoziuje postihnour predmée zpodobeni v daleko Sir¥im

~ kontextu a kvantitativné bohatéji nez seviend dramarick4 fabule. P¥{¢in jenékolik. Piednémd .. .

monti tésnéjii vztah k zpodobované skute¢riasti. Mie do své strukmwury zahrnovat razné fakra
a informace pfimo, bez zprostfedkovéni fabulacn{mi kaii:ﬂy. Vztah mezi montd# a konvendni
fabulaci by se dal piirovnat ke vzrahu literﬁmry fakru a beletrizovanych Zivotopist. Daldimi
piidinami jsou uvolnéni skladby, asociativni pruinost fazeni, ale té? radikdlngji a damyslnéjdi
uplatiovini mimetické ckonomie. Neiluzivnost monté¥e dovoluje rychlymi stithy pteklenovat
&asové, mistni a d&jové piechody (nejjednoduieji prostm ozndmenim, ,titulky®); ptimou
tivahou nebo komentafem sdélit ideje, jez by fabulagni drama muselo pracné a sloZité viélovar
a maskovat do redlné pravdépodobnych dialogii mezi dramatickymi postavami. Montai
kombinuje p¥{mé ptedvidéni nebo demonstrovdni s vyprivénima komentovinim. Pouzivise -
ptitom riznych technick}’rc.h prostiedkd, kieré umoziuji pfeskakovat nepodstatné udalesti,
zkracovar vleklé procesy; zrychlovat dramaticky &as, kdyZ je tieba zvysit déjovy spad, a naopak
jej uméle zpomalovar, kdy? jde o zvyseni nézornosti. Tendenci k tspornému motivovani
a kondenzovanému zpodoben{ navic podporuje pouZivini obrazivych scénickych pmstfedkﬁ
metonymického charakteru (jevidtni ndznak jako obdoba literdrni synekdochy).

Ale kofeny specifiénosti monidini metody, pro niz vytvari mimetickd ckonomie pouze
vhodné podminky, tkvi hloubgji: v mnohostranném pohledu na skuteénost, ve stifddni
zornych hla a naziracich rovin, v pluralité vidéni a hodnoceni skuteénosti.

Moentaz je svou podstatou metoda analyticki. Pfedméc neni nikdy pfedstaven celistve
a jednordzove, ale je postupné, po erapdch a po &stech ohleddvin z rliznych stran. Proces
dynamického, aktivntho a rozporného zmociiovéni se skuteénosti dramatickym jedndnim,
hleddni{m a zkoumdnim vytviii napétl mezi kontinuitni a diskontinuitn{ strdnkou hereckého
projevu. Navenek vystupuje daleko nipadnéji strdnka diskontinuitn{. Ale cilem analyzy je
syntéza a pod vnéjikovou diskontinuitou hereckych projevii se taji Gpornd kontinuita cesty
k uréitému cili Syntéza neni v montddi koneénym stddiem — vysledkem kontinuimiho
vivoje, ale smérem, tendenci, tthnutim dramatického déni — dsilim o syntézu, redy hnutim
projevujicim se spfie latentné ne% zjevné, spife ndpovédi ne? vyslovné. To klade znatné
pofadavky na vnimatelskou aktivieu v celé rozloze toho pojmu, tzn. nejen na akrivitu
rozumovou, ale té% na emocionalitu, pfedstavivost a obrazotvornost diviki. Ano, divik je
onon posledni instanci, krerd musi na zdkladé ndznakd domyslet véci do konce, aplikovar
je podle svfch zkulenost osobnich, ale zejména spoletenskych (spoleénych s tviirei).
Vnimarelskou aktivitu sice ptedpokiddd konzum kaidého uméleckého dila, u montiZe jsou

viak tyto niroky o to vétdf, oé mezerovitéj¥i je montédZni struktura ne¥ souvisly dramaricky
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Zdtirazngni objektivita montiznfho zpodobeni paradoxné vede k zdiraznéni dlohy
subjektivniho faktoru. To je ptirozeny disledek specifického charakreru dramarické objekriviry,
kterd je koneckoncil vsledkem intersubjektivni komunikace.

() Perspektivy montdze: Riznd- akuva, ktera pfisuzuji montdZni mctode, mohou byt-
zpochybiiovéna poukazem na to, %¢ je vyka_zovalo i divadlo pracujici s dramatickymi texty
zalo¥enymi na fabula¢ni merodé a technice. Jist&, montédZ nen{ absolutni novum a nékreré jeji
specifické postupy existovaly v rizné mife a v riznych skryrych podobéch v ,pfed monud2i®,
dfive net byly pojmenoviny.

Jako objeveval S. EjzenStejn zdrodky ﬁlmové montdie ve starsf poezii a vytvarném umém'.
miizeme hledat koteny divadelni montdzni metody ve stredovékych cyklickych divadelnich
produkcich (mystérie) nebo v kronikdfskych hrich alibétincti. Pouifvini prvkd montdie
jako doplitku fabula¢ni déjové vystavby je bézné-u Williama Shakespeara napt. ve vileénych
scéndch jeho ,historii®, kieré jsou feSeny nikoli souvislym panoramarickym obrazem boje,
ale pomoci filmovych® stfihi — krdtkymi zibéry z bojidté, Guzkovied sledujicimi, jak si
jednotlivé dramatické postavy v boji polinaji. Ale Shakespeare predjimd i moderni monténi
merodu v pojeti dramatické postavy: v rozporu s plynulym pojetim psychologického vyvoje
v klasicistickém dramatu pracuje velmi dimyslné s dialektikou kontinuity a diskontinuity
dramarickych projevit. Z velkych otct moderniho dramatu A. P. Cechov pracuje montéZné
s fabulaénimi fragmenty v roving horizonedlni i vertikdlni (simultinn{ konfrontace lidskych
postoji v riznych situacich) a celou fadu moznostd vyzkousel i jeho pfotichﬁdce Bertelt
Brecht, pfedjimajici postupy povileéného divadla fakru.

V dalsim vyvoji divadelniho umén{ lze ptedpoklddat, e bude i nadile prosperovat drama
s fabul{ vedle rizznych druhéi monréze, krerd jako metoda novéjsi bude objevovat maximum
svych mo#nosti, véetné téch extrémnich. Ale ro v 2ddném p¥ipadé nebude znamenar konec
dramatické fabulace. Jako nepfestali autoti po Joyceovi, Déblinovi, Dos Passosovi, Woolfové,
Bélém, Piltiakovi, Sklovském psat souvislé piibéhy lidskych jednoﬂi\rcﬁ a &endH je &fst,
nevzda se ani divadlo oné vééné rozkose z vyprivéni a predvidéni piib&ht. Nejde o to vymitar
montdZi fabuli, ale exponovar montiini metodu jako zdravou opozici, namifenou proti
omezujicim a ochromujicim strnulym (protofe uZ tolikrdc uZitfm i znewiitym) fabulaénim
schémaciim a usilujici o prozkoumdni novych vyznamovych a vyrazovych motnosti divadelniho
zpodoben. -

Vedle této (nikeerak mirové) koexistence, pH niZ si ka?dd mewoda uchovi svébymost,
se viak projevuji a budou mnotir i tendence synkretické, sméfujici k rliznym formdm
komplementarity, dopliiovéni fabulace 2 montZe v jednom divadelnim dile. Tady se myslim
nabfz{ velky prostor pro rozvoj vyrazovych prosttedki divadla. Mezi dv&ma krajnicemi, keeré
vyznadil-ui Berrolt-Brecht-(monti-jako-rimec, v jehoZ &4stech se -pouﬁvi fabulace — Strach
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a bida Tretf 7ise; uvolnénd epickd fabule, v jejim# rémci se poﬁiivé montdini metoda —
Matka Kurd? a jeji déti, Zivot Galileiho, Dny Komuny), lze providét nes¢etné kombinace
fabulaénich a montd#nich postupd. Je nasnadg, Ze postupy fabulaéni ziskajf pfevahu tam, kde

ptevazuji individudlni osudy dramatickych postav, kdezto zvlddtni zdjmovon sférou montdie ... ...

ziistanou jevy, keeré se vymykajf nebo vzpiraji ¢isté fabulaénimu uchopeni — a¢ u? jde o ruzné
vnitini procesy nebo o procesy $iroce spolecensky podmmenc

Dosavadni prognézy byly celkem nesporné. Problematickd zistavd sféra, v nfi by mohlo
uplatnéni montf¥n{ metody a montdZnich postupd znamenat pinos nejzdvaindsl: sféra
herectvi. |

- Studiové scény, pracujici osobitymi inscenalnimi zphisoby se zvlddtnim druhem
dramarickych texra, vywvitejt pro poutivini montéinich postupt v herectvi daleko
vhodnéjéi podminky nez b&ini repertodrovs divadla. To viak nevylutuje vzdjemné piisobeni
a ovliviiovin{ obou divadelnich typii. U% nejednou jsme byli svédky toho, jak nové umélecké
postupy, zrozené v ,,laboratdrnfch“ podminkach, se-p’dsrupné a v modifikované podobé staly
obecnym vlasticevim uméni. Proces takové infiltrace uf osratné mideme v soutasné dobé
sledovat nejen na divadle, ale i ve filmu a v televizi, kam si herci scudiovych scén s sebou
plindseji mnohé z toho, co si osvojili ,doma®.

Piiklidim-li této infiltraci znaény vyznam, nejde mi jenom o proménu a obohaceni
herecké techniky, jde mi o novy zptisob zpodobeni éloveka vsituaci, &lovitka jako bytosti, keer
nebojuje jenom svilj so.ukromf( zdpas za své soukromé zdjmy, ale rozbiji krunyt individudlnthe
psychologismu, aby mohla viestrannéji a Géinnéji vyjadiit svitj akrivni vzrah ke spolednost,
k déjindm, k svéru. '

1984

MOZNOSTI DIVADELNI MONTAZE II.
(Simultinn{ montiz)

L

Divadeln{ dilo vznik4 souhrou riznorodych sil, keeré jsou vizdny spoleénym fidem a tvoif
smysluplny celek. Ona riiznorodost znamend, e jednotlivé ,sily” svym charakrerem poukazuji
k riznym uméleckym disciplinim, kreré se v rimci divadelntho dila uplatnuji jako jeho
pslozky™: :

a~ slozka herecka; :

b ~ sloika textovd — ,drama” v nejfirdim smyslu jako ndvod ke hfe, pldn hry, krery bud

predem ma literdeni podobu nebo je do ni alespoﬁ dodatedné pleveditelny;
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¢ — slozka vytvarnd — scénickd vyprava (osvédeny a vywvarng pojednany prostor, determiﬁoﬁng,? o
divadeln{ architekturou), kostymy, rekvizity, masky herci;

d ~ slotka hudebni — hudebni partitura a jeji provedeni;

e — slotka taneénf — choreografie a tanec; )

f—slozka refijni — jakoZro Cinitel organizujici, poradajlu, ldeove a stylové SJCdl‘lOCUlel promké .

viemi slotkami a projevuje se piimo jediné skrzené.

Slozky &, ¢, d, e poukazuji k uméleckym disciplindm existujicim i samostatné, mimo
divadlo: slotka textovi k literarufe (drama jako literdrni druh), slofka vytvarnd k architekrute,
malffstvi, sochafstvi, kostfmnimu vyrvarnicrvi, uzitému uméni, slozka hudebni k hudebni
kompozici a produkci instrumentélni nebo vokél-n-{,. slotka taneéni k uméni taneénimu. Sloiky
a, fplati za slozky specificky divadelni, ale majf své obdoby v jinych disciplindch uméleckych
i mimouméleckych: refisér md vzhledemn k hereckému ansémblu podobnou funkci jako tieba
dirigent vzhledem k &entim orchestru; herec pak je sptznén ncjcn s vykonavateli rdznych
nedivadelnich nebo parateatrilnich zébavnich produkei (takic j je velmi obti¥né piesné urdit,
kde hereckd profese zadind a kde koni), ale 1é% s akeéry rimilt, v nichz vzalo herectvi sviij
poditek. (Ulohu dramarturgie je moino v této tivaze nechat stranou, protofe se z hlediska
vyrazového beze zbytku rozpoudu v jednodivych sloikich, tvofic zejména spojnici mezi
slozkou textovou a redijni, skrze niZ ovliviiuje slozky ostatnf.) o

Pojem divadelni sloky je jisté znaéné problemaricky, a byl proto po zéshuze relativizovin.*
Daoslova a ptimo neptisobi divadelni dflo na vnimatele svymi slotkami, ale audio-vizudlnimi
prostiedky, v nichi se podil jednotlivych slozek ki, prolind nebo i ¢istedné smazdvi. Divik
ncvnimd sty a izolovany dramaticky text, ale deklamaci nebo slovni jedndnf{ hercovo, text
herecky osvojeny a sdéleny. Proto viak nelze tici, 2e v divadelnim dile dramaricky texe jako
slozka ncexistuje: jinak by si dividk nemohl uvédomovat, jak ten keery herec svitj pare hraje,
jak jej interpretuje, jakgjch se dopoustf chyb apod. Herctiv kostym, jeho masku (nebo jejf
civilni redukci: liceni) nebo rekvizitu méeme vaimat jako pouhou souddst jeviitnf postavy,
ale &m je kostym, maska, rekvizita nipadnéjli, tim vice (nékdy aZ rudivé) si uvédomujeme
jejich svébymou vytvarnou formu. Ale na druhé strané se vytvarnd slozka divadelntho dila
nevylerpdvi vypravou, kostymem, rekvizitou: vytvarnym faktem je i herec urdicého vzhledu,
s urditgm mimickym vyrazem (jeho? konstantou mide byt i urditd ,mimickd maska®),
v urditém postoji a aranimd. Zpévni nebo tanctni akce mide byt soutdstl hercova jednin{
na jevilti, ale miZe byt rovné samostatnym hudebnim nebo taneénim &islem, zietelné
poukazujicim k samosratnému hudebnlmu a tancénimu uméni. A koneéné refijni uméni se
nejen skryvd za herecké akee a vzrahy, ale nékdy na sebe upozorfiuje originélnimi reijnimi
népady, které ndm prozrazujl, Ze se herec nejen organicky pohybuje pb’ jevisti, ale je téZ

4 Napt. Vladimirem Jindrou ve studii Specifinost scénagrafe, in: Scénagrafie, & 50-51, Praha 1984, 5. 8-99.
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vn&j8l, vy$§l moci manipulovin. Navic si znalec uvédomuje i odchylky refijni koncepce
od dramatické predlohy, protoie to, co herci hraji na jevisti, neni holy text dramatikiy, ale

inscenadni partitura, kterd vznikla spolupraci reiséra s dramaturgem, vytvarntkem, hudebnim,

pohybovym spolupracovnikem a v neposledni fadé — s hereckym ansdmblem..

Tato problematizace pojmu sloZek doklddd jenom to, co bylo jasné predem: ¥e totiz
nemuize byt fedi o oddélené existenci a samostatném pusobenf divadelnich slozek v divadelnim
dile. Proto viak nelze negovat vychoul skutecnost, %e sc na tvorbé divadelniho dila vskutku
podili fada riiznorodych ¢initelii z hlediska pracovniho je tedy pojem slofek jakoito sloek
operativnich plné oprivnén. A privé ve sjednocovini riznorodého materidlu individudln{

a kolektivni vil{ spocivi zakladni problém a iikol divadelni tvorby.

. IL. .

Cilem divadeln{ worby je tedy svého druhu syntéza, keerd se projevuje jako slozity systém
soudinnosti, naném? se podﬂejl’ uméledti i rechniérf pracovnici divadla. Pod pojmem syntéza lze
si oviem predstavit riizné véci. Krajni pojet! syntézy ptedstavuje na jedné strané permanentni
syntetismus — sméfovini k harmonickému splynutf jednotlivych sloZek v jednolirf celek (viz
Wagnerv program ,gesamtkunstwerku®, dila, v néms se jednodivi uméni rozpoudiéji vumeéni
novém a vy$¥im}; na druhé strané koexistence a soudinnost jednotlivych slofek ve vztazich
vzdjemné odcizenosti, jak o to usiloval Bertolr Brecht. Wagneriv program je koneckoncii
utopicky: divadlo nemiize byt naduménim, které by jednotlivé umélecké discipliny ,,zrufilo®.
Z Brechtova programu pak nevyplyvi, ze by divadlo pfi riznorodosti svého mareridlu mohlo
rezignovat na jednotny Hd celku, byt by §lo o jednotu v riznosti. V divadelni praxi pak bézné
funguji dvé zdkladni, protichiidné tendence, kreré lze zjednodudené charakterizovar jako: a)
tendenci k souladnosti slofek, b) tendenci k dialektické rozpornosti slojek.

Prvni tendence md sklon k zmnoZovin{ funkci. Synretické divadlo pracujici se souladné
vrstvenymi slofkami je zpravidla divadlem ,bohatym®, v némi se za vyrazové bohatstvi
¢asto plarf jistou vyznamovou chudobou. M4-li mysl rozptylend muofstvim mobilizovanych
prostiedkd byt s to vnimar celek, je nuwné, aby jednodivé prostiedky pisobily ve stejném
sméru, paralelné. Vulgirni a zajisté zkreslujici, ale ndzorny piiklad: sentimentdlni text je
interpretovin tklivé sentimentilni hereckou akei v sentimentdlné barevném a tlumeném
osvétleni za doprovodu sentimentiln{ ndladové hudby. V' fadé souladnych, paralelnich
d4nkd jeden kaidy vytvdif kulisu tém dalfim, vie se ..iikd“ nékolikrir stejné. Paralelismus
vyrazovych prosttedki md jisté v souborné divadelni strukeufe své misto, vyplyvd piimo
z jejtho specifického charakreru, keery je ddn koexistenci a soudinnosti riiznych slodek. Jeho
smysl a Giéin tkvi v tom, e zndsobuje efekt, jejé chee jevidtn{ akce vyvolat. PoviSen na zédkladnf
vyrazovy princip je viak paralelismus vrazovych prosttedkii metodou velmi problemﬁrickou
svym-sklonem-zastirat-vnitkni-protildadnost jevir-(ryzi citové vyjevy se mohou odehrdvat

170



za doprovodu dél a naopak za zvuki sentimentalni barové hudby se mohou dojedndvat cynické
obchody a podvody). Je zdkonité spjat s umé&nim iluzivnim v obou smyslech slova: ve smyslu
umén{ usilujiciho vyvolat dokonalou iluzi skurednosti, i ve smyslu uméni udriujictho iluze

o téro skuteénosti.

1.

Simultdnni montd? v nafem pojeti nezahrnuje viechny zpiisoby simultdnntho spojovéni
virazovych prosttedk v divadelnim dile, ale pouze cy, v nich? si jednotlivé slozky uchovavaji
relativni svébytnost a vznikaj{ mezi nimi rozporné, a tedy vyznamonosné vziahy. Zhruba
lze Fici, % permanentni syntetismus zalofeny na plné souladnosti slofek a na paralelnosti
vyrazovich prostfedkii nemi se simultinni monf;-ii.f. nic spole¢ného, haopak: je -j1' pHmo
protichidny. Simultdnni montéf je bytostné spjéta s tendenci k dialektické rozpornost
slozek. '

Pojem simultdnni mondze je Tozporny samou svou podstatou: jejim cilem je syntéza,
smysluplny celek, ale jeji zékladni metodou je anatjza. Nejente stavi do rozpornych vzrahii
jednotlivé slozky divadelniho dila, ale rozkl4d4 tyto slozky i uvnitt a odha]uje jejich vnidin{
rozpory. Zminil jsem se hned nazatdtku o problematic¢nosti hranic mezi jednotlivymi slozkami
divadelntho dila. Dialekticky rozporny a analyticky charakeer simultdnni montdZe si nynf
vynucuje zaveden{ nového, pracovniho terminu, krery by v této komplikované situaci obstal
— terminu pro zdkladni, nerozloitelnou, v daném okamziku pisobici jednotku divadelntho
dila. Nenapadd mé leps{ nizev neZ vyrazovy element. Obsah a smysl pojmu pfibliz{ n¢kolik
piikladi. Zpivi-li herec v urdité situaci na scéné piseil, spojuji se v tomto vykonu vlastné i
slotky: a) hereckd — herctiv zpév jako hereckd akee, b) textovi — text pisné, ¢) hudebni~melodie;
tempo, rytmus pisné. A prece jde o jeden vyrazovy element, ktery vaimime jako organicky
maly celek. Ale vyrazovy element miite vzniknout i cestou opaénou — analytickou. Osvicenou
scénu se viemi ndleZitostmi vnimdme jako souhrnny celek. Jestlize viak ztemnélou scénou
bloud! nebo néco hled4 reflektor-hled4éek, rozklid4 se scéna na dva virazové elementy, jeden
pasivn{ a druhy aktivn{ (za pohybem mrtvého hleditku rudime Zivou lidskou ruku). Timeo
zpiisobem miiZe se stdt scénicky predmeét, rekvizita, figurina, kostym {nebo jeho &dst), maska
dotasnou nihraZkou jevidtni postavy, ne-li pimo aktivnf jevidtni postavou (viz velkou ruku
v Mrozkové Striptyzu, kierd manipuluje oba Zivé Glastniky hry). Lze privem namimour, Ze
vfvarnd slozka je spide souhrnem vtvarnych prostfedkd nef vnitiné jednotnym Cinitelem.
Ale analogickym zptisobem se d4 rozklédar i akrivita oné nesporné psychofyzické jednory,
ji% je jevidtni postava a jeji subjekt — herec. I herecké jedndn{ mizZe pracovat se simultdnni
montd¥, mohou se vniet rozpory mezi jeho souédsti rozloienim organické celistvosti
do nékolika vyrazovych elementé: pohyb, gesto, mimika se mohou (dynamikou, tempem,

© e - -rytmenn;-vyrazem-apods)-dostat-do-rozporu se slovnim projevem, herec miize interpretovat
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jeviseni postavu v urditém okamZiku jako ,dialog® jednodivych &sti mezi sebou (podobné
jako hledddek ved| sugestivni dialog s pasivné vyckdvajic scénou). Snad tyto piiklady stadf
k objasnéni, Ze dialektické vztahy vznikaji, ptisobi a proméfiuji se v procesu zvaném divadeln{

dilo nikoli pfimo a bezprostfedné mezi. sralf'ml slozkalm, ale mezi Jednoxhvyml proménlivymi

vyrazovymi elementy. i
Soutinnost a proménlivost vyrazovych elementd poc‘.ftzi ovéem sjistou hierarchil, vyplyvajici

z rozdilného stupné akeivity a ditleXitosti. Je zkejmé, Ze nékreré prostiedky ul svou povahou
smétuji k akuivni roli {pfedeviim herecky projev), jiné jsou prevdiné pasivni a akrivizuji se a2
zplisobem poufit! (vytvarné elementy), Ze jsou prostiedky dominantni a slufebné. Ale tato
hierarchie neni stdld a pevnd, v jednotlivych konkrétnich situacich podléhd zméné: napt.
vyslovené pasivn{ prvek scény — miffe v€zeni — mohou dostat dominantni funkdi ve chvili,
kdy se o né rozbijl hercova aktivita, jeho zoufald snaha dostat se na svobodu.

Pisobivost pasivnich a slufebnich prostfedkil se aktualizuje jejich novosd nebo -jejich
zménami: scéna se aktualizuje po otevieni opony, po plestavbé, kostym pfi ndstupu jevitni
postavy, pli jejim oblékdni, svlékdn{ nebo pfeviékin{ atd. Mimo momenty aktualizace se
tyto vyrazové prosifedky neutralizuji, trvaji ve své stélosti, ale v druhém pldnu, pokud nejsou
zvlditn{ hereckou akci znovu vrieny do sifedu pozornoﬁl:i. Takovd variabilita plisobnosti
usnadituje divické soustfedéni na to, co je v daném okamZiku hlavni,

- Vyrazovy element, ktery je zdkladnim materidlem, stavivem simultinni montife, je tedy
bud izolovanou jednotkou ur¢ité slozky divadelniho dila, nebo vzniké organickou souéinnosti
nékolika slozek (herciiv zpév), nebo kone¢né vznikd rozpojenim jednotlivych strdnek téde
slozky (hercovo gesto, mimika, pohyb, slovni projev). Mize mit funkci bud akrivni nebo
pasivni, dominanini nebe sluzebnou (doprovodnou, doplikovou, ilustraéni). Hierarchie
vyrazovych elementi je zévisld ptedeviim na mife aktivity v com kterém okam#iku jevidrniho
déni a na funkciv dané jevi§tni situaci. Relativné stdlé sloiky (zvl4se slozka vrvarnd) inklinuji
samou svou podstatou k pasivaéjé roli; sloZky bytostné promenlivé (ptedeviim sloka hereck4

ve spojeni s dramatickym textem) jsou zcela ptirozené nositelem jevidrni akriviry.

Iv.
V Modernich bdsnickyjch smérech hovoii Vitézslav Nezval o dvoji bisnické obrazotvornosti.
Srovnivi basnické pfirovnin{ Svatopluka Cecha s basnickymi obrazy K. H. Méchy. Sv. Cech
popisuje Ve stinn lipy vousy svého lkrejéika:
pod bradeu suchow vous mu viaje divy
Jak pocuchand piistva pod kuselem.
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Nezval komentuje: , Udelem prirovnini sohoto drubu Je podati virazndji piedstavu, o nik
Jde, tim, Ze ji podepfeme finou pr’fdrgawu,' obyieiné zndméist, nei je ta, kterou chee bdsnik
ve Ctendfi vyvolati. Aby se bdsnik vyhnul dlowhému-a-obsirnému popisu lrejiikovich voust,
sndzorni a pribliE je ltend?i privovndnine k pocuchant pristvé: Srovmivaci wnak jev ptirovimdnt—
tohoto drubu velmi jasny. Bild baiva Iny — bild barva vousit, pocuchand pidstva — neupravené
vousy.“ U Sv. Cecha je keejeikav vous hlavnt ptedstavou, ,na niZ je poloZen diiraz, jei md
byt ptiblifena nebo vysvétlena®, kdetto pfedstnva pocuchanc pidstvy prcdscavou pomocnou,
uréenou pouze k tomu, aby ,zesilila, pfibliila nebo vysvélila piedstavu hlavni®,

U bésnického obrazu Méchova naproti tomu ., nent predstava prirevndvajici podruindjitho
vfenamau nef predstava prirovndvand, nebof sikolem piedstavy prirovndvajict (Qbraz co bilfch
mést u vody stopen klin') neni, 'a:by vymezila, zesililn, priblitila nebo yysvétlila predsiavu
plivevndvanou (itof détinsky mij vék’), u bdsnickébo ebrazu jde o sdrugent dvou predstay, % nichs
prowt i drubd, prirovndvand i pfirevndvajics, majt siejno dideZitost. Obé 1y predsiavy jsou
samostainé, a trebaie ndstedujl jedna za driihow, vnimdme J& jako by byly vyiteny saucasné, jako
vnimdmehudebni akord, krery je vysledkem soulasného zaznéni nékolika tong,

Ponechdme-li stranou terminologické problémy, ddvd ndm Nezvalova konfrontace kli¢
a hodnotici métitko pro obrazivost simultdnni montdZe, kterd rad&ji nex s krejéikovymi
vousy a pocuchanymi plistvemi pracuje s extrémnimi polohami obrazového spojovanf, jak
je v litcratufe reprezentuje Lautrdamontovo okiidlené ,ndbodné setkdni siciho straje 2 destniku
na pitevnim stole”. '

Obdobou iluzivni obrazivosti, jak ji Nezval demonstruje na krejéikovych vousech, je
v divadle iluzivni syntetismus, o ném? byla teé. Pracuje pfévéiné s viznamovym a vjrazovym
paralelismem, v ném? mechanick4 seuladnost vyrazovych elementii neptind$i nové vyznamy,
pouze zndsobuje vyznam jediny a jednowmy. Dislednd paralelnost prosttedkii ptipoming
piirovndni na trovni: ,Rovnd y¢ je rovnd jako rovné pravitke.“ Hypoteticky ptiklad: jestlize
v mravendi sekvenci Ze Zivote hmyzu bratii Capki berci na scéné napodobuj{ hemieni
mravenci a reisér k romu nechd na pozad! promitat vyjevy ze Zivora skutetnych mravency,
neptindd{ tento paralelismus vainé novych informact (leda nim plipomind, jak skute¢né
vypadaji mravenci, coZ vésinou dobie vime, a skrze konfrontaci ukazuje, jak se hercim dat{
ncbo nedaff jejich pocindn{ napodobic). Stadi viak zdénlivé nevelky posun —. promitnout
na pozadi pochodujici fady nacistického ,,wehrmachtu® — a konfrontace dostane vyznamove
obohacujfci a ozvld3thujic novy rozmér, obrazné demaskujfci mimodivadelni reality, k nfz
jevistni feSeni této konkréeni inscenace mifi. Podobnych zptisobti simultinni montiZe hojné
pouiivali nadi avantgardni divadelnici (zejména E. F. Burian) mezi dvéma svétovymi vilkami
2 jejich postupy uZ byly podrobné zmapoviny® Piznaéng pro reZiséristickou orientaci

5 Nezval, V.: Modernt bdsniché sméry, Praha 1973, s .10—] 3,
6 Zejména v knize Bofivoje Stby Poetické divadlo E. E Buriana, Praha 1971,
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tehdejifho sméfovini byla ro pfcdcvgfm wviird{ ville refiséra jako .jediného autora divadelniho
dila, kreri ptetvitela dramatickou nebo ad hoc dramatizovanou epickou & lyrickou ptedlohu

strukrurdlni prestavbou podle zikoni sukcesivni a simultdnni montiZe. Ale to byla jenom

jedna z mo#nych cest. e — e e

V.
Je-li podstatou divadelntho uméni jevidtni :clialog (v $irokém smyslu jako vzdjemnd komunikace
a vzijemné jedndn{ v situaci), pak predpokladem vzniku jevistn{ situace je setkani. Jevistni
pds:avy (1j. herecky zt€lesn#né dramatické postavy) se stiesdvaji v rozpornosti svich zdjmi.
Rozpornd nebo pimo protikladnd aktivita téchto dramatickych sil vyrvaH dynamiku
dramatického déje. Je o aktivita pragmatické: jednodlivé &iny maji své plidiny a idely. -

V divadelnim dile nedochiz{ jenom k setkdni lidi, ale t& k setkani onéch sil, kreré jsem
pojmenoval vyrazovymi elementy. Tato setkéni nepodlcha]l -pragmatickému fddu jedndni —
maji svié Vlastm r}rze eSteanC Zéko.ﬂltﬂstl

Ve I1. dgjstvi Cechovova Vissiového sadu se sejde spoletnost u zpustlé kapllcky nedaleko
Gajevova domu. Trofimov filozofuje vigné o budoucnesti a kritizuje sou¢asnost, Lopachin
hovoii vécné o prici a dovéku, Gajev afektované deklamuje o pfirodé {, O, pHtvedo, éarovnd
pHTodo, jez zdFis vécnjm svétlem, nddbernd a thostejnd piivodo, kterou nazyvdme matkou, spojujes
v s0bé byt § smrt, kiisis k Zivotu i obrackf v nicotu™), -ale je Trofimovem posm&né vrécen
do své autentické, t} kule¢nikové Zivotni sféry — kdyz veom do ticha, v ném? si jen Firs ,,néco
bruif pod nes”, zazni , vadileny zouk, jakoby z nebe, smutny a zmirajict zvuk, jako kdyt prasikne
strana”. Viechny postavy zdhadny zvuk zaujme, reagujf na néj podle svého:

. Ranéuskd: Co to bylo?

Lopachin: Nevém. Nékde daleko na Sachté se uirbmul hunt. Ale nékde hodné dalekeo.

Gajev: Motnd néiaky ptik. . ;aka volavka..

Trofimov: Nebo vyr... '

Randuskd (se zachvéje): Najednou ms fe néiak divné. (Pauza)

- Firs: Pred neitéstim to bylo zvovna tak: sova houkala, samovar piskal a piskal. ..

Gajev: Pled jakym nestéstim?

Firs: Kdy¢ zrufili nevolnictvi”

Zihadny zvuk je svébytny virazovy ele_i‘nent, ktery ndhle a rizné proméni jeviStni
situaci: prudee vytrhne postavy z jejich normdlu a v zéblesku zfeni jim ddvi tudic, co se
déje 2a jejich Gzkymi privitnimi obzory, mimo jejich svét pikniki a neuZiteénych hovort
o praci, viifiovém sadu, budoucnosti... Ne ndhodou je to prévé d&lny élovék Lopachin, keery
upozorfiuje, Ze kdesi daleko jsou lidé, keet pod zemi pracuji a jsou vystaveni nebezpedi,

7 Cechov, A. P: Dramata, piel. Leo§ Suchatipa, Praha 1988, 5. 454.

174



ohrogenf, smrti. Gajevovi a Trofimovovi je bliZ¥{ prosttedi vi!;ﬁdvﬁch sadi ne $acher. Zvuk

jim pfipomene néjakého ptika, ne zrovna pifjemného, snad védrictho nedtsd. V tomto

smyslu zareaguje Ranévskd (zachvéje se) i mléici Afia (mA v otich slzy). A zcela paradoxné je

to prdvé konzervativni ,ivédoricly rieveliitk” Firs; kiery iividi podiviy zvuk do souvislosti
se socidlnim ,neltstim®, se zrulenim nevolgictvi. Oblouk od plipominky pracovni nehody

pfes neblahd znameni aZ k néznakﬁ socidlntho picvratu vndsi do intimn{ piknikové situace

celospoleenskou problematiku, nikoli jako néco cizorodého a zvngjtku prilepeného, ale jako

néco, co ut je latentné obsaZeno.v konﬂlktmm jidru dramatického d&je — v piipadu , visiovy

sad”.

-V duchu zéZitku se zdhadnym zvukem naziraji postavy i ndsledujic{ kritky vijev s mirné
opilym Kolemjdoucim. V pouhych tech replikich. prejde Kolemjdouci od konvenéniho
dotazu na cestu — pies patetickou pfipominku utrpem nema]etnych k prosbé o almuznu.
Ranévsks, otfesena piedchozi uddlosti, mu dava celou svou hotovost, nepnmél"enou castku,
co# jf hned vytkne praktickd Varja, pfiznacne jedind postava, kterd zvuk nijak nekomentovala.
Smich odchdzejicibo Kolemjdouciho pisobf v tomte kontexru zlovéstné —jakoby naznadaval,
ze §tédrd odména je vitdna, ale filantropii se nib nefed,

Zihadny zvuk, krery leckterého reiiséra ui potddn potripil, nepfipoutti jednoznaénou
interpretaci. Kaidé postava jej interpretuje z hlediska svého Zivotntho postoje-a své fivotni
zkuenosti. Jeho zdsah do ndladového rozpoloZeni spolednosti je ptekvapivy a Giéinng. Zapisobi
prave proto, Ze nezapadd do simace vigni besedy a nemd nic spoleéného s pragmatickym
Hdem mySlenf a jedndn{ postav. Jeho funkce je nejspife metaforicki. Rozvinuti: metafory
(a tento poznatek md obecnéjéi platnost) je zdvislé na postojich dramatickych postav, pro néx
se zvukovy element stal impulzem k zaujeti stanoviska. Zvukovy element je signdlem, ale nikoli
izolovanym signdlem: vstupuje do souvislosti toho, co ptedchézelo, a doznivd viznamové
v tom, co nisleduje. Je katalyzitorem procesu, v némz se kolem dramatického jédra kupi
celé trsy predstav a vizi, ptesahujicich individudin{ starosti a obzory, individudlni psychologii
dramarickych postav.

V zdvérecné scéné moderni tragédie T. Williamse Sestup Orfesev sloui! simultdinni mont4z
vyrazovych elementdl k vyznamovému dovrieni a vyhroceni slofité motivické kompozice.
Situace, kdy k tomu dojde, je takové: Jabe Torrance, pfesvédéiv se o neviie své feny, zastieli
Lady, volé o pomoc a obvini z vrazdy jejtho milence Vala Xaviera, Jabeovi kumpéni chytnou
domneélého vraha Vala, hledaji vhodny nistroj a objevi v kedmé letovatku. Zkoudeji, zda
funguje. , Temnoton sryskne modry plamen. Osviti Kayolu, kterd stojt v cukrdrné, Muzi brict
Jeden pres druhého a wachvdcent zbésilost nakldnji se nad tryskajict plamen, v jehos xdti vypadajs
jejich tvdie jako tvire démontt. " Musi vybéhnou ven. O tom, oo se stalo, informuje druhd fize
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vyjevu: objevi se &ernodsky kouzelnik se svazkem 3arii, keeré Gd.:hazuje a ponechd si jedinou
¢4st Valova kostymu — bundu z had{ kize
Karola: Copak to mite, .ftrgcka’ Ukaztrz, af se podivim ( )Ano, Jeho hadi bunda.

Ddm vém za ni zlatf prseen. _ e

Za scénou se ozve vikiik smrtclné uzkesn Val je lynéovén

V prvn{ fHzi (vyrazové elementy: obraz jednajcich mué s ohném - obraz stojfct Karoly)
dochdzi ke konfrontaci dvojtho typu dramaucky’ch sil a dvoﬁho prostiedi: krimu, ktery
po dobu Jabeovy nemoci vede a v némz na Zivobyt! vydélivi Lady Torrancovi, a cukrirny,
kierou Lady vybudovala za Jabeovy nepiitomnosti. Z_éroveﬁ jsou znovu a naposledy
cxponovény i dva zdklada! dramatické motivy hry: motiv Lady — cukrdrna, evokujici jeji
vzpominku na #fastné mlidf a sen o plném, nidfm nedcférfﬂdvaném fivoté, a Jabeiiv motiv
nitivého ohné, rdmcujictho na zaditku a na konci peklb jizanského ,podsvéti” (nebot jde
o modern{ transkripci otfeovského mytu). Tyto dramatické-motivy jsou tésné spjaty s fabuli
dramatu i s jeji prehistorif (Jabe kdysi se svymi kumpdny zapalil vesel}r vinohrad, pfi jehioZ
poidru zahynul majitel - Ladia otec, a nynf je inicidtorem Valova upalem’), ale maji i svou
metaforickou nadstavbu, ktera fabuladni vyznamy povysuje do symbolické roviny.

Nisledujici scéna uz md k fabulaéni roviné jenom volny vzuah. Cernosky kouzelnik
zvéstoval na zaddcku hry vstup dramatického hrdiny (Val se objevil na scéné nihle ve chvili,
kdy kouzelnik piedvedl na Karolinu prosbu pokiik kmene Cokrit) a na konci zvéstuje Valova
smrt (plingd{ to, co z Vala zbylo}. Dvoji ,kritké spojeni® vyrazovich clementii: kouzelnikav
pokiik — Valav ptichod, kouzelnikiiv pfichod — opusténs hadi bunda (Valty odchod). Bunda
z hadi kise symbolizuje Valovu divokost a nespoutanost, ale i jeho odkaz.

Karola: Lidé z divotiny nechduvaji za sebou kize, cistounké kite, zuby a vybélené kosti,
a to jsou znameni, kterd odevsdivd jeden drubému, a&y lovék, kdyt je na vtéhu, nasel cestu
zd svymi druby. b

Williamsova hra o spoutané, uzaviené jifanské spoletnosti mi otevieny konec. Touha
obou protagonistii (Lady a Vala) %ije ddle v Karole, krerd unikd z "i:odsvétf“ ve Valové bundé
a na kiik predseavitele jianské spravedinosti , Zdsiasite tady! Stij! Su!* odpovidd smichem
nespoutané, ,neocejchované” byrosti. .

V inscenaci Schmidova Qutsidera je scéna, na kterou jsem se ui jednou odvoldval:
Oursider se vraci po dvaceti letech v zuboZeném stavu ke své druzce Anné Holinové; dostivd
polévku, krerou nechutné pojidd; pazvuky a Eﬁmy kaslajictho, srkajictho a dusiciho se starce
jsmi konfrontoviny se sentimentdlnim Sligrem o tom, Ze ,kdo Ibeznadeyné m;’!uje, stal se
vrzkem #vota®, kiery zpivd Anna Holinovd; pozadi konfrontace tvoki skupina kolem piana,
na néi hraje M. Kofinek a soutasné vypoudu husty dym z doutnitu; zp&vem i koutem ho

8 Williams, T.; Sestup Orfed, piel. Jan Grossman, Praha 1962, s. 102-103.
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provizi trojice divek, z nichZ jedna viak misto koute vypoulﬁti mydlové bublinky. Simuleaneita
prostfedki sméfuje k tomu, vyjadEit trapnost redlné #ivotn{ situace Outsideraa Anny Holinové
pti op&mém setkdn{ po dlouhé dobé v kontrastu k sentimentdlnfm iluzim o lsce a $ivotd, jak
je v pokleslé formé vyjadiuje. pseudofilozofie pisné, barové prostiedi i pfeludnd hra duhovych
bublinck, zdroved kycovité pozlitke i reminiscence détskych her a kouzel.

Technologie této simultaneity umoZiuje sousttedic se skrze mnohost prostfedki k hlavnim
vyznamiim. Jednotlivé vyrazové clementy se neprekryvaji, ale doplnu]i. Outsiderova ﬁzwka
akee (pojidini polévky) je nositelem zékladniho efektu vizudlniho, soubéiny zpév Anny
Holinové pak nositelem zikladntho efektu auditivniho; drubotné efekey vyrvafi skupina
kolem klaviru — jako hudebnf doprovod zpévu Anny Holinové i jake vizudln{ doprovod akee
Outsideravy (dym a mydlové bublinky). V zdvéru dojde k propojeni: Qutsider nechd poléviy
a zaméfi svou pozornast na bublinky, nejdtive se je pokousi nabrat na l¥ici jako polévku, pak
je lapd ptimo do dst a posléze se pii tomro us1lf svali na-zem, kde zstane lefet nehnued — ]ako

mrwvy — ai do dozneni pisné.
Uvedené tii pifklady naznaéuji tii moZnost realizace simultdnni montaze:

& — Novy vyrazovy element ndhle zazni do trvajictho kontextu, do ustdlené dramarické situace;
zrud] kauzélni chod dramatického déje, vytrhne z privitni uzavienosti vzrahii a otevte
nové obzory, vyhledy ven, slovern: zati&inkuje jako metaforicky prostfedek transcendence
(ptiklad z Cechova). . : .

b Dojde ke krdtkému spojeni dvou ruznorodych vyrazovych elementu, jejich? serkdni md
sice vécnou motivaci (sepéti s logikou dramatického déje), ale piinddi navic vyznam}r
- nové, které fabuladni logiku pfesahujf a dovriuji obrazné motivickou kompozlc.l (ptiklad
2. Williamse).

¢ — Svébytné vyrazové elementy se rozvinou v uzel proléuwjicich se vizudlnich a auditivnich
procesii, mezi nimi¥ vznikaj{ viznamové vztahy polarizujici kolem sitaéniho ohniska.
Setkdn{ vyrazovych elementi se rozvine v uzaviené ,&slo* (piiklad z Ypsilonky) .

Zavéry:

A) Simultdnni monté? je tieba odlidovat od ,permanentntho synterismu®, krery se snaZf
stupfiovat umélecky Glin zndsobovinim vyrazovych prostiedkd, soustavnou paralelnosti
vyrazovych elementi. Jeho principem je pleonasmus, ktery maZe mir pti zachovini miry
urdité opravnéni, ale doveden do krajnosti se pii slozitosti divadelni struktury obraci sim
proti sobé: kvantita niéi kvalitu, plemira informaci a vjrazovd mnohost narufuje komunikaci

- a vdtsledku-toho viastné& vyznamovE-ochuzuje. Vidjéi bohatsevi vede k vnitinl chudobé.
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B) Simultdnn{ mont4? pfifazuje k sobé dva nebo vice V)'rra:éovfrch elementh bez pfmé
pragmatické souvislosti. Jde o piirovndn{ v nej$ir$im smyslu slova. Nékdy lze spojujici ¢linek

snadno doplnit, jindy se lze o spojitosti pouze dohadovat, ale asto téz zietelné pojitko chybi

a pfipadna interpretace se déje na idet interpreth. na jevisti.i v hledifti, Enereetickyim jddrem. .. . . ___
pripa p ] P J 8 ]

ptitazovini v simultdnni montdi jsou rozporné vzeahy mezi vyrazovymi elementy, které privé
skrze rozpornost dostdvaji viznamovou platnost. N _ _

Jestlize napf. herec tanéi v rytmu a tempu hudby, jednd se o ak<i bezptiznakavou. Jestlize
se hercliv pohyb dostéva do pifkiého rozporu s hudebn{m doprovodem (napt. zbé&sily pohyb
ve spojeni s pomalou melodii nebo naopak pohyb vzhledem k hudbé ndpadné zpomaleny),
vimé.divik oba vyrazové elementy oddélené a v disledku toho je konfrontuje, srovnivé.
Zvla%é nutkavé je konfrontace tehdy, kdy% se rozpojuje to, co k sob¢ organicky parii: kdyz
se dostane do rozporu slovni a fyzické jednani jevidtni postavy. Takové paradoxni spojeni
vyrazovych prostfedkd vypovidd pfinejmeniim o vnitinf rozpornosti postavy v dané situaci,
ne-li o daléfch inscenadnich z&mérech.

Vyznamové moZnosti simultinni montdfe jsou Siroké, viestranné a realizuji se nezévisle
na rom, zda konfrontované vyrazové elementy stoji iredle sebe zdmérné (,,araniovahé“), nebo
pouze nahodile (i nahodilé setkini ,dé$tniku a dictho stroje” se divdk snaii interpretovar —
i ono md tedy schopnost plodit nové viznamy).

C) Simultdnn{ montiznamend vidyvytrienize zakladnidramartickézdkonitosti, z . Jogiky™
déje a doéasné nastoleni zikonivosti odli$né, ,logiky” jevidtni obrazivosti, metafori¢nosti.
Vyvoldvd zvlifini ,metaforickou® (v Sirokém smyslu) radiaci, pHi niZ dochdzi ke spojeni,
rozpojenti, stovndni, konfrontaci piedstav, mezi nimiZ mizZe, ale nemusi byt pfim4 souvislost
a zivislost. Simultdnni montii je doménou specifické jeviduni obrazivosti. Specifické proto,
%e je pfimo spjata se specifickymi podminkami divadelniho umeéni, v nichZ jednodivé slozky
plsobi vzdjemné i samostatné, jako svébytni Cinitelé i pouhé souddsti.

Gramatika“ jevistni obrazivosti je pochopitelné chudsi ne? gramatika obrazivosti jazykové.
To viak nikeerak nesniZuje Géinnost jeviStn{ obrazivost, pouze posunuje jeji té#ised, keeré
spotivi ve vybéru elementi a v jejich uvidéni do piekvapivych, objevnych, novych, vyznamové
tEhotnych® vzuahtt. Zde se naskytaji monosti neomezené a nevyislitelné, co? pii zminéné
»gramatické chudobé” takika znemoiiiuje pichlednou a systemarickou klasifikaci jevidtnich
obrazivych prostfedki a postupi. Inventarizace by méla nutné mechanicky charakter a mohla
by dopadnout jako ona ¢insk4 encyklopedie délict (podle J. L. Borgese) zvitara na: a) nale3ici
cisati, b) obéni, c) ochoéend, d). biezi prasnice, ¢) sirény, f) fantastick4, g) voiné pobihajici
psy... S . :
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D) Ze samotné podstaty simultdnni montdZe vzhledem k vaimacim moZnostem divika
nutné vyplyvi pofadavek pfisné ekonomie a zdrienlivosti. Uinnost simultdnn{ monrtédfe je

piimo zavisld na cilevédomém omezeni-a vybéru, Simultinni monti? md ve skladebnosti

divadelniho dila vérdinou. druhotnou. funkci. Vlastni_dramartiénost,_tj. dé&jovou_dynamiku . .

divadelniho dila, tvoif jeho sukcesivni skladba {Ihostejno, zda jde o organizaci dramatického
déje na zikladé fabule nebo sukcesivni montize). Simultdnni montd? se uplatiuje v tomto
rdmci jenom piletitostng, ,bodove®, aby budovala obraznymi zkratkami mezerovitou

nadstavbu nad zdkladnou dramatického dénf.
: 1986
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INTERPRETACE A TVORBA

1

Slova interpretace se dnes b&iné poutivi-ve dvojim-vyznamu:-Pévedné-znamenalo- vfklad e

vysvétleni a v tomto smyslu bylo klitovym pojmem kaidé hermeneuuky (biblické,
filologické, pravnické at(L), teorie a metody vykladnu, jejim? cilem je pochopem urditého
textu.'

Larinské interpretatio md viak jefté vedlejii vyznam pieklad, pfetlumoéeni, tedy pievod
urcitého textu do jiného znakového systému, do jiného jazyka — ,prekddovanie jazykového
texty, pri ktovom dochddza k vytvdranin jeho novej jazykovei podoby a Stylistického rvaru. Preklad
fe prechod textového invariantu z jedného textu do drubého, a to pri maximdlnom respektovant
vjrazovich a viznamovych viastnostt (informdcii) origindlu. “* '

Od pojeti interpretace jako prekladu je u2 krok k druliéinti vyznimu slova: ,zpitiod; jak
vpkonny umdlec dilo poddvd, provddi“} b&inémuy z‘éjména v hudebnim uméni: . interpretace
(hudby, hudebn{ interpretace), oznadeni pro £ivé provedent notové fixované budebni skladby, nebo
pamétné uchovaného projevu (zejména ve folkléru). V leitiné se viceméné synonymicky uiivaji
vfrazy ,vjkonné uméni' a ,reprodukint uméni'

Na prvnf pohled je zfejmé, e mezi prvnim a druhym viznamem slova doslo ke znaénému
viznamovému posunu: od vikladu k innosti vice nebo méné tviréi. Ivan Poledfidk pravem
varuje pfed mechanickym, new(rdim chdpinim ,vykonného uméni*; ,Naproti tomu
z latinského kofene virazu interpretace’ pronikaji spite konotace ,tvarivy', ,vyklddajict', jdouct
po smyslu’ atp. ™

Prvni konotace je jist€ spornd, ale zejména je sporné ono nerozlidené spojovani vykladu
s tvorbou pod jediny pojem interpretace. Pfesné a doslova vzato nemiiZeme nikdy slySet
interpreraci, ale pouze realizaci urité interpretace. Mezi interpretaci (jake urticym vykladem
i urtitou realizatni koncepct) ,notové fixované hudebni skladby” a jeji zvukovou realizaci
probfh4 vlastni tvie{ proces ,vykonného* hudcbnika, hledani osobit¢ho vyrazu, jak se
po svém zmocnit hudebni skladby.

- Dvojndsob vyvstane nuinost alespofi metodického rozlidovéni interpretace a tvorby
u uméni divadelniho, kde mezi vychozi (ale postupné se uplesiiujici a prohlubujici
i &dsteéné proménujici) interpretaci dramatického textu a vislednymi (opét vice nebo méné

se proménujicimi) realizacemi divadelniho dila v jednotlivich prcclstavenfch le{ pomémné

Viz Stelmach, J.: Co 2o fest bermeneusyka? Weoclav 1989, s. 5-6.
Origindl-preklad. Inrerpretaind terminoldgia, Bratislava 1983, s. 171.
Klime3, L.: Slovnék ciztch stov, Praha 1981, s. 301.

- Poledidk, 1 Strucng slovnik budebnt psycbobg;e Praha 1984, 5. 171,
Tamie, s. 171.
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dlouhy inscenaén{ proces, na némz se podili fada operativnich sloZek, tj. rizné umé-lec.'];:_y. o

specializovanych jednotlivei a skupin.

IYF

Déleni divadla na interpretaénf a neinterpretaini vndé do této problematiky zmatek,

proto¥e na katdém dile se podilf jak interpretace, tak kreativita a rozliSovar jednodivé ypy

divada a divadelnich d¥ miZeme psive podle vzdjemného poméru interpretace a kreativity.

S vét$im oprévnénim lze pouZivar pojmi ,divadlo interpretaéni® a ,divadlo autorské®,
pokud je nechipeme jako délent divadeln{ sféry, ale pouze jako protikladné divadelni metody
a tendence. V interpretaénim divadle” (v tomto specifickém smyslu) je drama prvouni,
divadeini vorba ndsledn4, druhotnd, Hotové drama je inscenovino, ,v-jeviStiiovino™: proces
ztélesnéni hry na scéné s vyufitim specificky dwadelnich prostiedki je procesem ptidatnym.
LJAutorské divadio® (autorské v divadelnim, nikoli v literdrnim smyslu!) se nespokojuje
s piidatnou teatralizaci ptedem hotové literdrni pr_edloh)r je doslovaa do pismene my3lenim
a citénim v divadelnich obrazech, pokusem o tdtélnf,-komplcxni uchopeni dramatické lacky,
o nizornou konkretizaci témaw ve scénickfch soutadnicich.®

I na prynim typu divadla (s dominujicf tendenci k adekv4tni interpretaci) s¢ oviem nutnd
podili kreativita a naopak na typu druhém (s dominujici autonomni kreativitou) se nutné
podili interpretace, byt 8o (v krajnim pipad€) o interpretaci nikoli uréitého dramarického
textu, ale pouze urditého rémaru.

Pojmy Linterpretadni” a ,autorské divadlo® jakokro protikladnymi tendencemi se prostor
inscena&nich mo¥nosti nepokryvi a nevyderpavd. Mezi krajnimi pély lei celd, véiné oteviend
tkila moinost, kterd usvédeuje z podetilosti kaidy pokus uzurpovat nirok .na pravou
interpreraci a pravou wvotivost jedinému cypu divadla. Peter Brook inscenujici Krdle Leara
jist& neprokédzal mensf divadeln{ kreativitu ne nékeeré z auterskych divadel proto, Ze pracoval
s pevnym dramatickym textem, ale na druhé strané jeho strhujici inscenace postihla jen jednu
(by¢ neobytejné produkiivni) z monych interpretacf t¢to dramatické ,hory®,

: II.

Znémy shakespearolog kdysi polo¥il otdzku, zda je nutné Shakespeara stile n&jak interpretovat.
Zda by nebylo lepii ho zahrdt prosté tak, jak je napsdn. Tuto otizku formou vytitky nejednou
opakuji dramatikové a vyjadiuji tak nelibost, %e si inscendtofi k vomu, co oni napsali, stdle néco
primyileji a vymyieji. Argument zajisté pidny v ptipadech, kdy inscenace textu spiie ublizujf
net prospivaji, ale pesto spotivajici na nedorozuméni. Inscenace nemie neinterprerovat,
i zddnlivé zieknuti se interpretaénich prév je druhem interpretace.

Neuplatni-li se interprerace zdmémé, uplatnf se v kaidém ptipadé bezdééné. 1 tehdy,
necha-i redisér mluvit text presné podle autora a tizkostlivé respekeuje jeho pozndmky, piece
u# pouhym obsazenim herci do roli bezdé¢né interpretuje: autoritv text se podte vzhledu,

6  Srv. Hokinek, Z.. Pokus o totdlni divadeiné rvorbu, Scéna 1990, & 16.

181



mentality a emocionality, ndvyka a jinych charakeeristickych znakd jednolivych herc
konkrerizuje zpiisobem, jaky autor nemél a nemoh! mit na mysli (i kdyby notabene §il role

herclim pfimo na télo, pfece by nemohl pi"esne pfedvidat ani urdit jejich zpisob poclanf)

Prosté: z interpretaéniho kruhu nenf dniku. S

Roman Ingarden upozornil ve svémazékladmm dile Umélecké dz’la lzterémz (1931)
na otdzku nedouréenosti v literdrnim dile zndzo rnényc:h ptedméris: ,Zndzornéng, sufm obsahem
Jreding’ predmét netvof{ v opravdovém my.ffu ve viech smévech jednotnd uriené individuum, kieré
by byle pivodnim celleem, nybré jenom schematicky divvar s riznymi druby mist nedouréenosti
a s konecnym poltem pozitivné mu piisouzenych charakteristik, at se formdiné rozvrbuje jako
piné urlend individuum a uzpisobuje k tomu, aby piedstiral, Ze takovym individuem je. Tuto
schematickaeu povahu zndzornéného predmétu nelze v dddném koneéném liserdrnim dile odstranir,
at v postupu dila mobou byt vyplnéna a tim odstranéna _mﬂe dalst mista nevréenosti doplnénim
novych pozitivné rozvrienych vlasmosii. Mohlo by se #ici, Ze vahledem k urteni jim zndzorsiovanych-
predmétis je kagdé literdrni dilo principiding nebotové a vytaduje stile pokracufict dopliovdns,
ktert viak nemide, byt textové nikdy dovedeno do konce.™”

V pozdgjsi knize O pozndvdnt literdrntho dila (1937) charakterizuje Ingafden mista
nedourcenosti takto: , Tato mista se objevujf viude tam, kde na zdkladé sonboru vit patticich
do dila nelze tici, ani 2 urdity predmét P mé 2 jistého hlediska viastnost V, ani fe tuto viastnost
nemd. Pokud napt. v textu Pana Tadedse nent tddnd zminka o tom, zda byl Tadeds svétloviasy
nebo ne, tato postava je po této strince nedouvéena, tivbate implicite je jasné, Ze jebo vimsy
riéjakow barvu mit musely; nenf viak nijak rozhodnuto, jakd barva to byla. **

Jistd mezerovitost literdrniho dila nuti &endfe — mi-li si co moind nejiplngji ustavit
a piedstavit jeho svét — it mezi #ddky a intenciondlné vyenatit i ity sivinky neba stavy
predstavenyich predmérs, které explicite nejsou urceny, ale maji vjznam pro kompozici dila. *°

Konkretizaci pfedstavenych pfedmétd (jejiz dilefitost se znisobuje pfi pfechodu
od konkretizace ¢rendfské ke konkretizaci inscenaénil) se ovéem pojem konkretizace literdrniho
dila zdaleka nevyderpivd. Na meze Ingardenova pojeri kriticky reagoval Zdendk Pefac
ve studii Vyistavba dfla a vnéjst kontext. Souhlasi s Ingardenovym poZadavkem, Ze jednodivé
konkretizace maji byt v souladu s dilem jako celkem, s jeho intencemi, ale n.epﬁjima'. z who
zddnlivé plynouci moZnost idedlné adekviini konkretizace dila: ,Nelze proto konkretizaci
chdpat tak, Ze katdd doba nezdvazné a nezdvisle na intenci déla si z wého vybivd, co se jf hody.
V takovém pripadé mdme piné oprdvnéns hovotit s Ingardenem o falesné konkretizaci nebo lépe
o konkretizaci neadekvitni, Nevytaduje si viak existence falesné honkretizace svij protilehly pdl,
konkretizaci idedini? Nikoliv, nebot faleiné konkretizace mohou existovat v ase a viasiné i ony

7 Ingarden, R.: Umélecké dilo literdrni, Praha 1990 (v tird%i uvedeno 1989), s. 252-253.
¥ “Ingarden, RO pogndvdni literdrnibo dfla, Praha 1967, s. 45-46.
?  Tamie, 5. 47.
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porvrzuji proménlivost dila jako estetickiho objektn, kdesro idedint konkretizace by ucinila = dila
predmét poznany, uzavieny m:c)mpnj promény, "

Vichodisko z tohoto paradoxu nalezl uf Jan Mukafovsky svym rozlifenim artefakru
a estetického objekew: ,pHimym predmétem aktudiniho_estetického hodnocend nent ,materidin{’
artefake, nybri ,estesicky obfeke’, htery je jeho odrazem a koreldiem ve vnimatelové povédomt ™"

Felix Vodi¢ka pak zdiraznil zejména historicky aspekt problematiky: ,nejen mista
nedopovédénd, ale estetickd vcinnost celtho dila a tedy i jeho konkretizace je podrobena nevstdlym
zsméndm. Jakmile je dilo p¥i vniméni zapojeno do novjch souvislosti (zménény stav jazykovy; jiné
literdrni postuldty, zménénd struktura spolelenskd, novd soustava duchovnich i prakiickjch hodnot
atd.), mohou byt v dile pocitovdny jako esteticky dlinné pravé ty viasinosti, kieré dilve v dile
jako esteticky Wiinné pocitovdny nebyly, takze kladné /aodnocem miuze byt apfeno o duwdy zeela
protichiidné. Je privé proto sikolem literdrni bistorie sledovat any promény konkretizaci v oblase
literdrnich dél a varahy mexzi strukturou dilz a vyvijejici-se. normou literdrni, ponévadi takio
vénujeme _pazoma.rr vitdy dil jako estetickému bbjekm a stedujeme spolelensky dosab jeho funkce
estetické. ”

Z toho plyne zobectiujici poznatek wlze tedy aﬁemé pripustic nékolikeron estesickon
i vznamovou interpretaci vnimaného dila, pFi cem# kaidd md v zdsadé svejnou plarnost
a presvédtivost, ovem Easové, spoleiensky a do jisté miry i individuding omezenon.”'?

Interpretaci se tedy nelze vyhnout: kazdé realizované umélecké dflo, ka?dd konkretizace
uméleckého dila je interpretaci. Z historické a individudlni podminénosti kazdé konkrétni
interpretace plyne, e interpretaci je celd fada a neexistuje jedind idedlni, idedIné adekvden{

interpretace.

II.
Inscenaéni interprerace dramatického textu (tj. interpretace, kterd je vychodiskem a zdkladem
divadelni tvorby, tvorby divadelntho dila) m4 proti interpretaci ¢tendiské daleko sloZitéjst
charakter a pribsh. Inscendtor (af celkovy — dramarurg a reZisér, nebo diléi — scénograf,
hudebnik, herec) je na potitku &rendfem zvoleného dramatického texiu jakozto literirniho
dila. Od b&2ného ttendfe se viak lid svou intenci: nette jen pro estetickou libost nebo poudent,
&e se zdmérem nalézt inscenalni fefeni. Cte pozorné, nékolikrdt, analyzuje a doplije
Zetbu vlastntho dila studiem (autorovych ostatnich dél a nejriiznéj$i pomocné litcratﬁry -
historické, literirnghistorické, literdrngkritické acd.). Inscenaéni interprerace (miZeme ji
nazvat té2 dramaturgicko-reijni koncei:cf) miiZe byt pHmym virazem Crendiské konkretizace

(re¥isér inscenuje hru tak, jak ji .pleet]”, coZ vidy znamend ,osobné”, ,osobnosiné®, nikoli

Y Pegat, Z.: K interpresaci uméleckého literirntho dila, Ustav pro &eskou llteratum CSAV, Praha 1970, s. 36.
i Mukafovskf, J.: Stude  estetiky, Praha 1966, 5. 52.

12" Vodi&ka, Er Struknura vjvaje, Praha 1969, s. 41,

13 Tamde, s. 198.
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~adekvdrng®), ale mide se té% od této étendiské intcrprcta.ce_zimérné a z rozmanitych divoda
odchylit. Inscenaéni interpretace neni pouhym reoretickym vychodiskem divadelni wvorby, je
uz zdrodenym tvitrtim dinem, wiréfm projektem, pro néji se béhem zkugebniho procesu

(béhem studia hry) hledaji Gginné vyrazové prostredky ....... zpiisob, jak. projckt na scénéndzorné. . -

realizovat. .

Rozdéleni inscena¢niho procesu na hledéni inscenaéni interpretace a jeji realizaci md
platnost pouze metodickou. V praxi scobé ,fize* prolinaji nebo dokonce splyvaii. Schematicky
jsou mozné ifi zpisoby: a) inscenacn{ interpretace se rodi v hlavé refisérové (za asistence
dramarurga) jako ptesny ,vnitini model” inscenace, jako. presnd particura jevidtniho déni,
kerd se pak pod vedenim refiséra zptedmétiivje prosifednictvim jednotlivych operativnich
slo¥ek; b) inscena&n{ interpretace mé pouze rdmcovou orientaéni funkci a dorvaii, obmériuje,
promeiuje se béhem tviirdiho procesu pii zkouskich; ¢) divadelni dilo vzniki kolekcivni
jevidtni soudinnosti celého souboru béhem zkousck. 1-v -tomto tetim pipads, krerf je
doménou autorského divadla, musi oviem existovar dramaturgicko-refijni zimér a kolektivni
soucinnost musi byt inspirovina a organizovina jednorici a Hdici vili refiséra. Jde tedy vlasen&
o radikalizaci druh¢ho zpisobu s akcentem na kolektivni tvorbu, improvizaci a demokrarickou
otevienost k dialogu.

Vyslednym produkeem inscenatni interprerace a tvorby je divadelni dilo (inscenace),
keré se realizuje v fadé pledstaveni, vice nebo méné se lidicich varianch divadelntho dila.
Interpretadnf fetézec se doviiuje tietfm stupném, jim? je interpretace divickd. Je to obdoba
crendiskeé interpretace literdrniho dila, jejim predmétem viak neni licerdrn{ text v jediném,
jazykovém kédu, ale text divadelni, slotiré kombinujicf poutivini kodii raznych, vizudlnich
a auditivnich.

Proces mize pokraovar dal3imi, metatextovymi interpretacemi (divadelngkritickymi,
divadelnéhistorickymi aj. texty o textu divadelnim), ale tato oblast us nepatfi do naseho

émacy,

v
Z hlediska sémiotického mtiteme nazirac inscenaci jako proces prekédovdni: literdrni text
se méni v text divadelni, tiéténé slovo v Zivé jevidni déni. Tim se problematika inscenace
ptiblizuje problematice ptekladu. Zbigniew Osifiski mluvi ve své studii Fnterakeja scemy
£ widowni w teatrze wspitezesnym .o pieklady intersémiotickém” M 1 kdy? nepovahuji rento
pojem za nejdtastnéjii (z divodd, keeré dile vyplynou), problematika piekladu mie posloutit
jako plodné vychodisko.

Y Qsiislé, 2.y Taserakicia ieny i widewni w teatvee wipblezesnym, in: W{pmwzzdz'emr da nauki o tearrze, tom
111, Wraclaw 1978, 5. 66, '

184



Celny predstavitel soudobé hermeneutiky Hans-Georg Gadamer nevidi podstatu pfekladu
v ptimotarém piekodovdni z jednoho jazyka do druhého. Obecn# se rozuméni , nezaklddd

na prendseni do nitra drubé osoby, na bezprostiednt sicasti jednobo na drubém. Rozumét tomu,

co Yikd druby, znamend {...). dorozumét s o véci...”"> PHi_piekladu, usilujicim_pfekonat . .

propast mezi jazyky, pYipomind vztah mezi ptekladatelem-interpretem a textem sitaci
vzdjemného rozumént pii rozhovoru. Nejde oviem o plnou shodu, protofe .jeden z partnerd:
hermeneutického rozhovorn, texi, mige piijit vibec ke slovu jen prostiednictuim .i.r-zterprém Jen
jeho pmﬁedm’ctm?n nabyvaji pisemné znaky opét smystu. A na zdkladé takovéto promény pak
PVi rozuméni prichdzf ke slovu také sama vée, o nit iext mbuvi. Jako p¥i skuteiném rozhovoru i zde
spolecnd véc spejuje partnery — v tomto plipads text a interpresa — navzdjem. Tak jako umoZriuje
prekladatel-thumoinik dorozuméni v rozhoveru jen tim, fe se podili na prqy'ednéﬂaﬁe’ véci, je
i pro interpreta vzhiedem k textu nezbytnym pfe’d}aﬂﬂdem, dese podili na jeha smyshs. “'¢ Nikoli
tedy mechanicky pfevod z jednoho kédu (ciziho jazyka)- do druhého (vlastntho jazyka),
ani magické pronikén{ do nitra cizorodého organismu, ale dialog spjici k dorozuméni se
o nééem. Tviirdi role interpreea je v tomto pOjEtl zcela nezbytnd.

Jistd analogiinost situace piekladatele-interpreta a mscenétora-mtcrprcta je na prvn{
pohled ztejm4. Zisadn{ odlidnost spodiva viak v rom, e na rozdil od literdrniho piekladu;
ktery se d&je mezi dvéma znakovymi systémy tého? fadu (mezi dvéma jaiyky), v inscenaénim
procesu jde o cestu od jediného kédu literdrniho textu k sloZité strukeute v pohybu, pracujici
s nékolika kédy riizného Fidu. Nelze tedy mluvit o pfekladu, leda v pieneseném vyznamu.
Ale dilezitéj$f nez terminologicky je rozdil v moZné a pipustmé mife kreativity, krerd je

u inscenalni tvorby nesrovnatelné védi.

V.
Inscenaéni interpretace zpravidla vyznamové moznosti dramatického texru zuiuje, redukuje.
Zejména se to tykd velkych dramatickych dél, inspirujicich rozmanicé vyklady.

Kdyz K. H. Hilar pfistupoval ke studiu své slavné inscenace Hamleta, uvédomoval si,
do jakého historického a kulwurniho kontexwu vstupuje: Hamlet stejné jake u2 po stalet! je
i dnes zhusebnim kamenem svétovéhe ndzoru nové generace divderva a umélecké vyspélosti generace
herecké. Za téch okolnosti délo se nové nastudovdnt Hamleta v Nivodnim divadle za pisné souréie
nesmrtelné interpretace Vojanovy. 1 pFidriuje se nové nastudovdni veprodukint tradice této by,
vychdzejic vstHie § touze dneintho divadla po stfizlivosti a véenosti scénického projevu. ™V

Inscenaéni visledek shrnuje vistitné Miroslav Ructe: . KdyZ se v 1926 K. H. Hilar rozhod,
e uvede Hamleta znovu na scéna, by! si dobse védom, e jeho dkolem neni pouze hru nové obsadit

13 Gadamer, H.-G.: Wahrbeit und Methode, 2. - vydini, Tibingen 1965, s. 56} C;tcwano podle Piekiad lite-
rdrniha difa, Praha 1970, s. 24.

T Wiabrbeit und Methodz, s 365; Pleblad lterdrnibo dfla, 5. 28.

17 Hilar, K. H.: Pragké dramaturgie, Praha 1930, s. 4142,
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@ nastudovas, ale Se je predeviim nutno ddt ji nové zamévens a novou aktudlnost, &li Ze je
na ném, aby stvoril Hamleta povdlecné divadelns generace, jenk by obsidl destné vedle vzpominky
na Vijana & naplnil steiné pronikavé své generain poslini. Proto hledal piedeviim novou spojku

mezi Shakespearem a povilecnou.dobou:. nasel ji.v tragice. mlddi,_podlomenébo predéasnym

pozndnim zla a vyvrdcenébo ze své mravnf i citové rovnovdhy. V jebo koncepci nemél byt
Hamler xatrpkly filosof. feni znd jiZ nicotu vieho a glosuje nidemnost suéta 7 mrazivé samoty svého
inteleksu: mél to byt prosty a vrouct hoch, ktery prodivd své citové zaivécent v ovadusi smilstva,
Erve a vradd a v némé srdce odumird d¥iy, nez moblo okusit Zivora. "

U dila tak vrstevnatého jako je Shakespeariv Hamler znamend inscenaén interpretace
vidy a nutn& znaénou vyznameovou reduki, kterd viak miie (cok je jiste Hilar&v ptipad) 1o,
co ztrdc, vyvatit tim, co ziskdvd — to jest zna¢nou dobovou épélati?nosri.

Vzacndjii je piipad opacny, kdy inscenaCni intcrprel:aée vyznamové mofnosti dramatické
predlohy prohlubuje, obohacuje, rozsiFuje. Piimo instruktivni pfiklad skytd inscenace
Marivauxova Sporu, kierou pod nizvem Dotyky a .{pajem'a piipravili reisér Roman Poldk
s dramaturgem Martinem Porubjakem v Divadle Slovenského ndrodného povstania v Martine
(1988). | S

Marivauxova poslednf hra je duchovne spojena s aumosférou rokokavych saloni, kde se
konverzovalo 2 diskutovalo o nejrazngjich spoledenskych, filozofickych i védeckych otdzkdch
(piivodni nazev hry je La Dispute). V prologu k vlastnimu. d&ji nastolujf dva aristokraté
Hermianne a Knffe téma — otdzku, kieré z obou pohlavi bylo pficinou nestlosti a nevéry
v ldsce. Spor md byt roztelen formou experimentu s dvéma dvojicemi, kreré se vzdjemné
poznévaji, sblizuji a soutdil v lisce, rozd&luji v nevéfe 2 hidee, pouiivajice rozmanitych wikd,
fsdf a klamd. KniZe se nakonec pokusi spor zobecnit relativizujicim zdvérem: ,Ani jedno
poblavie si nemd & vycitat, madam. Obom je viasnd ako Nerest tak aj Cinost.” Ale reakee jeho
oponentky svédéi o tom, e spor vytelen nebyl a mide dle pokracovat.

Hermianne:
Nie, prepdite. Rozlijujte trocha. Vaie poblavie je otrasne zdkerné. 7 nicoho nit sa meni

@ nehladd si ani zamienkus.

- Knieza:
Priputtam. Metbdy vdsho si asport vidmi pob:ym'ke a tedy slusnejsie. Robite viciy cirkus
so svedomim net my.V '

Polikova inscenalni interpretace zbavuje predné experiment historického podminéni
a spor o mravnich a charakterovych kvalitich mu#i 2 Zen transformuje do obecného

modelu elementirnich vzeahG mezi muZskym a Zenskym pohlavim. Motivace spoleCenské

revue 1990 &1
19 Marivaux: Sper, piel. Sofia Simkov4, Bracislava 1989, s. 27.
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jsou nahrazeny motivacemi pudové biologickymi. Prvomi piidinou nevéry nenf ani Jenska
vrtkavost, ani muiskd bezohlednost, ale sama piirozenost sexudlniho pudu, ktery je podstatné
polygamni. Poldk nechdv4 dvodni, seznamovaci scénu prvniho setkdn{ feny s muZem {Eglé-
Azor} sehric dvakrit, ve dvojim obsazeni — nejen hereckém, ale i typovém (dvojice Adina-
Mesrin interpreruje stejny text v drsn&j$i a piizemnéjéi poloze). Proces probihd navzdory.
odli$nostem temperamentu a charakeeru obdobné: sexudlni partnery piitahuje 1o, co je jim
zalotenim blizké i to, co je jim protikladné. Biologie virézi nad etikou i nad psychologit.
Historicky rdimec piesunuje rezisér ze scény do hledidré, kde v 163ich usednou rokokové
kostymovani kavaliti a ddmy, aby byli konfrontovdni s nahou ptirozenosti vééného mute
a v&tné Zeny na scéné i s jinak maskovanou ptirozenosti skutecnych, dneénich diviki.

V§znamovy posun Marivauxovy historicky determinované, osvicenské displitacc smérem
k podobenstvi s obecné lidskou platnosti je byfosi:né spjat s uméleckym zaloZenim refisérovy
osabnosti, jak bystte postichla v souvislosti s Marivauxovou hrou i s Brechtovych Baalem
krititka Katarina Hrabovskd: Jebo dovek-&i vlastne pratlovek, rousseauousky nevychavan
necivilizovany, divj, konajiici pudevo, nerozumejici ani sdm sebe, tym menej drubym, méie bys
povabne smiesny a mbte byt nechuine brﬁzasﬂafrp’g 1o, ani v najnepﬂjate!'nq}ej polobe neprestdva
byt sictyhodny. (...) predmetom Poldkovho zdujmu je clovek ako tabula rasa, ludskd privodzenost
este nepoznacend dotykom s inym lovekom, so spoloinoston, s civilizdciou a jef konvenciou. Clovek
51 prisvojuje svet, o kivrom doteraz nic nevedel. V Marivauxovi sa mu otvorila rajskd zabrade vo
chvifs, ked sa i ta zacala zabidiiovat — stoovené si iba dva pdry. ">

~ Poldkév Marivaux jezfetelnym projevem aktualizace, keerou historické kostymy zéstupnych

divikii v 162ich jenom zvyraziiuji. Jde oviem o aktualizaci vnitini, kter4 se projevuje pfedeviim
v pojeti dramatickych vztaht interpretovanych v duchu modern{ psychoanalyzy a miticich
k archetypiim. ’

Miizeme rozliSovat inscenaéni interpretace historizujici a aktualizujici: na jedné strané
snahu o historicky vérné poddni redlil dramatického textu a na druhé strané jejich pfenos
do zcela odliéngch nebo i soudasnych historicko-lokdlnich soufadnic. Ale tento rozpor nenf
absolutni. Nelze hrit disledné historicky, protofe se nelze beze zbytku pienést do mySlent
a citéni jiné doby — lze 5 nf vést pouze dialog. Na tom nic nezméni ani sebevérngjs{ kulisy,
kostymy a rekvizity, protoZe herci v nich a s nimi se pohybujici v sobé vidycky ponesou ducha
svésoudasnosti. A nadruhé strané ani Hamler ve fraku nebude beze zbytku nadim soucasnikem.
Tuto propast lze riizné maskovat, ale lze na ni té% ukdzat a vyudit jf ke konfrontaci, jak se s tim
pravidelné setkdvime napiiklad v inscenacich praiského Studia Ypsilon.

Z rozporu mezi artefaktem a estetickym objektem, jak o tom byla fed, vyplyvi, Ze katdd

inscenace &asové odlehlého dramatického textu je — af zvefejfiovanou nebo maskovanou —

2 Hrabovskd, K.: Ostrava 89, Divadle dnetku, Film a divadio 1990, & 2,5 110
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aktualizaci. Rozdil mezi historizujicimi a aktualizujfcimi inscenadnimi interpretacemi je spile

vnéji{ a kvancitativni net vnitin{ a kvaliracival,

- V_I' - et e e i e i e e e e e

Podle charakteru mezitextového navazovani (protoZe inscenadni interpretace zprostiedkovivd
mezi vfchozim, literdrnim dramatickym textem a vyslednym audiovizudlnim rextem jevidtntho
déni) se rozliduje interpretace afirmativni a kontroverznd, souhlasns a nesouhlasns.””

Ani tento protiklad nelze pii inscenaéni interpretaci absolutizavat. Protikladnd pojer -
ptedstavujf spiSe tendence ne konstanty: na jedné strané rendenci k pokud mo#no adekv4ni,
vémé interpretaci (s odchylkami danymi nutnou akrualizaci, redukei, pHpadné doplnénim);
na druhé strané tendenci k uplaméni postoje kritického, polémického, kontroverzné
prervifejiciho. ' o

Prvni tendence v praxi nutng ptevafuje a nenf tieba se o ni vzhledem k predeslym
vfkladim dile §ifit. Druhd tendence sc jen V}’rjijnééné projevuje uplnym popfenim vychoziho
textu. K rakovému popieni se nejvice bl destrukéni paredie. Inscendtofi si zvolf uréitf
zndmy titul, aby jeho charakreristické znaky, postupy, prostiedky pfivedli ad absurdum.
Nejvhodndj¥i matcridl skfraji hry pokleslé (), postridajici humor, zato piekypujici
faleSnym sentimentem, s nfm3 jde ruku v ruce vyumélkovanost stylu. Destrukéni parodie
proménijejich charakeeristické kvality analytickym piistupem a vjrazovou nadsdzkou v opak:
sentimentalitu v absurditu, dojemnost v komi&nost. Tim se vlastné neguje jejich podstata.
Destrukéni parodie je véddinou pouze dotasnym ofivenim mrivoly (je to pravda — fivor
ironicky*), které mie skyrat z4bavnou krarochvili, ale sté%f tak vznikne dilo hlubdf umélecké
a myélenkové hodnory.

Veét¥inou md kontroverzn{ interpretace charaker pouiti dramarického texru k odlitnémuy
Glelu, ned jaky byl piivodné zamyilen. V parevoludai dobé se konaly v Rusku tzv. divadelni
soudy: ,Seudy na literdrnt téma mély povzbudiz zdjem o pristuiné dilo a pfiblizit pomoci
divadeln{ ilustrace nékteré ndsilng akiualfzam;zé a jednossranné vylosené postavy. Tak napt: soud
nad po#zzmmi Arcybasevovy bry Zarlivost neprokazoval néjaké-hodnoty literdrni prediohy, ale
pontil motivii g postav dila ke svérdzné Pa!em:':e.r nediistajnym postaventm Zeny v predvevoluinim
Rusku. Oblibeny soud Eugena Onégina, kritizovaného pro nedislednost a charakterizovanéhe
Jako prizdného snilka, kontil glorifikact Tatiny, Jejt Lists cit byl Ondginem poilapdn. Soud Anny
Kareninové zasibl nejen aristokratickou spoleinost, bterd neméla pochopeni pro opravdovy cit, ale
také hlavni hrdinku romdnku L. N. Tolsitho, Anné Kareninové bylo vytykino, Fe misto zdsadové
kritiky velkosvésske spolecnosti sabla k sebevratds... (...) Proti nerozbhodnosti Eugena Onégina,
protijeho bezpracnému zpiisobu Hivota bylo stavéno sisili komsomoledy; proti bezradnosti a zoufalstvi

2L Viz Popovit, A, — Liba, P — ZEJach— é;ﬂka, T: Interprerdcia uméleckiho textn, Bratislava 1981; Origindl-
preklad. Interpretaind terminoldgia, o L
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Anny Kareninové pevné posiavent sovéiskjch Zen, jak je probojovaly skutecné revoluciond?ky, %
Kontroverzni interpretace vychdzela oviem z textu, ale vydatné si vypoméhala i prosttedky
meratextovymi. Polemicky vzeah k textu, zalofeny na vulgdrné pragmatickém postoji, se

projevoval podle citovanéhe pramene formami odvozenymi z dobovych politickych schizi

a soudnich procest a sledoval pfimotarou aktivizaci publika.

Ptiklad, ptivad&je! kontmverzm metodu ad absurdum a pusobm z dnefniho oclstupu
zarovei komicky i odpudivé, nevylucuje nikterak jeji smysluplné pouiti. Dimyslny a t&inny
zpiisob kontroverznf interpretace, krery respektuje literu piedlohy a diferencuje jeji vnitini
hodnoty, nepopira jeji podstamé znaky, ale dév4 jim novy, odlidny smysl, uplauioval v 60.
letech Jerzy Grotowski vzhledem ke klasickym diléim polskjch romanikd.

Inscenace Akropolis (Divadlo-laboratot 13 tad, Opole, 1962) bylavybudovana na pudorysu
mytického pitbéhu Stanislawa Wyspidnského. V karedrile wawelské, polské Akropoli, v noci
zmrtvychvstini oifvaji zndmé antické a starozdkonni- postavy z-gobelinti a odehrévaji své
vellké scény, kreré maji v evropské kulturni tradici uzlové postaven{ — Helena a Paris, Hekaba
a Priamos, Abraham a Izdk, zdpas Jakoba s andélem atd. Hru zakonluje plichod Spasitele,
Krista-Apolla, zvéstujiciho zmrevichvseant, zachranu a spdsu — ztejmy symbol mesianistické
vity v narodni vysvobozeni. Akropolis, ,hibitov pokoleni® predstavuje jakysi souhrn
evropskych tradic, d&iny evropské civilizace v kostce. Grotowski nalezl pro tento hibitov
ideji fokujici analogii ze zkuSenosti poloviny. 20. stolet{ — vyhlazovaci koncentraéni tibor.
Béhem celého predstaveni buduji herci-vézni ze starych kamnovych rour slofitou konstrukei
v prostoru celého divadelntho silu. O prestdvkich mezi otrockou pracf hraji staré historky, jak
je predepisuje Wyspiariského text. Maji v kontextu jejich vézetiského ddélu charakeer dniku.
a iluze; tradiéni myty se proménily ve livé kolektivni sny. Degradace mesianismu vrcholi
v zdvéru, kde zoufalf vézni naleznou svého Spasitele v bezhlavé loutce, nosf ji na ramenou
za zpévu ndbofenské pisné a v zdvéru mizi i sc svym domnélym zachrdncem ve vellé bedné,
kterd symbolizuje pec kremaroria.

Obrazoborecks interpretace klasického textu Cerpd svou provokativnost z blasfémie.
Bésnické kvality Wyspiafiského textu nejsou negoviny, je jim viak propiijéen novy, rouhavé
polemicky a aktualizovany smysl.” -

Cilem pfedchozibo vykladu nebyla zevrubnd inventarizace interpreta¢nich zpisobii. Naznaéil
jsem pouze nékteré moZnosti a sméry se zimérem upozornit na specificky, umélecky tviuréi
charakter inscenalni interpretace, je? je nejen predpokladem vlastni inscenaéni tvorby, ale

vlastng jejim podtkem a jeji souddsti. Od védeckych typh interpretace se umeélecky tvire

2 Mareinek, K.: Déjiny sovétského divadla 1 917-1945, Praha 1967, s. 62-63. -
B Vi Hovlnek, Z.; Obnateny herec v chudém divadle, Divadlo, 1966, & 8; pleti§téno v knize Divadlo jake
hra, Brno 1970, — Osifiski, Z.: Grotowski i jege Laberatorium, Warszawa 1980, 5. 106-109. :
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interpretace lii metodou a hlavn& zaméfenim; nejde ji tolik o 'vérﬁjfv, adekvitn{ nebo dokonce
idedlnivyklad, keery vyznamové horizonty vichoziho dfta ve skute#nosti uzaviri, ale o otevieni

prostoru k tvorbé. Mira hodnoty interpreta¢niho fefeni zde neni déna jeho piesnosti, ale

inspiradni produktivitoun. Cilem divadelni price neni p¥esné vyklddac dramatické texty, ale . .

vytvitet apelativni, tj. %ivé rezonujici divadbo. V praxi to bylo a je vétsinou jasn&jsi net v teorii.
Mirteme sestavit celou fadu inscenacf napt. Shakespca}bvy'fch tragédif, kreré se nikeerak nerusi
prota, e si navzdjem odporuji nebo jsou i protichiidné. Ze samotné podstaty divadelntho
umén{ vyplyv4 plirozend poticba chipat pojem umélecky wardf interpretace v maximélni
$ifi. Je na tase, aby tato prirozend potfeba byla té% teoreticky rak Fikajic legalizovina.

Znim4 americkd krititka a teoreticka umén{ Susan Sontagovd napsala roku 1964 esej
Against Interpretatian, namffeny proti umrtvajicimu zpiisobu interpretace, krery racion4ini
redukei uinéni konzervuje, ocholuje, &inf ovladatelnym a pohodlnym. , fe ditleZité dnes obnovit
nase smysly. Musime se uiit vice vidét, vice slySet, vice citit: "% Smér jeji-polemiky je plodny.-
Znameni v souvislosti naseho tématu nejen odlifeni védecké interpretace od interpretace
umélecky tirdi, gle zejména otevieni interpretaénich obzorl pro neomezenou, svobodnou
inscenaln{ tvorbu, jejiz podstatou neni reprodukee vychoziho dila v jiném kédu, ale dialog
mezi dvéma rovnoprévnymi rovinami kreativity.

1990

24 A Susan Sontag Reder, New York 1982, s. 104.
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MEZI DVEMA TEXTY -

L

Dvojim textem minim na jedné strané. text. dramatlc.ky V)ﬁchozf Text. divadelm_mnr A

a na druhé serané text divadelni; koneénou podobu divadelntho dila (inscenaci textu -
dramatického, audiovizudlni strukturu v pohybu) . '

Slova text bude tedy poufivino (z ditvodi, kreré vyplynou pozd&ji) nejen pro tex literdrni
(drara), ale i pro texty ,psané” vjinych jazycich® ne jazycich ptirozengch.

Jurij M. Lotman nadepisuje hned prvni kapicolu své knihy Strukeura uméleckébo textu
~ Uméni jako jazyk®. ,Kuidyj systém, krory sa poudivd na komunikdciu medzi dvoma alebo
vzacerjmz jednotliveami, moino pokladat za jazyk (...). V somio zmysle mbteme ako o ]tzzykocb
hovorif nielen o ruskom, francizskom, alebo binduskom jazyku a injch jazykoch, nielen o systémoch
umele vytvorenych rézmymi vedami a poutivanjch na opis uriitjch skupin javov-(nazjvajit sa
wemelymi” jazykmi alebo metajazykmi vied), ale aj 0 zuykoch, ritwdloch, obchode, ndbogenskych
predsiavich;, Privé v tomto zmysle mogno hoverif o ,jaxyku” divadla, filmu, vjtvarného umenia,
budby a umeni veelku ako o jazyku organizovanom zvldStnym zpbsobom. ! |

V posledni skupiné piikladi se jednd o drnhotné jazyky, druhomé (sekunddrni) modelujici
systémy — , komunikativne systémy rvoriace nadstavbu nad rovinou prirodzenych jazykov (...).
Druhotné modelujiice systémy (ako aj vietky semiotické systémy) sa tworia na spésob jazykov. (...)
Unmenia moino takto opisaf ako drubotng jazyk a umelecké diela ako vexty robo jazyka. ™

II.
Cesta od vychoziho dramatického textu ke koneénému divadelnimu texeu, realizujicimu
se v fadé konkrérnich provedeni (ptedstaveni), nen{ jednoduch4 ani piimoéari. Jde viastng
o fadu moznych feleni ve viech fizich procesu.

Zdanlivé nejjednodusii je pHpad, kdy na potitku stoji ,pravidelné” hotové drama, kreré
je adekvatng nastudovéno a vysledek inscenaéni price (divadelnf dilo) je pfesné, bez odchylek
opakovin v jednotlivych piedstavenich.

PH kritickém pohledu na takové schéma zjistime, Ze viechny jeho inky jsou
prablematické. |

,Pravidelné“ drama je pojem historicky promenhV)’J podle odlinych (psanych, ale ¢astdji
nepsanych) pravidel se tvofila dramata v antickém Recku, v al#bétinské Anglii, v klasicistické

Prancii, v obdobf romantismu, realismu atd. ard.

Lotman, . M.: Struktiira umeleckébo ettty pkel. Milan Hamada, Bratislava.1990, s. 17.
~ Tainge, §19=20, K pojmu Hhliiovy text viz Lotivan, J. N.i Serniotika filrin 4 praé-kmy filmovej estetiky,
- Slovensky filmovy tistav, Bratislava 1975.
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V souvislosti s historickou podminénost dramatwu se rclitivizuje i jeho ,hotovost®,
Inscendtofi museji zasahovat do litery dramatu, neodpovidé-li soudasnym inscenacnim
podminkdm a mozZnostem. Byla-li v Athéndch 5. stoletf pi. Kr. v jednom dni uvddéna
tetralogie (trojice tragédif se satyrskou dohrou) jednohe autora, pak se tato dévnd praxedosedvd ... ...
do rozporu s dnednim Gzem velernich 2-3 hodinovych piedstavenf. Aichylova Oresteia
{dochovand trilogie s nedochovanou saryrskou hrou} v plném rozsahu by byla stejné milo
tinosn4 pro b&iné vedern predstaveni jako pro uvddéni ve thech vederech po sobt. Nézb)?'vé
tedy nef text podstatné krdtit, coZ je radikdlni zdsah do jeho literdrn{ strukrury.

Jiné historické texty jsou neinosné svou nadmérnou rérorikou (vynucujici si Skrry
ve starickych, zejména monologickych partifch) nebo svym zastaralym jazykem (tézko dnes
uvadét napt. Klicperovy komedie — o tragédiich ani nemluvé — bez jazykové revize).

Historickd podminénost dramatu reladvizuje i ,,adekvéfnost“ nastudovini. Protoze v kazdé
modifikaci dramatické formy je latentné obsazen i urcity historicky zpuasob inscenovdni (uréitd
divadelni konvence), znamenalo by adekvérni provedeni historickou rekonstrukei, coZ nent
ani technicky mogné, ani umélecky Zidouct.

Otidzkou tzv. adekvatnosti pti konkretizaci a mtérpretaq uméleckého dila j Jsem se zabyval
ve studii Interpretace a tvorba’® Pokusil jsem se tam dolofit historickou a individudln{
podminénost kazdé konkrétn] interpretace, z éehok plyne, fe moinych interpretaci je celd
fada a necxistuje jedind idedlni, idedlné adekvitni interprerace. - -

A kone&né: pesné opakovini divadelniho dila pti ptedstaveni je sporné zejména proto, fe
nerespekruje spoludeast obecenstva pfi realizaci divadelniho dila. 1 dél komedidlnich, keeré
vyvoldvaji hlasicé, le¢ proménlivé reakee divéki, je to pak pofadavek zcela scestny.

Piedstavent je tieba chdpar jako varianty invariantu divadelniho dila, vykazujici véi nebo
menéi plirozené odchylky od nastudované podoby.

EIN
Historicky podminény zpiisob inscenovéni je lateniné obsaten v celé struktufe dramatu.

Nejzjevnéji se projevuje v textech, kreré nejsou uréeny ke zvefejnéni dsty herci (jako promluvy
dramaticlkych postav — dialogy a monology), ale jsou adresovdny bud ¢tendfi dramatu nebo
jeho inscendtorim,

- Jde o tzv. autorské (scénické) pozndmky. Jejich mira a funkee se u jednotlivych autord
lidi. Star$! dramata se bez nich takika obefla, téméf vie bylo vyjddteno prostfednictvim
promluv dramatickych postav. Naproti tomu v modernim dramacu, zejména psychologicko-
realistického typu, maji pozndmky znaény rozsah a znadnou zdvainost.

3 Divadelni revue 1990, & 3. — Nynéjsi studie je pokusem o zobecnéni poznatkd z fady konkréenich prii-

‘zhumty, Uvidim-li v pozndmkach tituly svych &4nks, nepovatujie to prosim za pro]cv egocentrismu, ale
za odkazy k vlastnim pramentim tohoto pokusu o diléi synt:zu .
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Z4ktadn{ funkce pozndmek lze udkidit asi takeo:
a) oznadeni mluvetho;
b) popisy fyzickych akci, jimi se jazyk slov doplhuje o dal¥f zpisob dramarické komunikace

— s timto druhem pozndmek se hojné setkdvime v ,akénich® komedidlnich Zinrech (napt.

Labichovy, Feydeauovy frasky), kde se postavy schovivaji, prondsleduji, fyzicky utkdvaji
apod.; . :

c) popisy prostfedi (véetné kulis} zvukové a hudebni), v némi se jednodivé scény
odehrivaji;

d) charakteristiky dramatickych postav, jejich vzhlcdu, rozpoloZeni, zpusobu chovdni,
charakreristiky vztahu, situact, atmosféry;

e) rizné aurorské komentéfe a tvahy.

Relevance jednotlivych typtt poznamek je rozli¢nd:
- poznémky z a & jsou nezbytnym doplikem cha!ogu a monologu — bez nich b}r byl
dramaticky d&j netipiny 2 mnohdy by zeracil smysl;
— poznimky ¢ poskytuji nezbytnou orientaci lokdlni i &asovou, ale &asto i nadbyteéné
podrobnost, ndvrhy konkrétntha scénického feSeni apod.;
— poznimky 4 se vzrahuji k jevi$tnf interpretaci — nabddaji, ale nezavazuji; .
— poznimky e jsou z hlediska inscenace nadbytedné — jsou to vlastné metatexty (autorske
texty o vlastnim dramatickém textua) v rimci dramatu hybridni a signalizuji dramatilty
“sklon k literdrnosti, knifnosti (jejich vlastn{ misto je spife v autorské pfedmluvé nebo
doslovu — viz ptipad G. B. Shawa, krery pfipojoval ke svim hrim studie ¢asto delS[ nez
hry samy, ale hie$il nadbyteénosd i v samotnjch pozndmkich uvnitf dramatu).

IV.
Vztahem k pozndmkim se ostie diferencuje literirni a divadeln{ pojetf dramaru.

Pro Jittho Veltruského pojednavajictho drama jako bdsnické dilo byly poznimky
organickou souéisti dramarického dila: , Bez pozndmek se oviem neobejde #ddné drama, protoie
pomoci pozndmek je spliiovin ji% zdkladni predpoklad viznamovéhe sjednocent dialogu: uriens, kdo
2 diastnikit ktevou repliku prondsi, bez néhos by nebyla moind vibec ¢ddnd orientace v dialogu,
déje se nikoli prostiedky ndletteimi do dialogy samého, njbri pozndmhkami, keré pied katdou
replikou uddvaji jméno minvitho. Je proto tieba povadovar pozndmky za zikladni prostredek
vjznamového sjednocent dialogu.“*

Ve studii 0 dramatickém textu jako souddsti divadla se zamysll Velcrusky nad vzrahem
pozndmek k divadelni realizaci: ; Odstranénim pozndmek [protoie ty se pHi provedenf dramaru
nezvetejiinji — pozn. ZH) atrici drama pti divadelni vealisaci svou jednoru a uzavienost,

4 .thtruskjf’, ).: Drama jako bdsuické dilo, in: Ctent o jazyce a poesis, Praha 1942, 5. 450.
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venikajl v ném mezery, které jsou vypliiovdny jivgmi prostivdiy neﬁj@kovjmi. Vyplnéni mezer se
viak nedéje libovolné: jde pti ném v podstaté o transposici daného vyznamu do jintho materidl.

Pii této transposici, byt byla sebe presnéisi, dozndvi ovsem viznam sdm rizné zmény, takze se

celd vianamovd vistavba dtla preshupuje. Ziledi zde predevsim-na tom, jak sdvainé a hojné . .

byly v dramaty pozndmby, jinymi slovy, jaki snacné mezery venikagi jejich odstranénim; nebot
&m jsou mezery ve viznamové souvislosti citelnéfs, tim vice se drama rospadd v jednotlivé
role, které majt k disposici herci jako pouﬁé souldsti vytvdfenych postav. A nagpak zase, e
Jsou mezery po pozndmbkdch nepatrnéfsi, tim sitndjii zhstdvd tendence jagykovych prostfedbil
b jednotnasti a spite si podizuje mimojazykové slotky divadla, keeré maji mezery vyplnit; text si
pak podriufe svou celistvost (nerozpadd se v jednotlivé role) a konkrétnt tvorba herce md velmi
omezené mosnosti; nebot zde je podstava daleko vice soutdsti jazzykovébo pra]em net jagykowy
projev souldsti postavy. '

I kdys. zde Veltrusky pojedndvi o dramatickém textu jako soudsti divadla, uvatuje v duchu
svého pojim4ni dramatu jako dila integrilné bisnického, jehot adekvitni, dostatenou realizaci
je nehlasité dteni Formulacemi o vyplhovéni mezer vzniklych odstranénim poznimek,
o dopliiovan{ textu hereckymi pohyby degraduje difadclni slozky (zvla$ié rekijni a ﬁereckou)
pa vykonné orginy ke sdélovin{ textu v jiném kédu. PHznatné zdlraziiuje pfedurenost
herecké postavy zvukovymi slozkami texeu (inronace, témbr, exspirace) a svobodn herecké
tvorby omezuje na mimojazykové prostiedky (a zé4sti témbr, kterf je v textu pledurfen
poviechné).

Drama jako literrni text realizujici se nehlasv:ou Zetbou je oviem integrdlnim akompaktnim
uméleckym dflem, v ném# pozndmky (jako jeho organickd a plima soucdst) majf stejnou
platnost jako dialogy a monology. Nic se k nému nedd pfidévat, nic sez ného nedd vypoustét,
Ytendt jej musi respekrovat tak, jak je napsén. V tomro smyslu je drama jako literdmi dilo
uzavienym systémem. Crendiské realizace mohou tento sysém riizné chdpat, vyklddat, ale
nemohou na jeho objektivni podobé nic zménit.

Pii inscenovini dramatu s¢ nam vSak pozndmky $tépi na nezbytné nivody k akcim,
které nejsou plimo vyjidfeny v promluvich dramatickych postav (tas{ me¢, tkrei manZelku,
schovavé se do skiiné apod.) a na pokyny tykajici se zpiisobu inscenovéni. V obou prlpadfch

mohou vstoupit do divadelniho textu pouze nepiimo a neuplné.?

3 Velerusky, ] Dmmmc@ m{m jako soutdst divadla, Slovo a slovesnost, roénik VII, 1941, 5. 136-137.

&  Qudzka, zda je drama svébymné licerdrn( dilo nebo pouze slovesnd slezka divadelntho dfla, se svého Zasu
hodné diskueovala. Dnes us je zfejmé, Je krajni stanoviska jsou neudsiitelnd: nelze piece poptt, e je mo-
no s uméleckym positkem a utitkem éisc tragédie Sofoklovy nebo Shakespearavy. Porvrzuje to vydavatelskd
a ttendiskd praxe. Na druhé serané je viak problemarické piedpoklédat adekvitn{, dostateZnou realizaci
‘nehlasitym &enim u ,akénich” dramatickych #4nri (situaini komedie, frasky), jejichz kvality jsou Eisté di--
vadelni a teprve na jevitti vyniknon. I zde je voditkem praxe: texty rakovjich her nejsou zpravidla vydaviny
kniiné (pouze pro divadelni potfebu rozmnoZoviny) a lidé mimo divadlo je &eou jenom vyjimetné.

7 Wjimkou jsou inscenace se érenymi (hranymi) pozndmkami. To je svérizny inscenaénf postup, pii néms
jsou promluvy dramatickych postav zcizoviny pomoci vlastntho nistroje autorova,
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Doslovn4 realizace pozndmek cykajicich se zpusobu inscenovan{ neni v divadelni praxi
béin4 a asto ani mo#nd. Dramatik pffe pro divadlo uréitého typu, v rdmei uréité (historicky
a lokilné podminéné) divadelni konvence. Dojde-li k inscenaci v jinych podminkdch,
dochdz nuiné ke zméné inscenaéniha zpusobu, co?. znamcna, #e poznédmky nemohou byt
plné respektoviny. i

To jsou divody vogj$i a proto ndpadné. Duleiltejsf jsou viak divody vnitfni, souvisejici
s charakterem, pravy, mofnostmi divadelni tvotivosti, divody platici nezdvisle na zh‘ifnén)?ch
historickych a lokdlnich podminkdch. NekeeH moderni dramatikové si své hry sami rak
tikajic ,reziruji“ v pozndmkdch. Napf. hry Tennessecho Williamse obsahuji tak podrobné
a sugestivni popisy d&jiité, armosféry, situaci a hereckych projevii, Ze soutasnému reiséru by
2d4nlivé seatilo zhmotnit autorovy pfedstavy jevi§tnimi prosttedky. Tyto hry véak pfipouﬁtéjf
i jiné, odli¥né provedeni a neni —ani v rimci spolcéné divadelni konvence — diivodu pfistoupit
na takovou ,minimdln{ refii.”.

MG-li se literdrn drama stde dramatickym textem, tj . textem k inscenovani, mus se jeho
systém oteviit. Neotevird se viak jenom proto, aby se jin)'fmi.prostfedky nzhradilo to, co
bylo (muselo byt) vypudiéno — pozndmky; otevird se jiné roviné a dalému stupni umélecké
tvorby — tvorbé divadelni, je2 pomoci operativnich slofek (herecké, vytvarné, hudebni,
taneén) pod veden{m organizujici a koordinujicf slozky refijni vytvaH z postav, situaci a d&ji
dramatického textu jevistni podivanou zvanou divadeln{ dilo. Tento proces neni pouhou
reprodukc{ literirniho dramatu v divadelnim jazyku, je vidy — meni{ nebo védi mérou —
svébytnou uméleckou tvorbou, pro nif je dramarticlf text spide potencidlem ne? rezervodrem
interpretaénich moZnosti. '

Ve vysledném tvaru jevi§iniho dila je licerdrni texr pouze jednou ze sloZek, keerd se navic
rozpoulti ve slozkdch na jevidul akrudlné fungujicich — promird se do jeviSinich situacia c{éj a.
Ptimo existuje pouze v hereckych promluvich, ale i tam transformovin ze slova psaného
do slova mluveného — se viemi disledky, kieré z takové transformace plynou {vyznamové
posuny souvisejici s hereckym obsazenim, s refijni a hereckou interpretac, s divadelnim

stylem apod.).

V.
Drama jako potencidlni dramaticky text (rexc urleny k inscenovini) obsahuje tedy vice
nebo méné podrobnou autorovu predstavu o budouci inscenaci. Taro ptedstava je latenné
obsaZena v celém ustrojeni dramatu, které zpravidia poukazuje k urdité existujici divadelni
konvenci, k uritému konvenénimu zptisobu .d&l4ni divadla® (antickd tragédie nebo komedie,
alsbétinské drama, klasicistické drama atd.); vzdendji se snaff iniciovat divadelni konvenci
novou (Jarryho hry o otci Uby, absurdni drama S. Becketta a E. loneska); ve vifjimeénych
~ptipadech-klade dmmtakuvepnmdavkr keeré soudobé divadlo nenf s to uspokojit a ani sdm

195



autor nemd o jevistnim provedent jasnou predstavu {takovy Goethity Faust ve své celistvosti
dlouho piisobil jako knitn{ drama vzpirajici se inscenaci, teptve nade stoleti v ném objevuje
bohaté divadeln{ moznosti).

Autorova divadeln{ ptedstava je obsa¥ena v celém ustrojeni dramaru, ale zjevnd se projevuje

v pozndmldch. i

Na autorské pozndmky piimo navazuje text nazjvany te"é.ijn.i kniha, ktery autorovy
inscenaéni piedstavy nahrazuje daleko konkrétn&jsimi predstavami inscendrora. Rikdm-
li navazuje, miife to znamenat stejné dobfe konkretizujlci postup v rdmci autorovych
schematickych ptedstav jako konkretizace nové a odlisné. Rikim-li rezijn{ knihy, neminim
tim redlné pisemné projevy riznych refisérd, puntitkdisky podrobné nebo lajddcké, dpiné
nebo tastdji rorzovité redijni pomiicky, ale idedlnf text, krery (at existuje v licerdrn podobé
nebo jenom v paméri refiséra) znamend idedlni projekr divadelniho dfla. Kromé re¥iséra se

na ném piimo i nepHmo podili tym spolupracovnikii — dramaturg, vitvarnik, hudebnik, .

choreograf (jeho soudist jsou tedy i vitvarné névrhy, hudebni partitura aj.).

Rezijn{ kniha je vysledkem rozboru dramatického texru, vyrazem jeho tviirdf interpretace,
ale mi¥i do budoucnosti — pledstavou pedjimd realizaci. ReZijni kniha funguje jako
mezitext — pfechod a spojnice mezi vichozim dramatickym textem a konednym divadelnim
textem. Svym charakterem je pochopitelné konkréméjii neZ autorova piedstava vyjadiend
v pozndmkach, ale nutné schematiéréjii nez vysledny divadelnf tvar.

Vztah mezi idedlni refijni knihou a divadelnim textem se diferencuje podle zpisobu
divadelni tvorby. Retijni kniha muZe byt podrobngm ,vnitinim modelem® inscenace
podarym v reZisérové hlavé (zachycujicim nejen partituru veSkerého jevistniho déni; ale tieba
i ,podiexty” jednodivych replik), keery pak herci pod reZisérovym vedenim ncbo dikrdtem
zeéleshuji, ale miize byt 1¢2 pouhou rimcovou pfedstavou umoZiujici dalii tvorbu z¢jména
herctt béhem zkuiebniho procesu (reZisérskd piedsiava se tak dopliuje, uptesiuje, rozviji

nebo i proméfiuje). Druhy zptisob v soudobé divadelni praxi zietelne ptevaZuje.

V1
Model cesty od dramatického textu k divadelnfmu texru, jimZ jsem se dosud zabyval, lze
nazvat modelem konvenénim (navzdory viemu hledéni a experimentovini je to v dané

chvfli zplisob kvantitativng pevlddajici). Nenf jist¢ korunou historického vyvoje, ani

nekoresponduje s vicholnymi epochami divadla, ale nejlépe odpovidé zabthnutému systému

divadelni produkce v tzv. repertodrovych divadlech, systému zalofenému na ditbé préce
mezi pi¥icimi literty a inscenujicimi divadly. Ve své podstaté je to oviem model vychdzejict
z literdrniho pojiman{ dramatického texmu. Drama je dino jako hotové dilo a stivd se
vychodiskem inscenace jako worby druhotné, pridatné. | |
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Takovy pohled mirte postihnour pouze genezi izolovaného dwaclelmho dila: postup od'

hey k jedné inscenaci. Nevystihuje véak genezi divadelniho tvofent. Evropské divadlo se.Jﬂ. :

ve starovéku, rak znovu ve stfedovéku vyvmulo z ritudlu a teprve postupné nabyvalo-znalkf . - -

uméni. Soub&inés timto-prooescm_vznikal.i..poj.em_dramamK.dﬂ;éﬂ.imﬁm}ﬁzlu- Pledstava, fe

by Aischylos, Sofoklés, Aristofanés nebo anonymni{ autoli stfedovéku nejdiive napsali cexcy
tragédii, komedii, mystérif a teprve potom se urvofily divadelni spolky, keré byly povéfeny
jejich inscenaci, je nejen historicky nespravnd, ale té% nemyslitelnd. Ale plasi to analogicky
o divadelni tvorbé v kicrékoli dobé. Prvotni je vidy divadlo jako systém uréitym zpfisobemn
fungujici a vyrvatejici urcité divadelni konvence. Dramatické texty vznikaji nebo jsou voleny
z hlediska uréitého divadelniho nézoru. Drama vidy vstupuje do urcité evitrei situace, kterou
potvrzuje nebo se snaZ zménit. Vychodiskem dramatu je divadlo. Diferenciace dramaru jde

ruku v ruce, nerozluéné s diferenciaci divadla.

- VIL

Kritikové:a teoretikové Zasto zdivodiiuji soudasnou. roziffenost dramatizaci (a s ni tdajné
souvisejici rozklad dramatické tvorby) nedostatkem opravdovych dramar. Ale jaké drama
jc opravdové? U% stard feckd tragédie Cerpala své mytické niméty z epické lireratury —
z pohomérského eposu. Sttedovélé mystérie pak byly teatralizaci zejména biblickych uddlosti
Starého a Nového zékona 2 zahrnovaly Siroké pismo-uddlosti od stvotent svéra aZ po posledn{
soud. Principy stiedovékého divadla jsou zfetelné jeic v Shakespearovych historiich®
((crpajicich z historickych kronik), chronologicky a v Sirokém zab&ru fadicich uddlost vedle
udilost, epizodu vedle epizody. U nds se objevuje znacné opoidéni obdoba stfedovélych
mystérii v pololidovych hrdch Ceského baroka, kieré vznikaly ve druhé polovin 18. stoletf, ale
provozovaly se jedié v 19. stoleti (Lastiborskd komedie o umucent, Semilskd bra o vekrideni
ard.).

Probleinatika tohoto typu divadla se znovu akeualizuje v nove dobe, kd)r dostévd piimo
programové zaméieni v ,epickém divadle® Berrolta Brechtaa jeho ndsledovn{kii. V poslednich
letech se setkivime dokonce s fadou her a inscenact, je? se pfiblizuji stfedovékym mystériim
nejen rozsahem, epickou strukturou, ale i volbou mytickfch niméti. Rozmérné drama
Tankreda Dotsta Merlin aneb Pustd zemé derpé 2¢ starjch legend a povést! artusovského
cyklu. Inscenace Petera Brooka Mabdbhdrata (premiéra roku 1985 v kamenolomu nedaleko
Avignonu trvala 11 hodin) je zalozena na nejdel3f svétové bdsni, sumé starcindické mytologie,
a cesta k ni pizna&né vedla pies Shakespeara, Artauda, divadlo fakru a studium asijskych,
africkych i americkych ritudlt.? ' :

8 Viz Engelova, L. Hleddn{ ztraceného divadiz, in: Brook, P: Prizdny prostor, Praha 1988.
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- Modernf akeualizace starych divadelnich a dramarickych postupi si vynutila i teoretickou
reflexi, v ni vyznamné misto zaujimd Klowzovo rozliSovini uzaviené a oteviené formy

dramaru.?

Uzavienou formu charakterizuji podle Klotze_tyto_znaky:_déj.je vifsekem.z vériiho_celku ... _.

— st je ptedvidEna jako celek; kompozide déje je pravidelnd, symetrickd; jednota mista,
¢asu a déje; pfevaha vnitfniho nad vnéjﬁim, celkovél;d nad jednu_divfm, ideje nad lz_i.tk_p_u_;
omezeny okruh dramarickych postav; jazykové projevy jsou jednotné a vysoce stylizoviny,
V oteviené formé se naproti tomu plevddi celek ve vysecich tvolicich samostatné ¢dsti;
kompozice je nepravidelnd, asymetrickd; rozmanitost mista, éasu a déje; celek, k némuz se
sméfuje, je empirickou totalitou, svétem empirické skute¢nosti; Siroky okruh dramarickych
postav; jazykové projevy jsou stylové nejednotné, diferencované.

Stovndme-li piikladnou klasicistickou tragédii — napt. Berenifn Jeana Racina (jejiz déj
se dd shrnout do jediné véty: Hmsky cisaf Titus se zifkd ldsky k judské krilovné, protote
jeho cit je v rozporu s iimék}'nn privem a mravem) jako psny typ uzaviené formy s texty
stiedovékych mysirif, Shakespearovych historii nebo Brookovy Mabdbhidraty, vyvstane
hlubgi smysl Klotzovy konfrontace: jesdize v pi‘ipadé klasicistické tragédie zdvazné zékony
omezuji volbu ndmérd a vynucuji si uréiry zpiisob jejich zpracovini (norma limituje marérii),
oteviend forma je disledkem snahy 2macnit se zvolené matérie uméleckymi prostfedky co
nejliplnéji (matérie uvolfinje umélecky tvar), .

Martérii oviem nenf sama Fivorn{ realira, ale jeji ptedb&iné literimni zpracovini (bible,
historické kroniky, indicky epos). Jestlite v konventni dramatizaci (Zinru uzaviené formy),
pokousej fci se proménit epické dilo (romdn, povidku, novelu) v konvenén{ pravidelné drama,
sc lierdrnf pfedloha rozpoudti a viceméné ztrdci v dramatickém waru, v epickém® divadle
oteviené formy funguje jako prvotni textovd rovina — jako pre-text nebo prototext, jeho?
existenci si divik stile uvédomuje. |

Divadlo se nasycuje epikou. Tento posledni aspekr ,otevienosii“ se mi zd4 nejdtleirdjii,
protoZe v ném nejde o pouhé pfebirin{ ndmétd, ale o inspiraci jinorodymi metodami

a postupy, o otevienost divadla vliviim jinych uméleckych druhd.

VIIL
V nafem modernim divadle  funguje inspirace epickou literaturon pfinejmensim
od mezivdleéné divadelnf avatgardy, jejiZ protagonista E. E Burian dosahoval vrcholnych
divadelnich dspéchi jevi$tnimi ,.piepisy” epickych piedloh (Dykiv Krysa#, Véra Lukdfovd
B. Benedové aj.}. Paradoxné pravé vérnost litete epické ptedlohy mu umoZfovala vyjadiovat

vlastni divadeln{ pfedstavy autenti¢téji nef hotovd dramata, jef musel pro.svou potfebu dasto

? Klore, V.: Geschlastene und gffene Form im Drama, 5. vydini, Miinchen 1970.
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radiklné upravovat. Podobnou inspiraci nalézal i v dilech epicko-lyrickych a lyrickych (EvZen
Onégin, Mdj, Villon).'® _
E. E Burian pfedjimal v tomro ohledu dramaturgickou praxi autorskych studiovych

scén 60.~80. let, kterd oviem naklddajf s epickymi i lyrickymi _pfedlohami daleko volngji.

Konfrontuji odlehloun litku s akroidlnim uméleckym a spoledenskym postojem (Studio
Ypsilon), konfrontuji (Kiiziv Figare v Realistickém divadle stavici vedle sebe a prot sob&
Beaumarchaisovu Figarovu svatbu a Horvéthtv Figariw rozved )" a kontaminuji riznorodé
ptedlohy (Polivkova Pesledn{ le¢ v Divadle na provizku spojujici postavy a motivy
romanu Viléma Mritika Pobddka mdje a komedie Ladislava Smolka Pedivné odpoledne
dr. Zvonka Burkeha), epické a lyrické predlohy dekonstruujf a znovu kenstruuji v docela
novém uméleckém tadu (Panoptikum na moti{r}r _Gogolﬁ_ﬁ Salt}'kova-gﬁcdrina; Zrcadleni
sestavené z lyrickych, epickych a dramatickych Esel a fragmentii sovérskych a ruskych aurorl
v brnénském HaDivadle), pod vlivem literatury fakeu -hledaji nové formy dramatické fabulace
kombinujici prvek dokumentdrnosti s prvkem fikcivnosti atd. ard.”

Krajnim vyrazem spojen{ a vzdjemného ovliviiovn{ epiky a divadla je Nedivadlo Ivana
Vyskodila pohybujicf se v meznich oblastech iryprévéni a divadla, hravé narace a narativni hry,
hraného-vyprivéného déni a komentovini.

Vyskodilovy texty jsou tak schopny dvojdomého ivota: mohou byt jako powdky
publikoviny &asopisecky a kniing, i jako hry provozoviny dwadelnc, anif tim zrrdci literatura
nebo divadlo.

Na jevi¥ti vyrvéteji novy druh dramatiZnosti, keerd nespocivi prvotné ve ynéjéich rozporech
predvidénych udélost a d&ji, ale ve vnitin{ rozpornosti samowného piedvidént: e&3iité hry se
pfenddi 2 jejiho predmétu na jeji podmér, na proces hry, hry s ptibhy."

IX.
Divadelni strukrura nadich autorskych studiovych divadel zdkonité spéje k synkretismu
(spojovéni, sludovini) divadelnich druhd a #inrd. Pekratuji se hranice mezi ¢inohrou
a hudebnim divadlem, mezi ¢inohrou a panzomimou, mezi ¢inohrou a loutkovym divadlem.
Namitkou nékolik ptikladG: Chameleon aneb Josef Fouché s hudbou Miloge Stédroné
v DNP m4 podtitu'l ~Nové opera“, Balet Malkdbr 1éhoi souboru — ,novy ranec”; Byl_o ji:_:b
5 1/2HaDivadla inklinuje k ¢inohern{ pantomimé; v nékterjch inscenacich Vychodoteského

18 Viz Hotinek, Z.: Dromaturgic inspirovand a inspirujici, im: 50 let Divadla E, E Buriana, Praha 1984.
U Viz Hoifnek, Z.: Musime péstovat svow zahredu. .., in: Premiéra, programovy bulleiin Realistického divadla,
Praha, podzim — sezéna 1989/1990,
12 Viz Hotinek, Z.: Metaforické divadio faksu, Divadelni revue 1990, &. 1.
13 Viz Hotinek, Z.: Hry 5 piibéty (. Nedivadelni® texty Trana Vyskoiila), Divadelnf revue, nulté &slo, Praha
1989, ~ fuan Vyskolil (Pokus o sivod do nedivadla), Scéna 1988, &. 6.
4 Volba prikladil z této oblasti je zdméend: urho¥fiuje véid soustfedénost'a ndzornost vikladu, protote pou-
" kazuje k matesidlu u nds zndméimu neZ neséetné analogické a paralelni projevy svétoveho divadla, jejichs
pouhy vyter by nebral konce, .
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loutkového divadla Drak, napt. v Prodané nevésté nebo ve Strabonickém dudikovi, se
pouiivini ,ZivickG® rozbujelo takovou mérou, ¢ ui jde vlastné o synkreticky devar mezi

¢inohrou, loutkevym a hudebnim divadlem.

Kritériem spojovin{ vyrazovjch prostfedkil a postupii ptestivaji bt druhové a #3nrové

notmy, tedy hlediska druhotnd, odvozens; stdvd se jim hledisko prvotni, hledisko tématu: vie
je dobré, co slou#f k plngjiimu, hlubsfmu a ﬁéinnéjéélimu'vyjédfeni urcicé pravdy o oviku,
spole¢nosti, svéré,! ‘ ' '

Estetickym smyslem synkretickych tendenci je pak 1silf o odliterirnéni, zdivadeln&nf
divadla.' Paradoxné pfi ném divadlo v obrané proti konvenci literirniho divadla &erpd
z mimodivadelnich zdroji. . _ o

Z hlediska na$eho tématu m4 tento synkretismus (ktery je obecnym Gkazem soudasného
divadelntho smétovini, v autorskych studiovych divadlech se viak projevuje nejradikalngii
a nejuvédomeéleji) dvoji podobu: - SR : S
a) do textuslovniho (ktery jev mluvené podobé pfiznaénym vyrazovym prosttedkem ¢inohry)

pronikajf ve formé citaci texty v jinch jazycich (hudebnim, vytvarném, aneénim);

b) divadelni vyjadfovin{ se inspiruje posrupy rﬁinﬁd‘t divadelnich druhil i jingch uménf

{filmu, hudby, vytvarnych uméni, litératury). _ '
~ Ad 1: Citace mohou mit charakrer uzavienych celkit nebo fragmentii (hudebn{, zpévni,
taneni Cisla, vitvarné objekty) nebo pouhych vyrazovych elementti, které v souhrnu vyrvaieji
vedle zdkladntho dramatického textu dalii, vedlejf rextové roviny v jinych uméleckych
jazycich a podileji se tak na vysledné ,mnohojazyénosti* divadelniho texcu.

Ad 2: Divadelni tvorba se obohacuje uméleckymi principy, metodami a postupy jinych

divadelnich i mimodivadelnich uméleckych druhii a rozifuje tak své tradidni mimetické

> Viz Hotinek, Z.: Promény divadeint struktury, Praha 1988, Jednotlivé kapicoly této studie publikoviny té#

v Amatérské scéné 1987, & 1-12.

Toto isilf se od potétku stalet odrdZi v teorii | praxi divadelnich modernistd a avantgardisti. Polemicky

a prota nutné jednostranné je formuloval prorok soucasnéhe divadla Antonin Artaud: ., Tordim, Ze jevistc je

- misto fyzické a konkréini, jet vytaduje, aby byly zapinéne a abychom mu dali promluvit jebo viasmi konkrétni
7ech. Twrdim, de tento konkrétnd jazyk, urteny smyshin a nezdvisly na miuvé, mosi magytit predevitm smysty;
turdim, de existuje poezie pro smysly jako existuje poezie pro jagyks a ée tento fzicky a konkrétni jazyk, o némz
hovatim, je divadelnim jazykem jen do 1€ miry, v jaké se myllenky, hteré vyjadvuje, vymykaji artikulovanémy
Jazyku, (...} Je treba urlit, v éem spottvd tento fizicky jazyk, tate hmotnd a dlinnd fel, ji% re divadio mise
odlisis od minvent. Spoltud ve viens tom, co je obsabem jevisié; ve viem, co se miZe na scéné hmotné projevit,
materidiné vyjddlis, co apelufe predevitm na smysty — na rozdil od jazyka slov, kiery apeluje predevitm ha
intelekt, (...) Tento jazyk, urbeny smyslim, must predeviim uspokojit smysly. To mu nezabrasiuje v pordéiii fizi
rozvijer — ve viech rovindch a smérech — také viechny intelektuding disledbky. Tak se umoini nabradsc poezis
Jazyka — poesil realizavanou v prosoru, kterd se napino uplatni v oblasti, jet nendlest striktné soliko slovim.
(..} Tato poezie, velice nesnadnd a komplexni, se objevuje v mnoba podobdch; odtvd se predevitm do viech vyra-
zovjeh prostiedli, knerych e pouit na scéné, jako jsou: hudba, tanec, viivarnd wméni, pantomima, mimika,

- gestikulace, intomace, architektwra, svérlo a dekorace. Kaidy z séchio prostiedki: md sobé vlasnd vnit¥ni poesii
@ navic i jaksi druh ironické poezie, kterd vanikd kombinact 5 drubyjmi virazovimi prosisedky. Desledhy réchts
kembinaci, jejich vadjemnych reaket a destruked ledd na diani.” - Divadia Antoning Artanda — 11, Texty, vybral

- d plelozil Jan Kopecky, Praha 1988, nestrdnkovano. .
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moZnosti. Za nejdile?itgj$ v tomro smyslu povaZuji divadelni aplikaci filmové montdZe,
jet umo?finje uplatnit nové zplsoby organizace dramatického dé&je vedle konventniho

dramarického fabulovéni. Podobné piisobi i v mnohém ptibuznd ascciativaf metoda lyricke

poezie (kompozice obrazi, ptedstav, témat.a. motiviy), keerd ostatné sehedla vyznacnou roli

pti teoretickém 2 prakrickém formevani montaini metody filmové (jak dokléda ve svych .
tivahdch nejpronikavéji{ teoretik filmové montéte Sergej E;zen§tejn) Vytvarné postupy
ovliviiujf zptsob kompozice divadelnich obrazt, stylizace hereckych pastojt, individudlnich
i skupinovych (ivé obrazy, herecké rekonscrukee vytvarnych objeked apod.) v jejich statiCnosti

i dynamice. Stylizace hereckého projevu pak erpd z postupt tane¢nich a pantomimickych
(ve slotce pohybové) i hudebnich (v herecké mluvé).

Inspirativnost téchro jinorodgch (i cizorodych) postupu spoéwa nikoli v moZnosti jejich
mechanického prenosu, ale v pickonavin{ pfekdzek, kreré jejich aplikace vyvoldvd: vzpiraji
se mechanické transplantaci a tm provokuji k vynalézavému zpracovén{ podnéul, k hleddni
novych cest. '

X.

Proti dualismu konven&nfho modelu (drama-inscenace) je systém autorského divadla bytostné

pluralitni, pracuje s mnoZinou hierarchizovanych texril. Dramaticky text v ném neni chipin

jako text definitivni a tedy ,hotovy*, ale pravé jenom-v?choﬁ..Dﬁvod}r takového piistupu jsou
rozmanité. Vnéjiim diivodem mie byt ¢asovd nebo lokdlni odlehlost, neplnohodnotnost

(nebo dokonce pokleslost), ,neinscenovatelnost™ dramatického texru. Rozhodujici je vdak

zpravidla ditvod vnitini: specifickd tviirti meroda toho kterého souboru. '

Chépani dramatického textu jako nehotového se miie projevit dvojim zptisobem:

a) zvfchoziho textu (aebo: z vifchozich textil) se vypracuje scéndf — text, keery v sobé spojuje
ptepracovany vlastn{ dramaticky text a refijni knihu — slouzi konkrétni potiebé jednoho
uréitého divadelniho dila, pfsemnou formou pledjimd text divadelni (to je phipad celé
fady inscenaci bragnského HaDivadla, jejich? scendie vypracoval reisér Arnodt Goldflam,
nékdy ve spoluprici s dramaturgem Josefem Kovaltukem);”

b) vychozi text je nedplny nebo minimélni (zdrodecny) a douwvifi se teprve béhem zkousek
kolektivni tvorbou souboru. _

Z teorctického hlediska je zajimavy zejména zptisob druhy, protoZe tvorba dramatického
rextu v pém do znadné miry splyvd s tvotbou textu divadelntho. Nelze oviem vychdzer
2 ni¢eho: na podtku musi byt pfinejmensim urité téma a urcitd divadelni piedstava.

Na poéitku Schmidovy inscenace Michelangela Buonarrotibo (Studio Ypsilon, premiéra
v Liberci 1974) byla na slova velmi skoupé synopse vymezujic{ zdkladnf orientaci. Pracovn{

metodu charakterizoval sém autor inscenace obrazné, ale vystiing wkto: , pfipominala termitifté

7 Srv. Kova]éuk,].: O4 tématu ke scéndfi (PHiprava inscendce v autorskénm divadie), Brno 1985,
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nebo véelf #l, kam viichni jako do spoleiného hrnce sndseli své niedy a jd na triné jako trubec

il

montoval leSent pro pldstve spolecné stavby...
Dramaticky text vznikal kolekiivni soudinnosti pfi zkouskdch zdroven se scénickym

fedenim obrazil, situaci a jejich promén.. Téma. hry._(predvést_na_jeviSi. proces_tvorby, jeji_.. ... ..

tajemstvi) tzce korespondovalo se zpisobem zrodu divadelniho dila. To oviem nebylo mo#né
bez diikladné piipravy viech Glinkujicich, bez materidlu ziskaného studiem, , Siile mit boru'
nahromadéného materidln, ndpads, nejriznéisich prosiredkn, abychom si mohli dovolit vybirat
4 odhagovat’, pokracuje o pracovni metodé Jan Schmid. Do divadelntho textu tak formou
faktografie, doslovnych i volnych citaci, analogii, nardzek vstupuji dryvky pomocnych (vice
nebo méné autentickych) rexta.

Dramaricky text vzniké v takovych pfipadech soubéinéa nerozhsltelnes cextem divadelnim.,

Rizens spontaneita kolektivni improvizace je oviem podmmena studijni pfipravou.

Improvizace he;‘_g_ﬁ, plné rozvinuré pfizkouskdch, se vétdf nebo menif mérou (podle charakreru
divadelntho dila) projevuje pii jeho pfedvidéni — pti jednotlivych piedstavenich :

Metoda improvizace m4 svou hierarchii. '

Nejbéinéjif jsou vééné a osvédéené improvizace zejména komikd, improvizované odbotky
a komentiie, n&kdy pfedem &iste¢né pfipravené, jindy spontéﬁné’ vytrysknuvél z okamdité
situace. Zpravidla reaguji na akcudlni uddlosti spolefenské nebo na nihlé ptihody jevidtni.
Herec jako dodate¢ny spoluautor.

Vyiéi formu piedstavujiimprovizace Ivana Vyskodilavjeho Nedivadle, jejichz pi‘edpokladem
jsou lirerdrné zpracované piibéhy, kieré je moino pii jednodivych produkcich z okamszité
inspirace variovat, obméhovat, rozhojiiovar i zkracovar (péridiiny seridl Eﬁakacz’ se léty tak
rozbujel, ze mdlokdy stihne jeho autor a demonstrétor predvést pfislusny dil v tiplnosti).
Autor na jevidti volné zachdef s viastnim literdrnim textem, dédvd mu kaidy veter jedinecnou
a neopakovatelnou podobu jevi$tni improvizaci. '

Ypsilonskd predstaveni Vedery ma pridanou a Velery pod lampon postridaji soustavny
dramaticky text: Disponuji viak zdsobdrnou piipravenych &isel (pisni, scének, vyprivéni
apod.), které hrajici refisér nasazuje podle okamfité potieby. Prvek novosti, nedekanos,
pfekvapeni, vynucujici okam#ité reagovin{, pfindSeji zejména hosté nejriiznéjdich profesi
a ndzord, s nimiZ soubor (nékrefi jeho élenové) podle okamiité situace vstupuje do dialogu.
Tento zpisob divadla spojuje tedy improvizované dialogy a monology, spontinni akce
a reakce s hotovymi &isly, texty improvizované s texty ptipravenymi, jakymisi divadelnimi
sprefabrikdcy*."?

18 Schmid, ] Dodateiné & inscenaci Michelangelp, program k praiskému uvedeni hry.
19 "Bez takovych |, prefabrikdni™ se zfejm& ZEdnd soustavndjdl improvizace neobejde. Dokladem toho mitfe
byt i nejslavngjif typ divadla mloZeného na improvizaci — italskd komedie dell*arte: . Jmprovizace méta své
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Nejvyssi a zdrovesi nejproblemari¢téjsi formu pi"edsm\ruje totilni, absolutni improvizace.
Tak inzeruji svd ptedstaveni (,vystoupeni“} Zenové souboru Vizita Jaroslav Dudek a Martin

Zbtokek. Nevidim do jejich dilny a nemohu posoudit,. na ¢em se pfed produkei domlouvaji,

jak si uréujf a vymezuj{ téma vedera, ale srovndni nékolika. ptedstaveni (doplnéné svédecrvim

dal¥ich névitdvnikd) mé piesvédiuje o pravdiirosti jejich tvrzend, ¢ jde o produkce zcela.
improvizované. Zptisob fazeni jednotlivych pr;)mluv a akci ptipomind merodu psychického
auromatismu a v¥sledek (jeho prﬁbéh a efekr nelze piedvidat — vedle piedstaveni p}ekvépivé
tisp&nych se naskytnou i piipady, kdy nedojde ke srozumént, af uZ z viny aktérii nebo diviki)
pisobi zdkonité pongkud surrealisticky. o '

 Torélni, absolutnf improvizace je krajnim a vyjime¢nym, co do vysledkil nutné kolisavym
fenoménem, teoreticky nicméné pozoruhodnym: dramaticky text tu neni psdn, ale hrin. Herci
pHmo na jeviéti, hrajice, tvoii zirovefi text dramaricky i text divadelni; Kadé piedstaventi je
jedinednym a svébyinym divadelnim dilem. Autorstvisplyvé s herectvim v jeden nerozliSitelny

proces, keery zcela odstraiiuje distanci mezi vychozi a konenou fazi divadeln{ tvorby.

XII.
Sledovéni nekonvenénich podob dramatickych textd a nekonvencnich cest k rextim
divadelnim na bézi spoletného jmenovatele textovosti: .
2) vrhi novy pohled na konvenéni divadelni evorbu .- v tomto osvétleni se bude jevit
daleko slofit&j{, ne? naznaluje jeji schematicky (pravidelny, uzavieny) model zaloZeny
na dualismu autor-inscenatofi, drama-inscenace, refisér-herci, na pifmocare sukcesfvnim
postupu od hotového dramatického texeu k inscenaci; |
b) naznaluje rysujici se kontury nepravidelného, otevieného ‘modelu divadelni tvorby,
keery relativizuje viechny &lédnky tviiréiho procesu, otevird se jinorodym vliviim, uvoltiuje

a rozhojije tviirdl postupy, konvenéni dualismus nahrazuje pluralistickym systémemn,

jeho désledkem je rozvijeni mnohojazyéné podsaty divadelniho uméni.

Nejsou-li jednotlivé jazyky divadla co do sdélovacich, apelativnich a vyrazovych moinost{
rovnomocné, neznamend to, %e jsou a priori nerovnoprdvné. Rizné vyznamy lze sdélovat
riznymi zplisoby a prostfedky, rizné jazyky divadla jsou do jisté miry nahraditelné,
alternativni, jak naznaduje u¥ druhova diferenciace: &inohra — opera (nebo jiny druh
hudebniho divadla) — pohybové divadlo — loutkové divadlo, s pouitim slova mluveného,

pomiicky, jake provazochodec nad propasif peustvd pro fistotu dlouhon tyé, ale musela také mit kdzer, Proto se

i préce hercir-improvizdtorsy opirala v praxi rignou mérou o vice nebo méné hotovd osvidiend klité, typizovand
mfsta, prefabrikaty. Kaidy herec md] v 2dsobé takové lehce poukitelné viotky, proky, blické duchu jebe rolf a fe-
Jich éastyich situact. ZieuSenost & doboda s ostatnimi na zhouskich a pak s publikem fe dokdzaly viletiovat do bry
bez patrujch fvii, takie viotky nebyly k rozezndni od improvizovanych mist. (...) Jsou zachevdny sbivky riznych

 komickych ndpads, sentenci, aforiimi, dlouhych slovnich tirdd nebo zase lyrickych vioiek vyzndni lsky, vhla-

madni & opajent, to podle toho, pro jakon roli byly urieny. Herci hodné éetli a vpbivali 5i citéity do sujch ptirudek
P10 svou praxi. " — Kratochvil, K2 Ze svéra komedie dell arte, Praha 1987, 5. 382-383.
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zpivaného nebo jazyku posunkii a pohybd, s pouZitim rﬁzn)?éh modifikaci herectvi veetn&
herectvf s loutkou. V divadelnim dile bude fungovin jednotivych uméleckych jazykd riizné

hierarchizovéno, ale tato hierarchizace je pfedem déna pouze u vyhranénych a &sefch druhi

(u &isté Cinohry, opery, baletu apod.).. U divadelnich_projevi smétujicich k _synkretismu .. . .. ..

piijde o hierarchizaci proménlivou a proeesudlni, v nff konkrémi umélecky zimér dominuje
nad druhovym kdnonem. . . _

Zmitiovany protiklad uzaviené a oteviené dramatické formy mik v nejobecnéjiim vyznamn
k polarité dostfedivosti a odstiedivosti divadelntho uméni. Dostfedivost tu znamen4 vérnost
divadla svému specifickému, specificky divadelnimu jazyku a mé byt v tomto smyslu zdrukou
jeho svébyrnosti a Eistoty.2” | -

Odsttedivost naproti tomu sméfuje k bourdni neplodnych divadelnich konvendi
a k oivovini divadla z blizkgch i vzddlenych zclrojﬁ qstﬁtm’ch uméni. Mnohojazy&nost jako
charakreristicky rys divadelniho uméni odsifedivé sklony umoziinjei ospravedlituje. -

Déni mezi dvéma texty je ve skute¢nosti dénini multitextudlnim.

1991

2 Srv. Dorfles, G.: Premény umeéni, Praha 1976, 5. 40: . kaidé wméni, nékieré vice, nékteré méné, must by
U spfade ie sy L jagykem” @ nennst si sypiitovat jazyk pitbuznych umdnt. {...) kdykoli umént ,zradilo svitj
presifedek”, bylo blfzko ehdee, nebo alespost strdté samostatnosti a Sstoty”.
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Edi¢ni pozndmka

Tato publikace sestévd ze dvou samostatnych &asti. Z knihy Drama, divadlo, divik, krerd
vyla roku 1985 v Brarislavé a pak roku 1991 vming upravené a zkrdcené verzi-jakoskripta -
JAMU, - a ze &yt esejii a studii; jeZ byly puvodne publikoviny v knize Divadlo Jako hra
{Blok, Brno 1970) a v dasopisech Estetika (Maznom divadelni montdze I, 1984, &. 3; MoZnosts
divadelnt montdze 11, 1986, & 4) a Divadelnt revue (Interpretace a tvorba, 1990, & 3; Mezi
dvéma vexiy, 1991, & 1), |

Vzhledem k tomu, %e ve studifch byla analyticky zpracovina témata, kterd byla synteticky
pojedndna uz v DDD, nékteré piiklady a formulace se zdkonité vraceji. Odstranit tato zdvojent
nebylo mo#né — narufila by se tim celistvost a strukeura jednotlivych cextd. Potladovar dilei
rozdilnosti by pak nebylo poctivé — texty vznikaly v rozmez{ vice neZ diceti let a odrifeji
se v nich nutné nejen vyvoj autorova myslenf o divadle, ale t¢2 dobové poméry a promeny.
Nemusim nic odvoldvat (jak laskavé konstatoval Miroslay Kfovdk v recenzi mé prvni
knihy), ale musim uznat, %e mé texty ze sedmdesdtych a osmdesdrych lex jsou poznamendny

plinejmensfm tehdejéi terminologii.

Zdendk Hotinek, cervenec 2008
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