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Opora seznamuje s hlavnimi etapami vyvoje svétového divadla, resp. di-
vadelniho uméni, od jeho znamych pocatkii do konce 19. stoleti: tj. s pro-
meénami divadelniho jazyka od prvotniho utvéfeni divadelnosti po vznik
moderniho divadla v obdobi realismu a jeho pteklenuti do obdobi mo-
dernismu, a to ruku v ruce s proménami funkci divadla v jednotlivych
historickych epochéch. Nezbytnou soucast pochopeni vyvojového pro-
cesu a jeho Siroké problematiky ptedstavuje prohlubovani vnimavosti
k dramatickym textim jednotlivych epoch, k jejich motivické stavbé, té-
matiim, kompozici, jazyku — stejné jako jejich vnimani ve vztahu k po-
dobdm divadla (tj. divadelnich realizaci) v prib¢hu historie a jeho vlast-
nich vyvojovych etap.
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UVODEM

Vazeni a mili studenti,

tento studijni material vas v ramci vaseho studia kulturni dramaturgie provede vzdélanim
v Siroké oblasti elementdrné pokryvané predmétem Divadlo v kontextu zapadni kultury.
Jde tedy o predmét, ktery predstavuje divadlo — jeho promény a rozvoj — jako specifické
umeéni v prubéhu déjin, a to az do pocatku dvacatého stoleti (kde navazuje predmétem Sou-
casné divadlo). Mozna se v tomto studijnim textu setkate s né€kterymi terminy z oblasti
teorie divadla a dramatu, které dosud neznate; dbame na to, aby pouzita terminologie byla
vzdy obsahové jednozna¢na bud’ hned ze samotného kontextu, nebo diky doplnénému vy-
svétleni.

Vétime, ze vas tyto struéné déjiny svétového divadla nejen zaujmou, ale Ze také pro-
hloubi vas z4jem o divadelni uméni ve vSech jeho rozmanitych podobéch. A predevsim —
ze vam pomohou ve vasi budouci profesi v oblasti kulturni dramaturgie. T¢ totiz zadné jiné
uméni nez praveé divadlo — se vSemi jeho divadelnimi slozkami (vychéazejicimi z jinych
umeéni — hudby, literatury, vytvarného umeéni) a s bezpodminecnou nutnosti spoluprace —
véru vhodnéjsi zaklad i ptiklad poskytnout nemuze.

Ke studiu neni tfeba zddnych zvlaStnich znalosti — kromé téch, které by mél mit kazdy,
kdo maturoval z ¢eského jazyka a setkal se s déjepisem. Zazil-li navic dramatickou vy-
chovu, divadelni vzdélavani ¢i je-li aktivnim divadelnim divakem, tim 1épe. RAmcové staci
mit zakladni ponéti o tom, co je to divadlo a jak plisobi na divaka. Potiebna je téz zakladni
divacka zkusenost — takova, kterou ma jisté¢ kazdy maturant.

V tomto ucebnim textu naleznete kromé samotného vykladu (jehoz délka odpovida nut-
nosti podat informace v jakémsi kontextu) také piiklady a ukoly (spolu se spravnymi od-
povéd'mi umoznujicimi kvalitni sebeevaluaci). Soucasti jsou i pokyny pro dalsi studium
sekundarni literatury.

Tento distan¢ni studijni text je soucasti kurzu v LMS Moodle, kde najdete kontaktni
informace a prostor pro komunikaci s vyu€ujicim, jakoz i dal§i mozZnosti ovéfeni nabytych
znalosti.
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RYCHLY NAHLED STUDIJNI OPORY

Tato studijni opora seznamuje s hlavnimi etapami vyvoje svétového divadla, resp. diva-
delniho uméni, od jeho zndmych pocatki po pocatek 20. stoleti: tj. s prom&nami divadel-
niho jazyka od prvotniho utvafeni divadelnosti po vznik moderniho divadla v obdobi rea-
lismu a jeho pteklenuti do obdobi modernismu, a to ruku v ruce s proménami funkci divadla
v jednotlivych historickych epochach. Razeni latky odpovida tedy b&znému historickému
¢lenéni, v nékterych piipadech sdruzené¢ho pro ucel podéani piehledu o vyvoji v jedné geo-
grafické oblasti.

Nezbytnou souc¢ast pochopeni vyvojového procesu a jeho Siroké problematiky piedsta-
vuje prohlubovani vnimavosti k dramatickym textim jednotlivych epoch, k jejich moti-
vické stavbé, tématiim, kompozici, jazyku. Proto text zahrnuje detailnéjsi informace o né-
kterych vyznamnych dramatickych textech, které pfedstavuji shrnuti ¢i vyvrcholeni podoby

¢i ryst typickych pro danou vyvojovou etapu.

Vedle literarni linie je stejny diraz poloZen na problematiku a ptiklady samotného scé-
novani — oboji ptfirozené koresponduje se spoleCenskym postavenim divadla, to vSe pak
s tzv. ‘divadelnimi konvencemi” proménujicimi se v kazdé epoSe i v jejim ramci na plose
jednotlivych druhi i zanr.

Tento studijni text obsahuje 13 kapitol, které odpovidaji tfinacti tydntim vyuky. Posledni
kapitola je ur¢ena k opakovani, utfibeni a zvyraznéni toho klicového jednak v pribéhu di-
vadelni historie, jednak v rdmci jejich jednotlivych vyvojovych etap.
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1 PUVOD A PODSTATA DIVADLA. ZDROJE DIVADLA
(HRA, RITUAL, MYTUS, TANEC, MASKY, VYPRAVENI,
SVATEK, OBYCEJE); DIVADELNOST A DIVADLO, DI-
VADLO A KULTURA; DIVADLO KAZDODENNOSTI.

mowvmmeemoy ][]

Kapitola pfedstavuje vznik divadla z ritudlnich pocatkt (resp. teorii o jeho prehistorickém
puvodu) a objasiiuje nékteré dulezité pojmy, které s nimi neoddéliteln€ souviseji — a sou-
Casn¢ pretrvavaji v divadelni terminologii dodnes. Témi klicovymi jsou mimeze, ritual,
mytus a archetyp.

popsat antropologické predpoklady vzniku divadla

e vysvétlit pojem mimeze a mimetické jednani
e vystihnout vztah mezi ritudlem a mytem
e priblizit divadelni prvky v ndbozenskych obtadech archaickych civilizaci

wsrommemriesrow [[7]

1 hodina

ootsommerory ]

mimeze, ritudl, mytus a archetyp

Prehistorické obdobi

Existuje jen malo konkrétnich dikazi, z kterych je mozno vychazet. Pohybujeme se tedy
v oblasti uvah a hypotéz.



Pivod a podstata divadla. Zdroje divadla (hra, ritudl, mytus, tanec, masky, vypraveni,
svatek, obyceje); divadelnost a divadlo, divadlo a kultura, divadlo kazdodennosti.

Zaklad divadla musime hledat v antropologickych piedpokladech — ve vrozené schop-
nosti mimetického projevu €lovéka. Nejrozsifené;si teorii o pivodu divadla, zastavanou
antropology z konce 19. a poc¢atku 20. stoleti, je teorie o zrodu divadla v mytu ¢i v ritudlu
— teorie ritualniho piivodu.

V raném obdobi si lidé nedokazali vysvétlit pfirodni jevy a povazovali je za dusledek
nadpfirozenych ¢i magickych sil. Souvislost hledali v ur¢itém jednani skupiny lidi ¢i za-
stupct = Samand, kteti méli tyto sily oslovit a zajistit tak jejich pfizeii. Toto jedndni vyustilo
do fixovanych obfadii = ritudlu. Kolem ritudli postupné vyristaly myty = d€j zaplnény
reprezentanty nadpfirozenych sil.

K vysvétleni tohoto procesu musime nejprve objasnit podstatu mimetického projevu
Cloveka. Terminem mimeze oznacujeme lidskou schopnost zobrazeni ¢i zpodobeni, napo-
dobu. V obecném chapani je napodoba vrozenou lidskou schopnosti, jeji pocatky jsou v
pravéku a mame o nich doklady archeologické povahy.

Za nejstar$i pamatky jsou povazovany malby v jeskyni Trois Fréres ve francouzskych
Pyrenejich, které pochazeji z obdobi pted cca 3010 tisici lety. Vyobrazuji ¢loveka se zvi-
fecimi atributy (bizoni hlava, ruce zakoncené kopyty, jiného s lidskyma nohama, koniskym
télem a parozim — kouzelnika ¢i Samana).

Jde o doklad vytvarné aktivity a prazékladu magickych ritualt = loveckych tancii, které
mély zajistit uspéch v lovu, ale také doklad funkce masky a mimeze = ztotoznéni se zna-
zornovanym objektem a predvadéni chystané akce.

Jinymi slovy — jednalo se o akt magie, v niz praveky €lovek vétil, o emociondlni projev
s charakterem ritudlu, ktery soucasné oteviral i cestu k divadlu — v ndpodob¢ a ve vyuziti
masky.

Domnivame se, Ze zpocatku se loveckym tancim vénovali vSichni, pozd¢ji doslo k vy-
¢lenéni zastupcti (tanecnikil) a skupiny piihlizejicich, kterym byl zazitek zprosttedkovan.
Postupné dodany d¢j ptinesl vedle magické funkce také funkci zobrazovaci a lovecké tance
se zménily na magickou pantomimu se zamérem zobrazit d¢j pro ptfihlizejici. Toto obrazné
jednéni nazyvame mimezi ve smyslu mimetického jednani, které je zarodkem divadla v jeho
prehistorické podobé€ a soucasné i prvkem obsazenym v divadle dodnes.

Promény mimeze

Doklady o proménach mimeze a jeji funkce nam dovoluji oddé€lit podle vyuzivanych pro-
stiedkil a forem i jednotlivé vyvojové faze, které predstavuji i dvé nejstarsi formy nadbozen-
stvi:

1) totemismus — uctivani zvifecich ¢i rostlinnych pfedkti v symbolu totemu. V této fazi
bylo pro ¢lovéka hlavni preziti, vyuziva zvifeci masky, potom kombinace lidskych a zvi-
fecich prvki,
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2) animismus — vira v duchy a moznost komunikovat s nimi skrze vyvolené zastupce
zivych. V této fazi se stdva rozhodujici pro preziti zkuSenost, informace, pamét’ rodu. Do-
chazelo k uctivani stafesind, rozsifil se kult mrtvych — vyuZzivaji se masky, které se stavaji
znakem.

Magické pantomima piechéazela v druhé fazi do pravidelnych obtadt — ritualii, coz byly
slavnosti spojené s mistem, ¢asem, rytmem piirody, Zivota, duchy a démony. RozliSeni na
dobré a zl¢é sily se stalo zarodkem dramatické situace.

Proména teoretického vychodiska

V druh¢ poloving 20. stoleti se v rdmci antropologického vyzkumu rodi nové teorie — na
ritudly a myty zacalo byt nahliZzeno ve smyslu primarni komunikace ve spole¢nosti, zajis-
tujici urcita pravidla, model jednéni a vztahii — konvence.

Prohloubeni antropologického studia se odrazilo v divadelni historiografii zajmem o di-
vadelni antropologii, kterd v prehistorické etapé rozliSuje lovecké kultury a mytické kultury,
v nichz shledava prvni zarodky divadla.

vvvvvv

schopnosti = rytmus, tanec, zpév. To jsou kofeny, které jsou stalou soucasti lidského byti
na svéte. Proto 1 v divadle, které se v ramci kultury jednotlivych spole¢nosti vyvijelo od-
li$n€, objevime spolecné koteny. Soucasny multikulturni trend (prolindni odli$nych kultur,
kulturni synkretismus) vede k potfebé znalosti téchto kotfentl a k jejich porozuméni.

Jina teorie nahlizi na veSkeré lidské chovéni jako na performanéni. Autor svétovych
déjin divadla Oscar G. Brockett mluvi o divadelnich/performancnich prveich vyskytujicich
se v kazdé spolec¢nosti (oblast détskych her, svatkil, spoleCenskych obtadi, tance, sportu,
politiky).

UZ nékolikrat jsem zminila klicové pojmy, s nimiz se budeme setkéavat jak v dal§im his-
torickém vykladu o vyvoji divadla, tak v souvislosti s vychodisky soucasné divadelni
tvorby, kterd cerpa z minulych divadelnich forem a vraci se ke kofeniim divadelni kultury
— mam na mysli mytus a ritual. Pokusme se o jejich vymezeni.

Mpytus je obecné definovan jako vypravéni sdilené Cleny urcité komunity ¢i kultury =
jeho zékladni funkce je narativni, cilem je zprostfedkovat zdvazny vyklad svéta uvnitt dané
kultury, vytvofit tak model chovani pro rizné oblasti lidské aktivity a zajistit stabilitu kul-
tury, kterd mytus produkuje. Mytus vysvétluje nevysvétlitelné, nadptirozené a nepochopi-
telné jevy, rozliSuje polaritu svéta, jeho podstatou je prazékladni situace byti. Vypravéni
zakladnich mytl se plivodné odehrdvalo formou predvadéni = ritudlu, ptidanim slova se
vSak rozvinula narace/vypravéni a pozdéji slovo pfevzalo dominantni postaveni. Ritual
chapeme jako zpfitomnéni mytu s vyuzitim neverbalnich prostredk.

Prastar¢ ritudly a myty zobrazovaly modelové situace a postavy = archetypy. Slo o zpu-
sob vyrovnani se s redlnym/koneénym svétem prostfednictvim modelu, v némz si ¢lovek

9



Pivod a podstata divadla. Zdroje divadla (hra, ritudl, mytus, tanec, masky, vypraveni,
svatek, obyceje); divadelnost a divadlo, divadlo a kultura, divadlo kazdodennosti.

utvarel systém hodnot a zaroven ptekracoval hranice kazdodennosti propojenim s nadpfi-
rozenym svétem. Mluvime o principu transcendentdlnosti (propojeni reality s neredlnym),
ktery je zakotven v magii, v ndbozenském ritudlu a zistava zachovan i v divadle.

K zakladnim archetypalnim tématim v ritudlech a mytech pattilo téma zrozeni a smrti.
Jeho prozivani vytrhovalo ¢lovéka z konkrétniho €asu a prostoru, cyklické opakovani mu
umoziovalo propojeni s pfirodnim cyklem a smifeni s vlastni kone¢nosti.

— Vychodiskem pro vznik divadelnich prvkil jsou antropologické predpoklady ¢loveka
— schopnost ndpodoby/mimeze a mimetického zobrazeni svéta.

— Vyvoj divadelnich prvkil v prehistorické etapé smétuje od loveckych tanct pies ma-
gickou pantomimu k ritudlu a mytu.

— V ritudlu a pfedvadéni mytu si ¢lovék modeloval systém hodnot, vzorce chovani a
vztaht, objevil moznost pfekroceni hranic redlné¢ho svéta — princip transcendentalnosti.

— Ritudl jako autonomni aktivita divadlu pifedchézel.
Divadelni prvky a vznik divadla v archaickych kulturach

Jestlize v pocatcich prehistorického obdobi se mimetické jednani podilelo na magickych
ritudlech, v zavéru této etapy se mimeze (zobrazeni), uz jako samostatné rozvijena, uplat-
nila pfedevsim jako soucast ndbozenskych obtadl. V tomto smyslu se s ni miizeme setkat
u nejstarSich civilizaci, jejichz kultura se vyvijela na zdkladé nabozZenstvi. K vzestupu
téchto kultur doslo diky diferenciaci spolecnosti a stanoveni pevného mocenského tadu, na
jehoz vrcholu stal panovnik a knézi.

Projevem téchto civilizaci byl vétSinou okézaly kult = uctivani bohli formou obtadl a
slavnosti, jejichz Gi€elem bylo stmeleni spolecnosti a udrzeni konkrétniho socialniho fadu.

Jednotlivé slavnosti a obfady mély podobu predvadéni ptibéhi ze Zivota bohti (myti) —
meély, jak uz vime, mimeticky charakter.

Nejstarsi diikazy o ndbozenskych obfadech, erpajicich z mytologie a obsahujicich per-
formancni prvky, jsou spojeny s archaickymi civilizacemi v oblasti Blizkého vychodu, na-
zyvané Mezopotamie (3000 pf. n. 1., mezi fekami Eufrat a Tigris), a Egypta (3000 let pt. n.
1., spojenim Horniho a Dolniho Egypta). Mame doklady o ritudlech, které byly kazdoro¢né
opakovany a prostfednictvim piredvadéni mytu byl pfipominan panovnikiiv bozsky ptivod.
Neékteré tyto slavnosti slouzily jako obtfady spojené s pocatkem nového vegetaéniho ob-
dobi, tedy symbolicky s novym obdobim hojnosti, plodnosti a irodnosti, jiné byly spojeny
s nastupem nového panovnika ¢i s pohfebnim ritudlem.

Historikové vychazeji z prameni archeologické povahy — z napist v egyptskych pyra-
midach, z dochovanych artefakti z chrdmi, z dochovanych textl. VEtSinou se vSak pohy-
bujeme stale v roviné hypotetickych interpretaci.

10
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Mezopotamie

Mame doloZeno, Ze Sumerové, s nimiz je spojena oblast Mezopotamie, zobrazovali kul-
tovni scény pii obfadech a procesich.

Diky vynalezu pisma se dochovaly jedny z nejstarSich kultovnich textt, predavané diive
ustni tradici: Hymny k pocté bohyné Istar, obsahujici dialogické pasdze, a sumersky epos
Basen o stvoreni. Oba texty byly soucasti babylonskych slavnosti Nového roku, v nichz
objevime fadu prvkl a déjovych momentd, jejichZ tematickou linii mizeme sledovat az do
soucasnosti.

Slavnost trvala 12 dni a konala se koncem brezna v Babylonu. Historikiim se nepodarilo
zrekonstruovat pritbéh celych slavnosti — vime, Ze ctvrty den byla prednasena Baseri o stvo-
Feni, paty den byl zasvécen obétnim obradum (byl obétovan kozel, symbol sexualni aktivity,
ale i ocisty, protoze jeho obétovanim byly vykoupeny lidskeé viny), dalsi dny byl predvaden
pribéh o smrti a znovuzrozeni boha Thamuze (pozdéji prejmenovan na Marduka). Biih
Thamuz byl bicovan a usmrcen. Jeho smrt zrusila rad, prestaly platit zakony, kral byl na-
hrazen muzem z lidu — predobraz veckych dionysii, Fimskych saturnalii, stiedovekych
svatkii blaznii. Tato faze symbolicky zobrazovala také odchod zimy (smrt starého boha).
Bohyné Istar nakonec vysvobodila boha Thamuze z podsveti, doslo k jeho znovuzrozeni a
symbolickému obnoveni (novému zacatku) zivota a navratu radu.

Predvadeni se neobeslo bez masek, bez specialné vytvorenych staveb (IStarina brana),
bez doprovodu hudbou, zpévem, tancem. Slavnosti jsou prikladem promeny, kdy se mimeze
stala soucasti obradu a nabozenského ritualu.

Egypt

Existuje nékolik zaznamil o egyptskych mytech a o performancnich prvcich ritudll, s nimiz
byly spojeny. Interpretace historiki jsou vSak rozdilné, takze se opét pohybujeme v roviné
hypotéz.

Malby a hieroglyfy v pyramidéch (datuji se 2800—2400 pf. n. 1.) zobrazuji zkousky, které
musi podstoupit duch zemfelého pied vstupem do posmrtného Zivota. Existuje hypotéza,
ze jsou ndvodem k dramatickému piedvadéni knézimi pii pohiebnich obfadech — z diva-
delniho hlediska m¢ly uz rozpracovanou formu, protoze obsahovaly dialog a naznak jed-
nani.

Staroegyptské papyry (z 2500 pf. n. 1.) obsahuji podrobny zapis o pribéhu mystéria,
které 1ze povazovat za jakousi rezijni knihu — tzv. memfiské drama. Diky nim mame pted-
stavu o uspofadani prostoru, o rekvizitach, o aranzma.

Slavnosti se konaly kazdorocné, zacinaly prvni jarni den, odehravaly se na Nilu v okoli
chramu boha Usira a trvaly 5 dni. Byly koncipovany jako ucelené dramatické vyjevy ze
Zivota bohut — bith Usir (v mytu kradl) byl zavrazden svym bratrem Sethem (Seteh). Jeho
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Pivod a podstata divadla. Zdroje divadla (hra, ritudl, mytus, tanec, masky, vypraveni,
svatek, obyceje); divadelnost a divadlo, divadlo a kultura, divadlo kazdodennosti.

rozctvrcené telo se vyda hledat manzelka Eset a sestra Nebtheta, aby jej ozivily. Vrah je
posléze potrestan Usirovym synem Horem.

Egyptské posvatné misto Abydos v dob¢ Stredni fise (2000—1500 pt. n. 1.) bylo kazdo-

weew

jejich performancnich prvcich se zachoval na kamenné stéle — tzv. pasijova hra z Abydu.

Jednalo se o stejny mytus, ale zakonceny ptevzetim vlady Usirovym synem Horem, za-
timco Usir se stal soudcem dusi v podsvéti. Existuje domnénka, ze mytus mohl byt soucasti
korunovacéniho obtadu.

Dokladem o existenci egyptskych mimickych her jsou i tzv. Knihy mrtvych, v nichz jsou
zaznamenany pokyny ke hie o 46 obrazech, jejimz tematem je smrt kradle, nastoleni nového

Veeov

rekvizit, schéema kostymii a vypravy.

Z tady dalSich pamatek mame také informace o zalibé Egyptanii v privodech, ve vyu-
zivani masek, zpévu, tance, dokonce pantomimy. Z piekladl staroegyptskych textd vy-
plyva, ze fungovala i instituce potulného herce, tedy profesionalniho interpreta.

Ptestoze jsou to informace fragmentarni, dokazuji proces osamostatnéni mimeze z ob-
lasti ritualu a obtadu a proménu jeji funkce.

— Osamostatnéni mimeze probiha v rdmci naboZenskych obiadl a je spojeno s nejstar-
$imi civilizacemi — Mezopotamie a Egypt.

— Podil performanc¢nich/divadelnich prvkl se postupné zvySoval (masky, dialog, jed-
nani, tanec).

— VSe nasvédCuje tomu, ze Egyptané se dostali az k mimetickym aktivitdm s funkci
slavnostni a zdbavnou.

[Mlomonomoses ]

Zamyslete se, v cem vlastné spociva rozdil mezi divadlem na stran€ jedné a divadelnimi
prvky v archaickych kulturach na strané druhé. Pro¢ v ptipadé téchto kultur nehovoiime jiz
o divadle, ale prave jesté o divadelnich/performancnich prvcich?

1. V jakych antropologickych pfedpokladech Ize hledat zaklad divadla?

12
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2. Vysvétlete pojem mimeze a mimetické jednani.
3. Charakterizujte vztah mezi ritudlem a mytem.

4. Co bylo cilem ¢i zamérem nabozenskych obtadl archaickych civilizaci?

T A

Kapitola predstavila vznik divadla z ritudlnich pocatkl (resp. teorii o jeho prehistorickém
puvodu) a objasnila nékteré dillezité pojmy, které s nimi neodd€litelné souviseji — a sou-
Casné¢ pretrvavaji v divadelni terminologii dodnes. Témi klicovymi jsou mimeze, ritual,
mytus a archetyp.

=

1. V mimezi, resp. ve vrozené schopnosti mimetického projevu clovéka.

2. Mimeze je lidska schopnost zobrazeni ¢i zpodobeni, ndpodoby. Mimetické jednani je
jednéni zalozené na ndpodobé — smétuje ke ztotoznéni se znazoriiovanym objektem, k pred-
vadéni chystané akce.

3. Ritudl = fixovany obfad. Kolem ritualt postupné vyrustaly myty = ptib&h (d&j) zaplnény
reprezentanty nadpfirozenych sil.

4. Zajistit si ptizen nadpfirozenych sil (bohil) — a tim dobré podminky pro zivot (dobrou
urodu a obecné plodnost, Gspéch pii lovu).
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Dramaticnost, klasické drama; tragicke a komické, dionyske a apollinské. Zpev a
vypraveni, oralni tradice - mytus a epos, Homér, nejstarsi divadelni (??) texty, mystéria,
drama.

2 DRAMATICNOST, KLASICKE DRAMA; TRAGICKE A
KOMICKE, DIONYSKE A APOLLINSKE. ZPEV A VY-
PRAVENI, ORALNIi TRADICE - MYTUS A EPOS, HO-
MER, NEJSTARSI DIVADELNI (??) TEXTY, MYSTERIA,
DRAMA.

[El[wenwrmneomserar ]

Kapitola seznamuje s epochou a dolozenou podobou pocatkii divadla, s okolnostmi zrodu
jeho zanrti z nabozenskych obiadtl v Recku a s predpoklady a podobou existence divadla
jako umeéni 1 jako spolecenské (a statni) instituce. V tomto ramci je piedstaven fecky diva-
delni prostor a jeho funkce, herectvi, organizace divadelnich produkci stejné€ jako na druhé
stran€ vztah spolecnosti k divadlu. Vyklad je doplnén predstavenim jednotlivych dramatikii
a jejich ptistupu k tvorbé tragédii a komedii — na tomto piikladu je pak objasnéna struktura
1 ndmétova oblast obou zdkladnich starofeckych zanra.

Hletewmprory ]

e popsat vznik fecké tragédie, vysvétlit etymologii slova a jeji vztah k pivodu

zanru
e vysvétlit souvislost mezi zrodem divadla a bohem Dionysem
e objasnit vznik fecké komedie
e charakterizovat fecky divadelni prostor
e charakterizovat pribéh divadelnich slavnosti
e orientovat se v rysech dalSich feckych divadelnich Zanra
e seznamit se s klicovymi feckymi divadelnimi autory

Cllessrormesvmesmon ]

1 hodina
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reossiomaemroy [

Dionysie, tragédie, dithyramb, Aischylos, Sofokles, Euripidés, komedie, Aristofanés,
Menandros, satyrské drama, mimos, pantomimos

Antické divadlo, které zahrnuje feckou a fimskou divadelni kulturu, je povazovano za za-
klad evropského divadla a dramatu. Pfedpokladem jeho vzniku bylo zesvétsténi predvade-
nych vyjevi a jejich vyc€lenéni z ndbozenského obtadu, disledkem pak rozdé¢leni divadel-
niho prostoru na jevisteé a hledisté, tvorba svébytnych dramatickych textii a profesionalita
interprett a jejich hodnoceni.

Casové vymezeni

Antické divadlo trva od 6. st. pt. n. 1. (od uvedeni prvni tragédie hercem Thespidem) az do
7. st. n. L. (konkrétnim datem je rok 692, kdy doslo k zdkazu divadla ve Vychodotimské
tisi). V jeho vice jak tisiciletém trvani se vyvinuly zdkladni divadelni druhy a Zanry, za-
klady scénografie a jevistni techniky. Nevymizelo se zanikem civilizace, ktera jej zrodila,
ale stalo se odkazem, z n¢hoz Cerpalo stfedovéké 1 novoveké divadlo po cela dalsi stoleti,
zejména v oblasti zakladnich zanra — tragédie, komedie, mimos.

Periodizace antického divadla (¢lenime podle etap s pohyblivymi hranicemi = ptekry-
vani):

— Recké divadlo klasické doby (5. stol. pt. n. 1.)

— Divadlo helénistické doby (336—146 pft. n. 1.) — nejsou zachovany texty

— Recké divadlo #imské doby (minimum zprav)

— Rimské divadlo — 240 pf. n. 1. az 476 n. . (rané faze, pozdni cisaistvi)

— Konec antického divadla — 568/692 n. 1. (rozpad Zapadotimské/Vychodotimskeé tise)

Nasledujici teze nemohou podat komplexni informace, jsou spise privodcem po nejza-
sadngjSich poznatcich o antickém divadle.

RECKE DIVADLO
Prehistorie

Vyznam, ktery nebyva spojovan s feckym divadlem, mély rané egejské civilizace — minoj-
ska na ostroveé Kréta (2500—1400 pf. n. 1.), jejiz centrum se po katastrof€ ptesunulo na fec-



Dramaticnost, klasické drama, tragickeé a komicke, dionyské a apollinské. Zpev a
vypraveni, oralni tradice - mytus a epos, Homér, nejstarsi divadelni (??) texty, mystéria,
drama.

kou pevninu do Mykén, mykénské (1600—1100 pf. n. 1.), dalSim centrem byla Tréja (zni-

ena Reky cca ve 13. st. p. n. 1.). Poskytly namétovou oblast pro Homérovu Illiadu a Odys-
seiu a pro vétsinu fecké dramatiky.

Obecny kontext

Recka civilizace se formovala mezi 8. a 6. st. pf. n. 1., zdkladni politickou jednotkou byl
Théby, Argos aj. V méstskych statech vladli nejprve kralové, v 6. stoleti zaznamendvame
nastup tyranie. Pro rozvoj divadla mély nejvétsi vyznam Athény, z nichz udélal tyran Pei-
sistratos (560-510 pf. n. 1.) obchodni a umélecké centrum, na konci 6. st. pt. n. l. zde byla
nastolena demokracie. Po uspé$né porazce PerSanti (490—479 pf. n. 1.) se Athény staly roz-
hodujici silou ve Stredomofi. Jejich politickd moc ustoupila po pordzce v peloponéské
valce (404 pt. n. L.)

Skutecné pocdtky divadla ve smyslu divadelniho uméni spojujeme s divadlem jako spo-
lecenskou instituci — tedy divadlem organizovanym ne pro potieby ryze ndbozenského ob-
fadu, ale jako formy podivané urcené Siroké vefejnosti.

Predpoklady pro tuto zménu souvisi se zménou mysleni, rozvojem filozofie, zménou
nazirani na mytologii, obraceni pozornosti k clovéku.

Protagoras (480-421 pi. n. 1.): ,, Clovék je mirou viech véci.
Zrod divadla

Historici se vétSinou shoduji na nazoru, Ze pocatky divadla zlistavaji spojeny s ndbozen-
skym kultem — kultem boha Dionysa (bith plodnosti, vina, nového zivota).

S timto kultem byly spojeny slavnosti — tzv. Malé Dionysie (na venkov¢) a Velké Dio-
nysie neboli Méstské Dionysie, které athénsky tyran Peisistratos povysil na oficidlni statni
slavnosti. Konaly se v prvnich jarnich mésicich (oslava nového vegetacniho obdobi).

Centrem oslav byl privod satyri a silént (pololidskych a polozvitecich buzkl), Zen-
skych a maskovanych postav, soucasti bylo predvadéni vyjevi ze zivota boha Dionysa
(napft. pronésledovani Hérou, kdy se bih skryval v zenském prestrojeni). Tyto aktivity ob-
sahovaly silné performan¢ni/divadelni prvky:

— maskované postavy,
— vyjevy s uzavienym déjem,

— mély jednu centralni postavu — boha a jeho doprovod — sbor — tedy zarodek herce a
choru.

16



Jana Cindlerova - v kontextu zapadni kultury

Soucasti Velkych Dionysii byl sborovy piednes dithyrambui, ktery je povazovan za za-
rodecny zdroj reckeé tragédie.

Dithyramb —hymnus zpivany a tanceny na pocest boha Dionysa. Obsahoval kratky im-
provizovany piibéh (zpivany nacelnikem sboru) a refrén (zpivany sborem).

Tragédie — pivod slova byva vysvétlovan v souvislosti se slovem kozel — tragos a zp¢-
vem a tancem sboru — tragoidia.

Opét jde o hypotézu a existuji rizné interpretace. Nejrozsitenéjsi: kozel byl obétnim
zvitetem (oc€ista, vykoupeni), kolem kterého tancil a zpival chor. Alternativni: chor tancil
v maskach kozl (mozna ztotoznéni s maskami satyrti), kozel byl cenou pro vitéze v soutézi
pfednesu dithyrambt.

Klasicka etapa obdobi Feckého divadla (536 pt. n. 1.-339 pf. n. 1.)

Recké divadlo se ve své nejslavngjsi etapé — tzv. klasické — vy¢lenilo z ritualu a za&alo si
vytvéret texty piimo pro divadelni produkce (nikoli pro ndbozensky obfad). Nicmén¢ za-
chovalo si charakter slavnostniho “obtfadu’, jehoZ organizatorem byl stat: divadlo se stava
instituci. Eva Stehlikové spojuje klasickou etapu s divadlem-obfadem i v tom smyslu, ze
ptfedstaveni bylo hrano pouze jedenkrat — v rdmeci slavnosti (tj. nereprizovalo se).

Klasicka etapa je spojena s rozkvétem fecké polis a rovnéz s rozvojem tragédie a komedie
v dilech nejznaméjsich tfeckych dramatikti (Aischylos, Sofoklés, Euripidés, Aristofanés).
Na jejim konci se pak vyvinula forma reprizy, texty jsou zapisovany a vznikaji i teoretické
reflexe divadla a dramatu (Aristotelova Poetika).

Organizace divadelnich produkci

Velké Dionysie slouzily i staitnim zajmim — byly na nich pfedavany poplatky spojenct,
ocefovani athénsti ob&ané, predavana zbroj mladym muziim. Uéastnila se na nich cel4 polis
— vetejnost bez rozdilu spole¢enského postaveni. V centru slavnosti byly soutéze — agones.
Potédaly se hippické (jezdecké), gymnické (sportovni), mizické (hudebni a divadelni).

Divadlo bylo provozovano v ramci mizickych soutézi. Pfedchazel jim vybér autort jed-
nim z ¢lent méstské spravy — archon, ktery autorovi ptidélil herce — protagonistu. Ten
najimal dal$i herce: deuteragonistu a tritagonistu. Vybér chéru zajistoval bohaty obfan —
chorégos, mecenas (sponzor), ktery zajistil vypravu, zivil sbor po dobu pfipravy, najimal
tanec¢niky a hudebniky i ¢lovéka, ktery se ujal pripravy predstaveni — chorodidaskal.

Velké Dionysie se konaly v prostoru celého mésta. Divadelnimu agonu ptedchéazelo ve-
fejné predstaveni soutézicich autort a hercii — tzv. proagon (2 dny pted slavnosti). Prvni
den Dionysii se konal pritvod méstem (komos) a probihala soutéz v prednesu dithyramb.
Druhy den se hraly komedie a dalsi tfi dny soutéZzili dramaticti autofi — predstavili 3 tragédie
a 1 satyrskou hru, tj. dramatickou fetralogii.
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Vitéze urcovala komise 10 soudcii — v klasickém obdobi se stala tradici volba losem z

pfitomnych divakua. Je totiz tfeba mit na paméti, Ze athénské publikum bylo vzdélané a
ovladalo mytologii, takze dokdzalo ocenit zpracovani mytologické latky i provedeni. V hle-
disti tak ¢inilo tim nejjednodu$sim zptisobem — oslavnym piijetim ¢i dupanim a piskanim.

Recky divadelni prostor

Zpocatku byl spojen s posvatnymi okrsky bohii a mél ziejmée Ctvercovy ¢i obdélnikovy
pudorys (jak dosvédcuje divadlo Thorikos — nejstarsi v Attice, které pochazi z 6. st. pf. n.

L).

Nejznaméjsim feckym divadlem je Dionysovo divadlo v Athénach (pod Akropoli s ka-
pacitou 17 000 divaki), kde byly poprvé uvedeny nejznamé;jsi antické tragédie (5. st. pt. n.
1.). Nejstarsi, kruhova ¢ast prostoru byla spojena s ndbozenskymi obiady — orchestra (misto
k tanci a zpévu sboru). Publikum stalo ¢i sedélo na svahu. V 5. st. pf. n. 1. prob&hly rozsahlé
upravy: byla postavena skéné, orchestra (na upravené terase) a hledisté — theatron.

Dalsi divadla jsou dochovéna napt. v Prien€, Oropu, Efesu, Délu, Pergamonu, Korintu.
Vime celkem o 14 divadlech, po ¢tyfech z nich zlstaly vétsi ¢i mensi archeologické stopy.

Nejzachovalej$im prostorem je divadlo v Epidauru. Bylo postaveno pozdé¢ji, ale za-
chovava zékladni ¢asti z klasické etapy a soucasné zachycuje dovrSeny vyvoj prostoru v
helénistické dobé — 4. st. pt. n. 1. Poslouzi jako modelovy ptiklad k ptiblizeni jednotlivych
Casti a jejich funkei:

— Orchestra byla kruhova, pramér 10 m, uvniti zbytky oltate — thymele.

— Theatron — hledisté pro 14 000 divaka vyuzivalo vyvySeny terén. Pllkruhova vysec byla
¢lenénd horizontalné $irs$i chodbou — diazoma a vertikalné na kliny — kerkides. Sedadla byla
nejdiiv dievénd, potom kamenna.

— Vstupni chodby do orchestry — parodos.

— Naproti orchestry byla skéné — ptivodné dfeveénd, potom kamennd stavba, ktera slouzila
jako Satna pro herce.

— Pfed ni mens$i stavba — proskenion s 18 ionskymi sloupy, mezi néz se vkladaly vyméni-
telné desky — pinakes (malované dekorace). Stiecha proskenionu slouzila jako fecnisté —
logeion.

Recké divadlo neznalo oponu, vyuZivalo dekorace (napi. periakty, otoéné plochy na die-
véném hranolu, na nézZ se zavéSovaly dekorace) a jeviStni stroje (ekkyklema — posuvna plo-
Sina pro ,,Zivé obrazy*, deus ex machina — jednoduchy ,.jerab*“ ke spousténi bohti — pfte-
nesen¢ oznacuje princip rychlého vyfeSeni zapletky). Kostymy vychéazely z civilnich odévi
(chitony) a byly rozliSeny barevnou symbolikou. Herci v tragédiich vyuzivali masky s roz-
Sifenym Ustnim otvorem pro zesileni hlasu, ktery byl nasoben jesté rezonanci bronzovych
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nadob pod sedadly. V helenistické dobé béznou obuv nahradily tzv. koturny (boty s vyso-
kou podesvi). Pro komedie a satyrské hry se kostymy odliSovaly vycpavkami, komickymi
maskami, herci hrali v sandalech.

Hercti si fecka spolecnost vazila, byli osvobozeni od vojenské sluzby, mohli se volné
pohybovat a §ifit své uméni. Hrat nesmély Zeny.

Tragédie

Prvni konkrétni doklad o existenci tragédie pochazi z roku 536 pf. n. 1.: v Athénach basnik
a herec Thespis vydélil ze sboru prvniho herce — protagonistu (hral nékolik postav).

Vedle sborovych pasazi mohl vzniknout dialog. Na zakladé dochovaného zlomku textu
vime, Ze Thespis se neomezil namétove na osudy boha Dionysa, ale zatadil pfibehy dalSich
bohti z fecké mytologie — opustil oblast vychoziho kultu, rozsitil tematicky okruh a otevtel
cestu dal$im autortim.

Znalosti rozvinuté fecké tragédie pochdzeji z tvorby Aischyla, Sofokla a Euripida. Od
téchto autorti se dochovalo ptes 30 tragédii, z nichz dokédzeme urcit obecné znaky a struk-
turu tragédii.

Aristotelés charakterizuje tragédii jako zobrazeni vdzného a ucelen¢ho déje, ktery pred-
vadéji jednajici osoby.

Recka tragédie Eerpala namétové z mytologie a méla stabilni strukturu:
— prolog — seznameni s ¢asem a mistem d¢je,
— parodos —uvodni pisen sboru o udalostech pfedchdzejicich déj hry,
— epeisodia — série epizod (3—6), roz€lenény sborovymi pisnémi — stasima, rozvijejici dgj,
— exodos — zavérecné rozuzleni a odchod postav i sboru.

Recka tragédie zachovavala princip ti jednot: ¢asu, mista a d&je (dochazelo vak k jejich
poruSovani). Nesmely chybét nékteré déjotvorné prvky:

— peripetie — obrat udalosti,
— anagnoris — rozpoznani totoznosti nékteré z postav,
— pathos — ¢in smétujici k tragickému konci.

Pozor, teprve v klasicismu vznika syZetové schéma déje rozdélené do péti zékladnich
Casti:

— expozice (uvod do situace),

19



Dramaticnost, klasické drama, tragickeé a komicke, dionyské a apollinské. Zpev a
vypraveni, oralni tradice - mytus a epos, Homér, nejstarsi divadelni (??) texty, mystéria,
drama.

— kolize (stupiiovani napéti),

— krize (konflikt),

— peripetie (obrat udalosti),
— katastrofa (rozuzleni).
Aischylos (525-456 pt. n. 1.)

Nejstarsi z dramatikil 5. stoleti pf. n. 1., jejichz hry se dochovaly v tplnosti. Udajné byl
autorem 90 her, dochovalo se 7 Uplnych tragédii. Psal jest¢ tematicky spojené trilogie —
jedina dochovana je Oresteia

(Agamemnon, Obét’ na hrobé, Usmirené litice).

Z ostatnich zndme pouze jednotlivé dily — Prosebnice, Upoutany Prométheus, Sedm
proti Thébam, Persané.

Vyznam: Aischylos zavedl druhého herce (deuteragonista), sam ve svych tragédiich vy-
stupoval. Navaznost na tradici sborovych zpévii se odrazela v dirazu na chor (50¢lenny).

V jeho hrach zaujimala pfedni misto otdzka vztahti bohti a ¢lovéka. Uznaval mytolo-
gicky tad, vladu bohti nad svétem, nezvratnost bozského usporadani a osudové predurce-
nosti. Klicovym tématem se v jeho textech stala otdzka viny a trestu. Hrdinové méli indi-
vidudlni osudy, které byly pfedurceny, sviij osud tedy nemohli zvratit.

Sofoklés (496406 pt. n. 1.)

Pii prvni ucasti v Dionysiich porazil Aischyla, napsal udajn¢ 130 tragédii, z nichz se do-
chovalo 7: dias, Antigona, Trachinanky, Elektra, Filoktétes, Oidipus kral, Oidipus na Ko-
loné. Nespojoval hry do trilogii, ale psal samostatné, dé¢joveé uzaviené tragédie. Zachoval
se fragment satyrské hry Slidici.

Vyznam: Sofoklés zavedl tretiho herce (tritagonista), sbor v jeho hrach byl zeslaben
(15¢lenny). Vénoval vice pozornosti individudlnim postavam nez bohlim — vyznéval kult
hrdint, ale zobrazoval jejich svét jako svét utrpenti, strachu a uzkosti.

Oteviral otdzku viry v dokonalost bohtli a zpochybiioval spravnost jejich fadu. Jeho hr-
dinové se vSak marné boufili proti osudové predurcenosti.

Euripidés (485-406 pi. n. 1.)

Autor nejméng uspésny ve své dob¢, nasledné vsak doceniovany jako nejvyspélejsi z trojice
feckych dramatikl. Napsal udajné 90 her, dochovalo se 19 textd — mezi nejvyznamnéjsi
patii Médeia, Elektra, Hekabé, Alkesté, Trojanky, Foinicanky, Bakchantky, Ifigénie na
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Aulide, Ifigénie v Tauridu, Héraklés a dal$i. Zajimalo ho aktudlni déni a prostfednictvim
historickych a mytologickych naméth se vyjadioval k soucasnosti.

Vyznam: Zasahl do stavby tragédie — témeét zrusil chor, stavi ho oddélené, kladl diraz
na prolog, v némz vysvétloval sviij ptistup k tématu. Ke svétu bohil se stavél skepticky a s
mytologickymi pfibéhy zachdzel velmi volné. Jeho hry mély komplikovany dgj, ¢asto si
pomahal nahlym zvratem v feseni (deus ex machina). V centru pozornosti staly vétSinou
zenské hrdinky, u nichZ analyzoval lidskou povahu a chovani.

Jednani postav nevychazelo z osudové predurcenosti, ale bylo ur¢eno vasnémi a emo-
cemi samotnych hrdind.

Upadek Fecké tragédie

vypjaté scény, hromadili zapletky a nerespektovali klasickou strukturu tragédie.

Kdyz v roce 335 pf. n. l. napsal Aristotelés Poetiku, v niz vychazel z dramat Aischyla,
Sofokla a Euripida, jeho cilem bylo obnovit klasické normy a zasady a povznést tragédii
na diivéjsi aroven.

Komedie

Pivod slova historikové odvozuji od privodu masek, ktery oteviral Dionysie — komos,
vznik asi z improvizace téch, ktefi zpivali tzv. falické pisné.

Prvni soutéz komedii se uskutecnila 487 pf. n. 1., ale usuzujeme, ze tomuto datu pied-
chazel ur€ity vyvoj, z néhoz nemame dochované zadné texty, takze vznik fecké komedie

vvvvvv

Obecna struktura fecké komedie: volny sled vystupii, sdlovych i sborovych pasazi, pro-
stiidanych pisnémi a tancem; typicky zahrnovala ¢asti prolog, parodie, exodos.

Nameétova vychodiska: stejny mytologicky okruh jako u tragédii, ale v pfistupu a zpra-
covani se jednalo spiSe o travestie, tedy o vyznamovy posun.

Hlavni rysy: satira, ironie, zesmé&$néni, komika.

Stabilni slozkou byl agon = hadka, zapas ve slovnim vyznamu, ktery umoznoval auto-
rovi formulovat argumenty, pouzit vtipna pfirovnani, metafory, nadavky. Ptilezitost pro
solové vystupy herct. Dalsi slozkou parabasis = vstupy choéru, kterymi se chor obracel k
divakim, komentoval dé¢j, pfinasel epické vsuvky nesouvisejici s déjem.

Periodizace fecké komedie

— stara atticka komedie (5. st. pt. 1.), jedingym zndmym autorem je Aristofanés,
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Dramaticnost, klasické drama, tragické a komicke, dionyské a apollinské. Zpev a
vypraveni, oralni tradice - mytus a epos, Homér, nejstarsi divadelni (??) texty, mystéria,
drama.

— stredni atticka komedie (nedochovaly se Zadné texty, o vyvoji usuzujeme z nasledujiciho

obdobi),
— nova atticka komedie (druha polovina 4. st. pf. n. L.), pfedstavitelem je Menandros.
Stara atticka komedie

Aristofanés (448-388 pt. n. 1.)

Jeho komedie se vyznacovaly silnym satirickym tdnem nesoucim spolecenskou kritiku,
kterd pterGstala az do politické satiry s aktuadlnim vyznénim — pfikladem jsou hry
Acharnané, Lysistraté, Jezdci, Vosy, Mir, Ptaci. Vedle politické satiry uplatioval i literarni
satiru — Zaby, Zeny o Th esmoforiich, Oblaka.

Vyznam: Aristofanés byl mistr fraskovitych situaci, zdlraznoval oblast pozitkt — jidla,
piti, sexu. M¢l nejen literarni rozhled a osobity styl, ale i smysl pro fantazii a parodii a
divadelni obraznost (analogie lidského a zvifeciho svéta, pouzivani masek — Ptdci, Zdby,
Oblaka).

Sti‘edni atticka komedie — vznikla za jiné politické situace, kterd zptisobila ustup politické
satiry a zformovani nového druhu humoru, vice zalozeného na odpozorovanych situacich
z bézného zivota. Zacaly se utvaret typy.

Jeji konkrétni podobu nezname z Zadného dochovaného textu, takze na tento vyvoj usu-
zujeme nepiimo — porovnanim textli z obdobi star¢ a nové attické komedie, které vykazuji
vyrazné odlisné znaky.

Nova atticka komedie — obecné zmény:
— opustila mytologické témata,

— v textech najdeme prokreslenou typologii postav — stara Zena, prolhany sluha, stafec,
kuplitka,

— objevily se ndméty z rodinného a intimniho Zivota,
— zmizel chor.
Menandros ( 342-291/2 pt. n. 1)
Vychazime ze znalosti fragmentl texti, které byly objeveny na pocatku 20. stoleti.

Udajné napsal pres 100 tituld, které byly asto reprizovany a staly se zdrojem pro Hm-
skou komedii. Neni v nich zdliraznéna fantazijni rovina ¢i metafora jako u Aristofana, jedna
se spiSe o komedie zaloZzené na analyze lidskych vztah. Témata — manzelska nevéra,
unosy, zameny sourozenct, vztah pana a sluhy. Pfevazuji realistické prvky a tragikomicka
rovina — fragmenty Ci je to dité, Dyskolos (Protiva, Dédek, Morous), Divka ze Samu.
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Objevy fragmenti Meandrovych textu: 1905 — tzv. Kdahirsky kodex (podstatné frag-
menty), 1957 — tzv. Bodmersky kodex, cast textu Dyskolos.

Satyrské drama

Dochoval se pouze jeden Uplny text — Kyklop (Euripidés), u ostatnich zndme fragment —
Slidici (Sofoklés) nebo titul — Sfinx, Proteus (Aischylos).

Satyrské drama vétSinou zakoncCovalo trilogii tragédii, vychdzelo ze stejné¢ho naméto-
vého okruhu, pozdéji byl text nezavisly. Fungovalo jako odleh¢eni, mytologické piib&hy
byly podany burleskné, texty obsahovaly vulgarismy a hovorovy jazyk, folklorni prvky,
vyuzivaly parodii, groteskni spojeni lidskych a zvifecich prvki, vystupovaly v nich nadpfi-
rozené postavy — satyfi, nymfy, obfi, sfingy. V poloviné 4. st. pt. n. 1. se odd¢lilo od tragédii
a bylo pozvolna vstfebano komedidlnim zanrem.

Recky mimos

Mimos piedstavoval proud divadla, jehoz funkce byla od prvopocatku zdbavna. Plivod m¢l
v 6. st. pf. n. L. na Sicilii, v klasickém obdobi antického divadla byl chapan jako niz§i druh
divadelni produkce. Jednalo se o komicky zZanr, ktery se rozvijel zejména v helénistické
dobé&. Dochované scénéie svedei o literarni forme a bohatém déji.

Mimos se provozoval privatné — pii sympoziich, hostinach a soukromych oslavach. Mél
podobu scénického prednesu doprovazeného rozehravanim situaci, doplnénych imitator-
skymi vystupy, akrobatickymi ¢isly, tancem a zpévem. Oblibené byly zejména parodie my-
tologickych ptibehii. Produkcei zajistovali profesionalové, kteti hrali bez masek a bosi,
véetné Zen.

Pantomimos

Pantomimos se 1iSil od mimu, kde herec zpival a mluvil. V pantomimu se herec vyjadfoval
pouze pohybem — mluvime o neverbdlnim Zanru. Recitaci a zpév obstaravali jini interpreti,
herec vétSinou hral vice roli.

Vykon v pantomimu se z dneSniho pohledu blizil spiSe tanci, protoze herec mél masku
se zavienymi Usty (na zdiraznéni neverbalniho projevu) a vyjadfoval se pouze svym télem.

— Vznik tfeckého divadla byl spjaty s kultem, ktery pfeSel do vetejnych a pravidelné
opakovanych oslav pofadanych staitem — vzniklo divadlo jako instituce.

— Recka tragédie se rodi ze sborového zpévu dithyrambti — vy&lenénim herce z chéru
vznikl prostor pro dramatickou situaci a konflikt.

— Recka tragédie Eerpala z mytologického okruhu, dodrzovala princip tfi jednot a struk-
turu s pevnymi prvky.
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Dramaticnost, klasické drama; tragicke a komické, dionyske a apollinské. Zpev a
vypraveni, oralni tradice - mytus a epos, Homér, nejstarsi divadelni (??) texty, mystéria,

drama.
— Recké komedie vychézela ze stejného ndmétového okruhu a vyvojové sméfovala od

oteviené satiry s alegorickymi prvky (Aristofanés) ke komedii s piesnou typologii postav
a odpozorovanych situaci (Menandros).

— Recké divadlo vytvorilo také dalsi zabavné zanry (povazované za nizké) — mimos,

pantomimos.

1. Pro¢ bylo na poc¢atku rozvoje tecké tragédie tak dalezité vyclenéni herce ze sboru? Kdo
tak ucinil a jak tohoto "prvniho herce” obecné oznacujeme?

2. Jak souvisi pocatek divadla a btth Dionysos?
3. Popiste etymologii slova tragédie a jeji vztah k piivodu zanru.

4. Jak patrn¢ vznikla feckd komedie — opét s oporou v etymologii?

Kapitola seznamila s epochou a dolozenou podobou pocatkti divadla, s okolnostmi zrodu
jeho zanrti z nabozenskych obiadti v Recku a s predpoklady a podobou existence divadla
jako umeéni i jako spoleCenské (a statni) instituce. V tomto ramci byl pfedstaven fecky di-
vadelni prostor a jeho funkce, herectvi, organizace divadelnich produkci stejné jako na
druhé stran€ vztah spolecnosti k divadlu. Vyklad doplnily informace o jednotlivych drama-
ticich a o jejich pfistupu k tvorbé tragédii a komedii — na tomto piikladu byla pak objasnéna
struktura 1 namétova oblast obou zékladnich starofeckych zanra.
|
1. ProtoZe umoznovalo dialog, vznikl prostor pro dramatickou situaci a konflikt. Thespis.

Protagonista.

2. Za zérodek feckého divadla je povazovan dithyramb — hymnus zpivany a tanceny na
pocest boha Dionysa. Pozdéji se stal sborovy pfednes dithyrambil i soucésti Velkych Dio-

nysii.
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3. Plvod slova byva vysvétlovan souvislosti se slovem kozel (tragos; tragoidia = kozli pi-
sefi, zp&v kozll). Mozné interpretace: kozel byl obétnim zvifetem (ocista, vykoupeni), ko-
lem kterého tancil a zpival chor; chor tancil v maskach kozll ¢i/a kozel byl cenou pro vitéze
v soutézi dithyrambd.

4. Vznik asi z improvizace téch, ktefi zpivali tzv. falické pisné na pocet boha Dionysa.
Komos = priivod (zifejmé privod masek), oidia = pisen.
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Vevr

slavnosti: organizace, divaci, prostor, herci, hudba a tanec, kostymy, masky; helénistické
a rimské divadlo; dnesni inscenace antiky.

3 ANTICKE DIVADLO; PROMENY DIVADLA, JEHO
TYPY A FUNKCE, ZDROJ POZDEJSI INSPIRACE. DI-
VADELNI SLAVNOSTI: ORGANIZACE, DIVACI, PRO-
STOR, HERCI, HUDBA A TANEC, KOSTYMY, MASKY;
HELENISTICKE A RIMSKE DIVADLO; DNESNI INSCE-
NACE ANTIKY.

[El[wenwrmneomserar ]

Kapitola ptedstavuje ptivod a charakter fimského divadla a také postaveni divadla v fimské
spole¢nosti.

Ozifejmuje odlisnost charakteru antického divadla v fecké a fimské epose, ktera se proje-
vovala i v jednotlivych zZanrech fimského divadla a jejich scénické podobé, véetné sa-
motné divadelni architektury, typech divadelniho prostoru a jejich funkcich.

Predstaveni klicovych autori a jejich dél je doplnéno zakladni charakteristikou jejich dra-
matického pfistupu.

Elebewmprory ]

e vylozit piivod a charakter fimského divadla — a to i ve srovnani s feckym
e popsat jednotlivé typy fimského divadelniho prostoru

e vyjmenovat a specifikovat nizké a vysoké Zanry fimského divadla

e vylozit pfinos klicovych autorii fimské literarni komedie a tragédie

e orientovat se v pramenech umoznujicich poznani fimské divadelni epochy

[[easpomemmrnesroms ]

1 hodina
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reossiommaemroy [

ludi romani, amfiteatr, mimus, pantomimus, atellanska fraska, tragédie, komedie, Seneca,
Plautus, Terentius, Vitruvius

RIMSKE DIVADLO
Rimska etapa je nepravem povazovana za méné dilleZitou v celku antického divadla.

Ve vykladu se zaméfime na vyznamné promény divadelniho prostoru, které z architek-
tonického hlediska vyrazné ovlivnily pozd¢€jsi podobu divadel v renesanci, a na zdliraznéni
neliterarnich divadelnich zanrt a forem, které prechazely plynule do stiedovéku a zajisto-
valy vyvojovou kontinuitu.

Puvod a charakter Fimského divadla

Rimské divadlo neni spojeno s kultem bohii nebo s nabozenskym obiadem. Rimané byli
dobyvatelé, ovladali rozsahlou fisi a pro vlastni kulturu ptebirali cizi vzory, které si upra-
vovali.

Vznik divadla je spojen s vetejnymi slavnostmi — tzv. /udi = hry (ptivodné sportovni)
potadané pro zdbavu a obveseleni. V roce 240 pt. n. L. se soucasti ludi romani stala pted-
staveni komedii a tragédii.

Podstatou Fimského divadla byla reprezentace moci a napliiovani hesla ,,chléb a hry*,
které meélo ve formé masové zabavy odvést pozornost od vnitropolitickych konfliktu.

Divadelni prostor
Hry se konaly na rGznych mistech:

— na volnych prostranstvich s vyuzitim jednoduchého dievéného pddia, prevzatého z tra-
dice tzv. flyacké komedie (jeden z inspirativnich zdroji fimského divadla komedidlniho
charakteru — 4. st. pt. n. 1),

— v piivodnich feckych divadlech z helénistické doby, ktera si Rimané upravili,
— v amfitedtrech — oznaceni pro stadiony/cirky pro sportovni hry,
— Rimané znali i zastfe$eny divadelni prostor — odeum.

Amfiteatr bylo oznaceni prostoru ptivodné urceného k tzv. ludi gladiatorii, tedy ke gla-
diatorskym zapastim, Stvanicim zvéie, naumachiim (vodnim bitvam ¢i baletim), vefejnym
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slavnosti: organizace, divaci, prostor, herci, hudba a tanec, kostymy, masky; helénistické
a rimské divadlo; dnesni inscenace antiky.

popravam a jinym podivanym. Tedy nikoli k divadelnim produkcim, pro néz se zpocatku
budovaly pouze difevéné stavby.

Prvni #imské kamenné stavby pochazeji z 1. st. pf. n. 1. — Pompeiovo divadlo v Rimé (55
pt. n. 1.), Colosseum (otevieno 79 n. 1.), dal§i stavby v Rimé& napt. Marcellovo divadlo,
Circus Maximus, dal$i napft. v Ostii, v Pompejich, v Autun (dnes$ni Francie).

V souvislosti s fimskym divadelnim prostorem mluvime o amfiteatrech nebo o diva-
dlech galsko-rimskeho typu. Oproti feckému prostoru vykazuji nékolik zdsadni zmén:

— Rimané stavéli divadla kdekoliv a vyuzivali i fecké divadla, ktera prestavovali,

— spojili skéné a orchestru v jednotny prostor,

— misto skéne stavéli patrové budovy s bohaté zdobenym prucelim — sceanae frons,
— orchestru zmensSili na pilkruh a umistili v ni sedadla,

— prostor hledi$té se nazyval cavea,

— proskenium se zménilo na pruh jevisté a prohloubilo se,

— zmizely bo¢ni nastupni parodos.

Rimané znali oponu, pouZzivali slozité jevistni mechanismy a troji druh dekoraci — tra-
gickeé, komické, satyrské.

Formy rimského divadla
Miuzeme je rozdélit na vysoké a nizke.

K nizkym patfil mimus — v fimské podob¢ vyrustal z tradice na Sicilii, stal se oficialni
soucasti fimskych her uz ve 2. st. pf. n. l. Dochovaly se fragmenty textl, z nichZ vime, ze
v fimském mimu se objevila typologie postav prevzatd z feckych komedii a ustalené he-
recké obory — primadona, klaun — Stupidus, prvni milovnik, parazit, intrikan, komicka dvo-
jice (chytfejsi a hloupégjsi). D byl komplikovany, uplatiiovala se improvizace, tanec, zpév
i mluvené slovo, hraly i1 Zeny.

Posledni zminky o mimu pochazeji z roku 525 n. l., kdy vystoupil Choirikus s 7eci na
obranu mimu.

Datum 525 n. l. je nekterymi historiky spojovano s vice jak tisiciletym trvanim antického
mimu, jehoz tradici prenesli potulni herci do stredoveku.

28



Jana Cindlerova - v kontextu zapadni kultury

Velmi oblibenym Zanrem byl pantomimus, ktery se vyvinul z mimu a byl soucasti
zejména soukromych produkei. (Jako tanecnik vystoupil i cisat Nero.) Pantomimus cerpal
z komickych i tragickych naméta.

V souvislosti s hereckym vyrazem v ném platila stejnd kritéria, jakd jsme si uvadéli u
feckého pantomimu.

Dal8im Zénrem byla atellanska fraska (Atellana fabula) — typ lidového improvizova-
ného divadla, obhroubld fraska s prvky karikatury a satiry. Provozovala ji fimska mladez.
Byla zalozena na ustalenych typech — maccus (zrout), bucco (chvastoun), pappus (dédek),
hrélo se v pitvornych maskéch. Vrcholu dosahla v 1. st. pt. n. 1., pozdé¢ji byla vytlacena
mimem.

Nejvétsi vyznam méla Fimska literarni komedie.

RozliSujeme dva typy:

— togata (fimska témata, hralo se v togach) — nedochovaly se Zadné texty,
— palliata (fecké naméty) — autofi Plautus a Terentius.

Titus Maccius Plautus (251-84 pf. n. 1.)

Vychézel z nové attické komedie, idajné napsal 130 textli, dochovalo se 20. Z Menan-
drovych textl Cerpal zépletky, prebiral i typy postav: vojak, hetéra, lichvaf, parazit, nevérna
manzelka, doktor. Jeho prostfedkem byla parodie, snizovani spolecenskych idealti, komiku
vedl ke grotesknosti. Pracoval s ptevleky, zdménami, misil rGzné jazykové roviny. Cen-
tralni postavou jeho her byl sluha — Istivy, dimysIny v intrikdch i vymluvéch. Prototypem
se stal Pseudolus ze stejnojmenné komedie. Protivniky sluhti byli otcové, vojéci, doktofi.

Plautovy komedie mtizeme rozliSit na: intrikové (Pseudolus, Komedie o strasidle), cha-
rakterové (Komedie o hrnci), situacni (BliZenci), travestie mytu (Amfytrion). Staly se inspi-
raci pro pozd¢jsi autory: W. Shakespeara, Moliera, H. von Kleista.

Publius Terentius Affer (195-159 pi. n. 1.)

Piivodem z Kartaga, do Rima piisel jako otrok. Byl autorem komedii uhlazengjsiho
stylu, 1 on vSak cerpal z Menandrovych textl. Nestavél na zapletce, nevytvarel drastické
komické situace jako Plautus. Dokazal vystihnout charakter postavy, daval piednost budo-
vani jemn¢jsi motivické struktury a tzv. druhého planu/argumentum duplex (dvoji milostny
ptibch, dvé dvojice, dva protivnici). Kladl diiraz na psychologickou kresbu postav, jeho hry
smétuji spiSe k psychologické komedii. Tituly: Bratri, Klesténec, Tchynée.

Jeho texty ozivaly v dob& humanismu a renesance zejména ve skolach v rdmci piedc¢itani
antickych texti.

Rimska tragédie
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slavnosti: organizace, divaci, prostor, herci, hudba a tanec, kostymy, masky; helénistické
a rimské divadlo; dnesni inscenace antiky.

Byla povazovéna za vysokou formu = uméni, kterého si Rimané sice vazili, ale nepfitaho-
valo je. Nedosahla vyznamu fecké tragédie a netésila se ani ptizni publika, které se chtélo
pfedevsim bavit. Zname jména kolem 40 autorti a pfes 100 nazvi tituld, ale Zadny text se
nedochoval v uplnosti. Namétove Cerpala:

a) z historickych udalosti — fabula praetexta (dochovala se jedind Octavia — ptipisovana
je Senekovi, ale autorstvi je sporné),

b) z mytu o trojské valce, tedy z feckych témat a tragédii — fabula crepidata.
Livius Andronicus (284-204 pt. n. L)

Prvni znamy autor, Rek, ktery pochazel z Tarentu a dostal se do Rima jako otrok. Jeho
preklady feckych tragédii byly pocate¢nim impulzem k rozvoji tohoto zZanru. Pozménil v
nich pomér mluveného slova ve prospéch zpivanych pasazi. Vedle piekladi feckych texti
(ptelozil napt. Homérovu Odysseu) se vénoval 1 vlastni tvorbé (komedie, tragédie).

Ve fragmentech se dochovalo 9 tragédii, Cerpajicich z myti — jak svédc¢i nékteré nazvy:
Achilles, Andromeda, Danae, Trojsky kun, Hermione.

Ve stejném obdobi ptsobil i dalsi autor, jehoz jméno zname — Naevius (Nevius). Uvedl
s uspéchem dvé hry s historickou tematikou, Clastidium — o vitézstvi Rimant v bitvé z roku
222 pt. n. 1., Romulus, &erpajici z historické legendy o zaloZeni Rima.

Dal8im zndmym autorem byl Quintus Ennius, ktery byl povazovan za velmi talentova-
né¢ho. Zabyval se pieklady Euripidovych her a psal vlastni tragédie opé&t Cerpajici z troj-
ského cyklu — hra Thyestes se hrala roku 169 pf. n. . Ennius rozvijel basnicky jazyk, ktery
se vyznacoval sklonem ke vzneSenému patosu.

Tragédie jako zanr Zila na vysluni zhruba do posledni tretiny 1. stoleti pr. n. l., pak
zacala v dobé pocinajictho cisarstvi ustupovat jinym formam divadla a stala se hlavné li-
terarnim zZanrem, kterému se vénovali basnici nebo vidadci impéria — napr. Caesar.

Nejvétsim autorem cisaifské doby za vlady cisafe Nera zlstava pro historiky Lucius An-
naeus Seneca (4 pt. n. l. az 65 n. 1.).

Byl jedinym vyraznym autorem fimské tragédie, jeho texty se v piekladech zachovaly
ptes sttedovek a v rané renesanci ovlivnily znovuzrozeni tragického zanru. Pod jeho jmé-
nem se dochovalo celkem 9 tragédii.

Je otdzkou, jestli své tragédie psal pro jeviste, nebo pouze pro pred¢itani, coz byla v té

dobé rozsifend prezentace tragédii. Analyza textl, o nichz se i dnes mluvi jako o kniznich
dramatech — tedy nehratelnych, svéd¢i spi§ o druhé verzi.
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Tematicky Cerpal Seneca zhruba u poloviny her z Euripidovych tragédii, ostatni texty
odkazuji k Aischylovi a Sofoklovi, jak je patrné uz z nazva: Agamemnon, Medea, Oidipus,
Phaedra (Fédra), Trojanky, Fénicanky.

Formalné¢ se Seneca vracel ke klasickému vzoru fecké tragédie, stfidal monology a dia-
logy s lyrickymi pasaZemi choru. Dialogy omezoval jen na 2—3 postavy, o udalostech mimo
scénu nechal promlouvat vedlejsi postavy.

Tragédie mély pét epizodii a mezi nimi byly vstupy choru, které vétSinou obsahovaly
filozofické tivahy, stejné myslenky vkladal autor i do mnohomluvnych monologt.

Seneca vyznaval stoickou filozofii sméfujici k odstranéni konfliktd. Jeho tragédie ana-
lyzovaly zdroje téchto konfliktl, které Seneca spatfoval v lidskych emocich a jejich de-
struktivnim G¢inku, a svym vypjatym patosem a naturalismem byly odrazem krize tehdejsi
fimské spolecnosti.

Postaveni divadla v Fimské spole¢nosti
Divadlo bylo pouze formou zébavy a herci méli velmi nizké spolecenské postaveni.

V ramci antického divadla se bézn¢ tato etapa oznacovala za Upadek, coz vychazelo
predevsim z absence vétstho mnozstvi literarnich (dramatickych) textl, z piebirani a za-
bavného charakteru fimskych divadelnich produkei.

Naopak Eva Stehlikova upozornuje na rozvoj divadelnosti a teatrality v cisarské dobe,
podobu rezijne propracované podivané mély pohiby, hostiny, zapasy gladiatori, Stvanice.

V timské dobé¢ se navzdory spolecensky nizkému uznani divadelniho uméni stabilizo-
valy snad vSechny druhy divadelni zdbavy a vyvinul se kult hvézd — herci méli své obdi-
vovatele, klaky, fanousky a mecenase. Rimané nevahali propustit Gisp&&ného herce z otroc-
tvi, dat mu moznost vySvihnout se na spolecenském zebticku diky majetku, jimz ho obdi-
vovatelé zahrnuli. Dochované jsou i zaznamy o soupeteni dvou tabort divakl — jeden pod-
poroval herce, druhy ho pfisel vypiskat.

Zdroje informaci — prameny

Zpréavy o fimském divadelnim zivoté ziskavame z d¢€l fimskych autort, jako jsou: Tacitus,
Horatio, Lucanus, Tuvenalis, Cicero, Plinius ml., Seneca, také z romanu Satyrikon, ktery je
pfisuzovan Petroniovi.

Nesmirny vyznam pro divadelni historii maji texty z oblasti divadelni architektury. Je-
jich autorem byl Vitruvius Pollio — nejslavnéjsi architekt 1. stoleti pt. n. 1., ktery se podilel
na stavbach cirkl a divadel z dob vlady Caesara a Augusta. Vitruvius vydal v letech 1613
pt. n. L. dilo s nazvem Deset knih o architekture. Obsahuje teoreticky vyklad o prostorovém,
scénickém a akustickém feSeni divadelniho prostoru a stalo se nesmirné cennymi normami,
z nichz Cerpali renesan¢ni architekti pii stavbé prvnich stalych divadelnich budov.
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slavnosti: organizace, divaci, prostor, herci, hudba a tanec, kostymy, masky; helénistické
a rimské divadlo; dnesni inscenace antiky.

Nejobsahlejsim zdrojem informaci se staly zpravy cirkevnich otct, ktefi s nartstajicim
vzestupem kiestanstvi vefejné kritizovali divadlo jako ,,pompu diaboli* — d’ablovu nad-
heru, odsuzovali poklesl4 témata, nemoralnost, G¢inkovani zen a okazalost divadelnich pro-
dukci.

K cirkevnim otctim patfili Tertullian (spis De spectaculis 3. st.), Augustin (kazani proti
divadlu 4.-5. st.), Cyprian, Jan Zlatousty. Dochovaly se zdkazy navstév divadla ¢i herecké
profese pro kiest’any, kdzani a rukopisy.

Ani cirkevni cenzura, ani piijeti kiestanstvi jako oficidlni viry (Konstantin 325 n.1.) as
tim spojené utoky proti divadlu i herclim, které vyvrcholily zédkazem vetejnych divadelnich
produkci v Zapadotimské tisi (568 n. 1.), nedokazaly vymazat divadlo ze zivota.

Zminény zdkaz znamenal konec divadla jako instituce, ale ne konec divadla jako zabavy
a zobrazeni svéta — v této forme bylo preneseno tradici mimu do stiedoveéku.

— Rimané vytvoiili divadlo jako okazalou jevistni podivanou a jako kult hvézd.

— V oblasti dramatu ptejimali a upravovali cizi vzory, jejich divadelni kultura je vSak vy-
chodiskem pro nasledujici dvé obdobi: tradice nizké formy — mimus, ptesla zasluhou po-
tulnych hercti do sttedoveku, texty Plautovy, Terentiovy a Senecovy se staly vzorem, na
némz postupné vyrusta renesancni dramatika.

— V zanru komedie se praveé fimské texty staly inspira¢nim zdrojem pro renesanéni a kla-
sickou komedii.

1. Popiste ptivod a charakter fimského divadla — ve srovnani s fimskym.

2. Co bylo odeum?
3. Jmenujte zakladni nizké a vysoké zanry fimského divadla.

4. Uved’te vyznamny historicky pramen z oblasti divadelni architektury a jeho vyznam.

Ellsmmammor ]

Kapitola ptedstavila plivod a charakter fimského divadla a také postaveni divadla v fimské

spole¢nosti.
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Ozfejmila odlisnost charakteru antického divadla v fecké a fimské epose, ktera se projevo-
vala iv jednotlivych zanrech fimského divadla a jejich scénické podobé, véetné samotné di-
vadelni architektury, typech divadelniho prostoru a jejich funkcich.

Predstaveni klicovych autorii a jejich dé€l bylo doplnéno zakladni charakteristikou jejich
dramatického piistupu.

N ]

1. Rimské divadlo neni spojeno s kultem bohti nebo s nabozenskym obfadem, ale s vefej-
nymi slavnostmi — tzv. ludi. Jeho podstatou byla reprezentace moci a napliiovani hesla
,»chléb a hry*.

2. Typ zastteSeného fimského divadelniho prostoru.
3. Mimus, pantomimus, atelanska, fraSka. Literarni komedie a tragédie.

4. Vitruvius Pollio — Deset knih o architektute. teoreticky vyklad o principech budovani
divadelniho prostoru, z néjz Cerpali renesanéni architekti pfi stavbé prvnich stalych diva-
delnich budov.



Stiredoveéke divadlo a drama; karneval, lidova kultura a divadlo.

4 STREDOVEKE DIVADLO A DRAMA; KARNEVAL, LI-
DOVA KULTURA A DIVADLO.

[lwemrvtmerapray ]

Kapitola seznamuje s podobou divadla v obdobi sttedoveku: vénuje se jeho ptivodu, rozvoji
ve dvou samostatnych liniich, postupné se propojujicich, divadelnimu prostoru a celkové
spolecenské situaci.

Kli¢ovou soucasti vykladu je predstaveni divadelnich a dramatickych zanra, zndmych au-
tortl a jejich dramatickych texti.

Eletewmprory ]

e charakterizovat a ¢asové ukotvit rozsahlé obdobi stfedovéku, véetné tzv. obdobi
temna

e popsat dvé zakladni linie sttedoveékého divadla — liturgickou a svétskou

e vylozit dovednosti a spolecenské postaveni sttedoveékého herce

e vyjmenovat a vysvétlit podobu jednotlivych sttedoveékych divadelnich zanra

e popsat sttedoveky divadelni prostor

jokulator, histrion, blazen, fraska, sotties, ludus, oficium, mystéria, mirdkly, morality, Eve-
ryman, mansion, simultdnni jevisté

Charakter a vymezeni stiredovéku
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Stfedovéku predchazi obdobi mezi 3. az 8. st., které je historiky oznaCovano za obdobi
»temna®“. OvSem musime si uvédomit, ze je to obdobi, kdy vedle sebe jesté existuji fimské
divadelni formy (ve 2. st. n. l. existuje fimské divadlo jako instituce, zabava, soucasné s
prvnimi signaly Siticiho se kiest’anstvi), ve 3.—4. st. dozniva divadlo cisafstvi a kiestanstvi
zaéina utocit na divadlo kazanimi a spisy cirkevnich otcti (Tertullian, Rehof Naziansky, Jan
Zlatousty, Augustin).

Po rozpadu velkych ti$i nastala doba nového uspotfadani Evropy, prosadilo se kiestan-
stvi jako novéa vira a cirkev se postupné stala mocenskou silou utvarejici nové politické
struktury.

Periodizace — obdobi stiedoveku délime na:
—rany (9.-10. st.),
— vrcholny (11.-13. st.),
— pozdni (13.—15. st.).

Obecné je povazovan stiedovek za etapu velmi ambivalentni ve spojeni vysokych a niz-
kych prvki: pekla a raje, té€lesného a duchovniho, vzneSené¢ho a obhroublého, strachu a
smichu. Dochazelo k implantaci pohanskych zvyka do kiest'anskych obtadii (Velikonoce
nahradily ritudly vitani nového vegetativniho obdobi, Vanoce zimni slunovrat).

O vyvoji sttedoveékého divadla existuji dve teorie:

a) divadlo bylo znovu vzkiiSeno v divadelnich prvcich cirkevnich obfadl a nenavazo-
valo na piedchozi formy (antické) — tato teorie vychéazi z dochovanych pisemnych prameni
(spojeny s liturgickou podobou dramatu 10. st.) a je uz piekonana,

b) vyvojova linie divadla nebyla pferusena a divadlo existovalo v Zivé podobé jesté pied
vznikem liturgického divadla (diikkazy podava sama cirkev) — vyzkumy v poslednich dese-
tiletich rozsitily poznatky o divadelnosti sttedovekych udalosti, o lidovém improvizova-
ném divadle a o koexistenci svétské i cirkevni vyvojové linie.

Obdobi 'temna”

Rozpad Rimské fise (vyboje germanskych kmentl) znamenal Gipadek mést, obchodu, an-
tickd a germanska kultura splynuly v jednu a novym naboZenstvim se stalo kiest'anstvi.

Kfestanstvi propagovalo chudobu, zfeklo se télesnych vasni, zdlrazinovalo sluzbu bohu.

Oslovovalo nejsirsi lidové vrstvy, proto volilo jednoduché symboly. Od 4. st. budovala
cirkev sviij pravni systém (urcovala normy chovani, spolecenské vztahy, nazory, pravo,
finance).
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Stiedovék je ale také obdobim kiizovych vyprav, epidemii moru, socidlnich rozdila a
karnevalového prevraceni svéta ,,naruby*.

Pfipomenme si, ze poc¢atek Sifeni kiestanského nazoru byl spojen s obdobim cisafstvi v
Rimské 1isi, kdy divadlo existovalo v podob¢ velkolepé podivané.

Utoky proti divadlu silily s nartistajici moci cirkve jako instituce a smé&fovaly k napros-
tému potlaceni vSech forem divadelnich produkei:

306 — umoznéni kitu herciim, ktefi se zfeknou divadla,

365 — zakaz tancit a zpivat pii svatbach a kitech,

399 — zakaz knézim a jejich rodinnym pfislusniktim hrat divadlo,

401 — exkomunikace kiest’ant za navstévu divadla v dobé cirkevnich svatkd,

691 —koncil Trullansky — prokleti hercti, vyobcovani z cirkve a zakaz provozovani divadla.
Tradice antického divadla

Ve stejném obdobi piisobily po Evropé skupiny mimt, které udrzovaly antickou tradici
pohybového, neliterarniho a profesionalniho divadla.

Slo o divadlo mobilni (hrélo se kdekoli, bez stabilniho prostoru), chudé (bez kostymd,
dekoraci), zabavné (poklesla témata, zertovné individudlni vystupy).

Hereci, kteti toto divadlo §itili, dostavali v pribehu let rizné nazvy — histrion, mim, joku-
lator (v prvni fazi), potom Zakér, blazen, minstrel, trubadur, kejklii, vagant, posléze kome-
diant (15. st.).

Provazel je spolecensky statut vyhnanct, ,,bezdomovct. Ovladali nejen divadlo, ale
zivili se jako akrobaté, provazochodci, zpévéaci, imitatofi, recitatoii — jejich schopnosti by-
chom dnes shrnuli pod pojem syntetické herectvi.

Vzdélanci jim v prvni fazi nevénovali pozornost, proto se nedochovaly témét zZadné pi-
semné zpravy.

Zdroje informaci — prameny:
— ké&zani (homiliafe) a spisy cirkevnich otct,
— cirkevni zdkazy a piikazy (penitencialy),
— scénické poznamky u liturgickych textu,

— protokoly radnic (soupisy rekvizit, dekoraci, vytctovani za vyrobu),
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— zaznamy pozorovatelil (napf. biskup ze Sallisbury),
— kroniky,
— ikonografie — obrazové dokumenty,
— krasna literatura pozdniho stfedovéku.
Stfedoveké divadlo se rozvijelo ve dvou liniich — svétské a cirkevni/liturgickeé.
Svétska linie

Vzpominani jokuldtofi byli vSestrannymi profesiondly, ktefi zaplavili Evropu. Nesméli
chybét na zadném dvofte, pii turnajich, pti korunovacich, ale i na jarmarcich, masopustnich
zabavach, karnevalech a oslavach svatki.

Casta byla profese dvorniho bldazna (Saska) — doloZena na dvore Karla Velikého (9. st.),
ktery udaval styl dalsim evropskym panovnikiim, i na dvore ceskych kralii (Vaclav II, Jiri z
Podeébrad).

K oblibenym forméam jokulétorii pattily sélové vystupy — napt. Vitalis z Blois (12. st.)
proslul imitatorskym uménim. K castym ndmétovym okruhtim v produkcich patfila mi-
lostna témata a rytifské pfib&hy — mezi nejstarsi, které se dochovaly v textové podobé¢, patii
texty francouzského trubadira Adama de la Halla Hra v loubi (1261) a Hra o Robinovi a
Marion (1283).

Jokulatofi zakladali profesni sdruZeni tzv. bratrstva, v nichz volili svého pfedsedu — krale
blaznt, matku blaznii. Ucastnili se oblibenych stiedovékych zabav — bednii (piijimani no-
vych studentil), volby biskupa, masopustnich svatkl blaznli. Nejstarsi doklady mame z Pa-
tize, kde ptsobilo sdruzeni ,,Bezstarostné déti‘.

Se svétskou linii nesenou jokulatory, trubadiry, zakéry je spojen Zanr sotties — blazni-
viny.

VétSinou Slo o individualni, kratké fraskovité vystupy, formu satiry namifené na cir-
kevni hodnostéte, Slechtu, na tehdejs$i mravy, prohfesky. K nejzndméj$im autorim patfili
Rutebeuf Rec¢ o lécivych bylinach (1260) nebo Pierre Gringoire (15. st.) — Sottie krdle
blaznu.

Sotties prechézely v ryze stiedoveky literarni zanr frasku (ze slova fars — vycpavka).

FraSky upozorniovaly obhroublym humorem na nevéru, lidskou hloupost, hastetivost,
marnivost, opilstvi.

Jsou dikazem kontinuity vyvoje, protoze se v nich objevovaly odpozorované situace a
typologie postav znamé jiz z fecké komedie — nevérnd Zena, klamany manzel, chytry sluha,
intrikan, Sarlatan. Mély kratky dé€j a malo postav.

37



Stiredoveéke divadlo a drama; karneval, lidova kultura a divadlo.

Vétsina dochovanych textd je anonymnich — Sluha a slepec (13. st.), Mistr Pathe-
lin/Mistr Pleticha (15. st.), Fraska o pastice a dortu, Strelec z Bagnoletu, Fraska o kadi.

K nejznaméjsim autortim pattil Hans Sachs (1494—1576), ¢len sdruzeni némeckych Mis-
tri pévcl norimberskych. Jeho frasky vychdzely ze stiedovéké tradice masopustnich
$prymil a projevovala se v nich uz renesanéni hravost a shovivavost — Zdk v rdji, Zarlivy
sedldk v ocistci, Ten, ktery vysedaval telata, Ctverdk Enspigl.

Liturgicka linie
Cirkev nejdrive zakazala divadlo, ale ve vlastnich obfadech — bohosluzbach — méla fadu

teatralnich prvki (,.kostym* knézi, kadidlo, svicky, ritudl pozehnani, zpév, modlitby).

K rozsifeni a posileni viry obyc¢ejnych lidi v evropskych zemich potiebovala povzbudit
zajem o bohosluzby, proto postupné zapojila i divadlo.

Liturgické drama

Od 9. stoleti byl zakladni liturgicky text rozSifovan o tzv. tropy = zpivané texty — prvni
pouziti je spojovano s klasterem St. Gallen ve Svycarsku, dalsi dochované texty — Tro-
parium st. Martial v Limoges (cca 933-936). Pozdé&ji se ptidaly kratké zpivané a predva-
déné vystupy — tzv. antifony. V roce 965 biskup Ethelwood z Winchestru vydal doporuceni
(Regularis Concordia), jak ma byt pfedvedena pasaz o zmrtvychvstani Jezise Krista a na-
vstéve tii Marii v ramci velikono¢ni liturgie. Vzniklo tak prvni liturgické drama = officium,
jehoz realizace je spjata s chrimem a bohosluzbou.

Officium vychazelo tematicky z Nového a Starého zdakona, z apokryfii, rozvijelo pitvodné
pouze epicky text do dialogu jednajicich postav:

., Koho hledate v hrobeé, kirestanky?
JezZise Nazaretského Ukrizovaného.
Neni ho tady, vstal z mrtvych, jak pravil...

Predvadéli jej knézi, kteti se v tu chvili proménili v postavy tii Marii a andéla. Z diva-
delniho hlediska nechybélo osloveni postav a divak zazival pocit spoluptitomnosti ddvného
déje, legendy, mytu.

Pocatky liturgickych textli miizeme rozeznat ve vSech evropskych zemich, jejich pienos
usnadnila latina jako oficidlni jazyk bohosluzeb a také zmeéna ptistupu cirkve, kterou mu-
Zzeme zaznamenat zejména v 11. a 12. st.

Liturgické texty nachdzime ve sbirkach Passio z Montecassina (1160), Carmina Burana
(cca 1200).
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Velkym posunem bylo proniknuti ndrodnich jazykt do latinské bohosluzby — urychlilo
proménu officii ve skute¢né divadlo.

Podle jedné z teorii zacaly do officii pronikat vystupy ze svétskou tematikou a fraSkovi-
tymi momenty (nakupovani vonnych masti, scéna u mastickare prerostla v samostatny kra-
maisky vystup, viz Cesky text Mastickar) a také konkrétni jazykové prvky (vulgarismy,
odposlouchané repliky z trziste).

Bohosluzba se tak zacala neimérné protahovat, proto postupné doslo k odloucent officii
od liturgického obtfadu. Officium se dostalo mimo kostel, kde splynulo s béznymi lidovymi
divadelnimi produkcemi — stava se z n¢j ludus = svétska divadelni forma.

Stiredovéké divadelni a dramatické Zanrové formy
Mystéria

S cirkevni linii byla pevné spojena mystéria (ze slova ministerium — mde). Slo o d&jové
1 obsazenim rozsahlé cykly, Cerpajici z Nového zékona (legendy o narozeni a smrti JeZiSe
Krista). Pokud to d¢j vyzadoval, byly zafazovany i momenty ze Starého zakona.

Napr. pribéh o Adamovi a Eve, jak dokazuje jeden z nejstarsich anglickych textii Hra o
Adamovi (12. st.). Hral se pred chramem, zpivané pasadze byly jesté v latine, promluvy
Adama a Evy uz v anglictine.

Vétsina textll neméla konkrétniho autora, Sitily se opisovanim a ptebiranim. Od 13. do
16. st. madme doklady o cyklech mystérii, tzv. pasijovych hrach, ve vsech evropskych ze-
mich: miracles plays (Anglie), mysteres (Francie), sacre reppresentazioni (Italie), autos
sacramentales (Spanélsko), Passionsspiele (Némecko). Vznikala herecka bratrstva se spe-
cializaci na jejich provozovani (Confrérie de la Passiion v Pafizi). Ve vrcholné formé ob-
sahovala mystéria celou biblickou minulost — od stvoteni svéta po posledni soud. Na jejich
inscenovani se ¢asto podilelo celé mésto, zapojovali se profesiondlové i amatéii z fad ob-
¢antl, femeslnické cechy, nartstala vypravnost a spektakularnost (bézné byly ¢ichové a vi-
zualni efekty).

Rozséhlejsi formu mystérii predstavovala Velka frankfurtska pasijova hra (1350), Pa-
Sije (autorem byl Eustach Mercadé z Arrasu, 1420), Pasijova hra (autor Jean Michel, 1450).

Vrcholnou podobu ptedstavuji produkce mystérii ve Valenciennes (1547). V roce 1548
patizsky parlament mystéria (pro jejich pfiliSnou okazalost) zakazal.
Mirakly

Na zéklad€ nadboZzenskych témat vznikly mirdakly (franc. vyraz miracle — zazrak) = hry s
naméty ze zivota svétcl. Predchidkyni tohoto literarniho Zzanru a zakladatelkou tzv. uce-
nych her byla jeptiska Hrotsvitha z benediktinského klastera v Gandersheimu (10. st.). Pod
vlivem &etby Terentiovych textli napsala vlastni hru o knézi Teofilovi, ktery se upsal Dablu
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a byl zachranén Pannou Marii. K vyznamnym autortim patfil francouzsky trubadur Jean
Bodel Hra o sv. Mikulasi (1170) nebo patizsky basnik a herec Rutebeuf

Miradkl o Theofilovi (1270).
Morality

Na rozhrani cirkevni a svétské linie staly morality. Slo o zdramatizovanou alegorii s vy-
chovnym cilem. V moralitidch byl pfedvadén ud¢l cloveka, upozornovaly na nedostatky a
chyby, centralni postava svadéla zépas (obdoba agénu) s personifikovanymi vlastnostmi a
alegorickymi postavami — Dobro, Zlo, Moralka, Bohatstvi, Krasa, Lakota, Smrt aj.

Predchiidkyni byla Hildegarda z Bingen (11. st.) s latinskym textem Ordo virtutum —
Hra o ctnostech a opét jeptiSka Hrotsvitha s latinskym textem Hra o panndach moudrych a
posetilych.

Nejznamejsi moralitou je Everyman (Kdokoliv, 15. st.), ktery ma obdobu v dalsich ja-
zycich (Jedermann — némecka verze, Elckerlijc — nizozemska verze). Hrdinou byl clovek,
kterého z rozmarilého Zivota vytrhla Smrt. Postupné ho opustily Krasa, Sila, Smysly a na
posledni cesté ho doprovazel jen Dobry skutek. Nakonec se hrdina se smrti smifuje.

Moralita se stala inspiraci pro dalsi dila literarni a dramaticka — napv. Hans Sachs
Komedie o umirajicim bohdci, u nas Vék ¢lovéka, Satira o bohatci v Hradeckém rukopisu
nebo v moderni verzi lonescova hra Kral umird.

Dalsim ptikladem stfedov&ké morality, na kterou se odkazuji alzbétinsti autofi, byl Hrad
stalosti.

Stiredovéky divadelni prostor

Stiedovéky divadelni prostor vychazel z charakteru a potieb divadelnich produkci a mél
n¢kolik podob:

1) Pro cirkevni linii se odvijel od po¢atecniho prostoru officii = vychodiskem bylo archi-

weew

lich) se odehréavaly dalsi vyjevy (zv€stovani, scéna u mastickare).

S rozvojem officii dochdzi ke stavbé jednotlivych stanovist — zaklad tzv. mansionového
Jjeviste (mansion = domecek). Centrem byla platea, platz, playne = centralni hraci prostor.

Mimo chram se tento princip dal zdokonaloval — mansiony byly opatieny oponou, vy-
baveny rekvizitami, ddmyslnymi stroji, akce v nich mohla probihat simultannée.

Divaci pfechazeli k jednotlivym stanovistim — mluvime o obchtizkovém charakteru pro-
dukci.
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Takto usporadany prostor se vyuzival u mysterii a pasijovych cyklit — poloha mansioni
byla stabilni (vlevo nebe, vpravo peklo znazornéné ,, tlamou pekelnou ).

Simultanni usporadani bylo symbolem soucasné piitomnosti nebe, pekla a svétového
déni, tedy celistvosti kiest'anského vesmiru a publikum bylo jeho souc¢ésti.

2) Mansionové jevi§té mélo variantu ve vozovém uspordadani. Uginkujici se piesunovali za
divaky na vozech, kazdy viiz mél pfipraven vlastni vyjev, v kazdém hrali jini herci. Obliba
tohoto prostoru byla v Anglii (pageants), v Holandsku (wagen), ve Spanélsku (Fiesta de
loss carros).

3) Vychozim prostorem pro svétské divadlo prvniho obdobi (tradice mimu, jokulatoii) zi-
staval ,,magicky‘ kruh — prostor pfevzaty z antiky, vymezen hercem a jeho jednanim, ob-
klopeny divéaky ze vSech stran — kruhovy prostor.

Zminovala jsem se v po¢atku vykladu o vzdélancich. Pokud mluvime o stiedovekych
vzdélaneckych a kulturnich centrech, mame na mysli klaStery (529 zalozen klaSter Monte
Cassino), pozdéji také univerzity a kralovské dvory.

Na univerzitach a v klasterech se dochovaly dramatické texty ¢i komentéte, byly vSak
urcéeny ziejme pouze k predc¢itani, doklad o provozovani predstaveni k dispozici nemame.

Ke stredovekym formam s divadelnimi prvky patrily i recnické komory (od 14. st.), spo-
jené s prvnimi univerzitami a Skolami, se dvory byly spojeny dvorské zabavy s teatralnimi
prvky — turnaje, kukleni, mumraje, kralovske vjezdy, korunovace apod.

V 16. st. byla cirkev oslabena vnitfnimi konflikty a reformni hnuti navic zpochybnilo
autoritu katolické cirkve. Nabozenské hry ustoupily do pozadi (n€kde byly dokonce zaka-
zany), autofi se stale vic zacali obracet ke svétskym latkdm — zac¢ind obdobi humanismu a
renesance.

— Podoba stiedovékého divadla vyrista z nékolika zdrojt:
a) z tradice antického mimu a frasky, které ptes hranice epoch piendseli potulni herci,
b) z kiest’anské liturgie — tedy formy nabozenského ritualu,

¢) z pokusi sttedovekych vzdelancli navazat na literarni antické drama — v nich je zalo-
zena linie pozdéjsiho Skolského a vzdélaneckého divadla a dramatu.

— Stfedoveké divadlo se vyvijelo paraleln€ v linii svétské a cirkevni — obé linie mély oddé-
lené pocatky, béhem doby se vSak sblizuji, prolinaji a ovliviuji.

— Sttedovéké divadlo nevytvotilo mimofadné literarni texty, fada autorti opisovala z cir-
kevnich pfedloh, u fady textli nezname autora.
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— Vyznam sttedoveékého divadla je v zachovani vyvojové kontinuity a vytvoreni novych

zanru.

1. V jakych liniich se rozvijelo sttedovéké divadlo?

2. Jaké znate nazvy pro stitedovéké herce mimu, udrzujici neliterarni, komediantskou tradici
divadla?

3. V jakych castech mse se zacaly nejprve objevovat kratké dialogické a predvadéné vy-
stupy?

4. Jaky je vztah mezi zanry officium a ludus?
5. Co byly sotties, frasky ¢i mystéria?
6. Uved’te ndzev nejzndmé;jsi sttedoveéké morality, resp. jeji hlavni postavy.

7. Jak oznacujeme stiedovéky divadelni prostor, resp. co bylo jeho "scénickym” zakladem?

Elfsmmmapmo ]

Kapitola seznamila s podobou divadla v obdobi sttedoveku: byla vénovana jeho ptvodu,
rozvoji ve dvou samostatnych liniich, postupné se propojujicich, divadelnimu prostoru a
celkové spolecenské situaci.

Kli¢ovou soucasti vykladu bylo predstaveni divadelnich a dramatickych zanrti, znamych
autort a jejich dramatickych texti.

EIEEE R

1. Rozvijelo se ve dvou liniich — svétské a cirkevni/liturgické.

2. Histrion, mim, jokulator, Zakéf, blazen, minstrel, trubadur, kejklit, vagant i komediant.

3. Tropy, antifony.
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4. Officium = liturgické drama, jehoz realizace je spjata s chrimem a bohosluzbou. Jakmile
se dostalo mimo kostel, splynulo s lidovymi divadelnimi produkcemi a stava se z n¢j ludus
= svétska divadelni forma. Namét obojiho je ndbozensky.

5. Zanry stfedovékého divadla.
6. Everyman.

7. Mansionové jeviste.
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5 TYPY ITALSKEHO DIVADLA A DRAMATU OD RENE-
SANCE; DIVADELNi PROSTOR, SCENOGRAFIE. IN-
TERMEZZA, DIVADLO DVORSKE, UCENE, LIDOVE,
TANECNI, ZPiVANE, VYTVARNE, KOMEDIE
DELL ARTE.

= e

Kapitola poskytuje prehled o ptevratnych zménach v divadle, souvisejicich mimo jiné s
obnovenim divadla jako profesiondlni umélecké instituce. Predstavuje kulturni kontext hu-
manismu a renesance, v némz se odrazela proména mysleni a tematickd nezéavislost, které
pfinesly nové chapani divadla — jako ,,zrcadla® doby a spole¢nosti.

Vyvoj renesanéniho divadla je ptedestfen v souvislosti s jeho odliSnym vyvojem v riznych
evropskych zemich, ktery se nemuze obejit bez predstaveni nejvyraznéjSich osobnosti a
jejich dél, ale 1 reformatort divadelniho prostoru a scénografie, které mély zékonité dopady
na podminky a principy provozu divadla v jednotlivych zemich.

Dale je obsah kapitoly zaméten na definovani zakladnich ryst barokni epochy a oblasti, ve
kterych se rozvijelo barokni divadelnictvi. Klicovy vyznam zde nalezi dvorské kultufe a
jejimu stézejnimu umeéleckému druhu — opete, kterd sehrdla rovnéz zasadni roli v rozvoji
divadelni scénografie, jevistni techniky a architektury. Nezbytny prostor je proto vénovan
1 d&jinam barokni opery — prvnim skladatelim a dilim spjatym s florentskou cameratou a
vyznamu Claudia Monteverdiho pro dalsi vyvoj opery.

Hlewermay ]

e obecné charakterizovat — se zdliraznénim vzajemnych odliSnosti — epochy renesance

a baroka

e vyjmenovat a popsat zdroje a zékladni linie italského renesancniho divadla

e priblizit kli¢ové dramatické autory a jejich dilo

e popsat tzv. terentiovské jevisté a vylozit jeho princip

e charakterizovat commedii dell arte a vylozit jeji vyznam pro rozvoj ¢inohry

e vylozit vnik opery a predstavit hlavni operni skladatele

e vyjmenovat scénografické novinky, které s sebou ptinesl rozmach opery, a rovnéz
jejich autory
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2 hodiny

Skolské divadlo, dvorské divadlo, lidové divadlo, commedia erudita, tragédie, pastorala,
commedia dellarte, opera, intermedia, terentiovské jeviste

RENESANCE

Pojem odvozeny od slova renaissance (znovuzrozeni) odkazuje svym ndzvem k antice,
kterd predstavovala pro renesancni uméni zasadni inspiraci. Jeho vzorem a cilem byla rov-
n¢z anticka harmonie.

Renesance se rodi v Italii jiz ve 14. stoleti, do severni Evropy pronika na konci 15. stoleti
a zde se bohaté rozviji az do stoleti sedmnactého.

Vyznamny impuls pro nastup nového uméleckého stylu predstavovaly nékteré udalosti
sveétového vyznamu:

— zemepisné objevy (Kolumbus objevil Ameriku 1492), které podnitily rozvoj obchodu a
ptinesly nové informace o svéte;

— astronomické objevy (Kopernik popsal heliocentrickou slune¢ni soustavul507), které na-
rusily dosavadni cirkevni dogma a povzbudily obecnou nediivéru v cirkevni "pravdy’;

— vyndlez knihtisku (Gutenberg 1445), ktery urychlil Sifeni informaci i novych myslenek a
rozsifil moznost vzdélavani (vznikaji univerzity, méstské skoly).

Renesance je prvni z velkych epoch novovéku. Zrodila velké osobnosti umélcii i filo-
zofl, pfinesla zeméepisné a prirodovédecké objevy, prevrat v mysleni, odklon od stfedoveé-
kych cirkevnich dogmat a piedev§im — v disledku toho vSeho — obnovenou duvéru ve
schopnosti individua.

Italské renesanéni divadlo (quattrociento, cinqueciento — 15. a 16. st.)

Italie byla v této dob¢ rozdrobena do fady méstskych statii — knizectvi. Témét v kazdém
centru byla univerzita, kterou podporovaly panovnické rody (Urbino, Florencie, Padova,
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Rim, Mil4n, Benatky) — ty soudasné samy rozvijely na svych dvorech divadelni aktivity
(budované na textovych zdkladech knézi, univerzitnich profesorti, diplomatt ad.).

Néstup renesance je uzce spojen s rozsitenim humanismu — myslenkového hnuti pii-
zna¢ného zajmem o ¢lovéka, o svobodny rozvoj jeho osobnosti, o vzdélanost, o anticky
1deal. Humanismus vznika v Italii uz ve 13. a 14. stoleti — viz dila Danteho, Petrarcova,
Boccacciova.

Heslo humanistl ad fontes ('k prameniim”) vyjadfovalo zdjem o studium antickych
textl, o historii, filologii, filozofii i mytologii.

Italské divadlo se rozvijelo ve tiech liniich:

a) Skolské humanistické divadlo (divadlo ucenctl), vychazejici ze studia textd fimskych
autort Seneky, Plauta a Terentia;

b) dvorské divadlo (u kniZzecich dvori), okazalé a zdbavné, rozvijejici nové divadelni druhy
a zanry (mezihra, pastorala, balet);

¢) lidové divadlo, navazujici na stfedovéké poulicni divadlo a vrcholici v commedii dell
arte.

Skolské divadlo

Skolské divadlo — péstované studenty, profesory a vzdélanci — navazovalo na stiedovéka
mystéria (sacra representazione) provozovana faddovymi a Skolskymi bratrstvy. Novy te-
maticky okruh vnesly objevy antickych textil, které slouzily zpocatku pro fecnicka cviceni,
pozdéji k literarnim pokustim.

Prvni texty byly psany latinsky, jejich autoii napodobovali dramatickou strukturu "vzo-
rovych” antickych d¢l (komedii a tragédii): napt. Enea Silvio Piccollomini (komedie Chry-
sis, 1444), Angelo Poliziano (tragédie Orfeus, 1480), Giangiorgio Trissino (tragédie Sofo-
nisba, 1515).

Na univerzitach v Padové, Pise, Pavii se dochovaly anonymni (zfejmé studentské) texty
napodobujici strukturu fimskych autord, existuji doklady o inscenovani Plautovych

a Terentiovych komedii ve Ferraie (15. st.) nebo na Akademii v Rimé (vefejna prezen-
tace vysledki studia).

Dvorské divadlo

Se Skolskou linii se prolinalo divadlo dvorské, protoze nékteré panovnické rody nejenze
meély zalibu v uvadéni antickych autort, ale také podporovaly preklady i piivodni autorskou
tvorbu. Centrem dvorského divadla byla Ferrara spjata s rodem d’Este (tzv. ferrarské dilna
— pteklady Senekovych, Plautovych a Terentiovych texth).
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Obecné v italském divadle pievladl komedialni Zanr, ktery zrodil tzv. u¢enou komedii.
Commedia erudita

Hra Calandria (1513) jednoho z prvnich autorti u¢ené komedie — kardinala Bibieny — byla
oznacena jako ,,moderni®, protoZe byla psana jiz italsky a prézou. V jejim prologu rovnéz
Bibiena ptedlozil své nazory na divadlo. Inspiraci mu byly Plautovy komedie, odkud pie-
vzal princip zdmény dvojcat, hybnou silou d&je byla postava sluhy. Calandria se stala vzo-
rem pro dals$i dramatické pokusy.

Ludovico Ariosto, ktery piisobil na ferrarském dvote, je autorem her Cernoknéznik,
Lena ¢i nejznaméjsi Komedie o truhle. Ta Cerpala z Terentia (budovani druhého planu =
dvoji ptib¢h) a sama se stala jednou z pfedloh Molierova Lakomce. Obsahovala mnozstvi
zapletek a intrik, centralnimi postavami byli sluhové.

Nejvyznamnéj$im a také nejhranéj$im autorem tohoto obdobi je Nicollo Machiavelli,

ktery pisobil ve Florencii a ve své dobé byl zndm a vniman ptedevs§im jako politik a
historik. Z jeho textd se dochovaly pouze dvé komedie: dodnes uvadéna Mandragora (z
obdobi 1504-1520), jejiz struktura vychazela z fimské komedie a frivolnim namétem 1

knézského stavu), a Clitia (1525), ktera dosahla mensi popularity.

16. st. pfineslo rovnéz teoretickou reflexi dramatické tvorby — a s ni 1 prvni vymezeni
klasicistickych zdasad. Ty vychazely z Horatiova dila O umeéni basnickém a predev§im z
Aristotelovy Poetiky, ktera byla preloZzena a vydéana i s komentafem v roce 1549. Na tento
pocin navazaly prace Antonia Mintura ¢i Lidovica Castelvetra, kteti vymezili striktni pra-
vidla italské dramatiky.

Komedie méla obsahovat pét jednani, dodrzovat jednotu mista, casu a déje, prospét di-
vaklim a spojit prijemné s vhodnym (prospéSnym). Témito pozadavky se komedie odliSo-
vala od nizSich forem (frasky, intermezza), jejichz namét, d¢€j i situace vychdzely jinak
z podobnych zdroja.

K autortim, ktefi tato pravidla poruSovali, patfil talentovany autor Pietro Aretino, ktery
psal satiru, verSe i 6dy na objednavku. Jeho kritické texty zesméSiiovaly dvorské mravy,
jako napt. hra Dvorané (1525), Podkoni (1533) ¢i Pokrytec (1545), v lecCem ptedjimajici
Molierova Tartuffa.

Tragédie
Tragédie byla vnimdna (a provozovana) piedevs§im jako zanr literarni, uréeny k predcitani.

Na prvni pokusy (Trissinova Sofinisba) navéazali i autofi komedii — napt. zminény Pietro
Aretino napsal tragédii s antickym namétem (¢i spiSe historické drama) Horatius (1546).
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Prvni Gspésny autor tragédii — Giovan Battista Giraldi — zil ve Ferrate a patftil k okruhu
univerzitnich vzdélanci. Jeho tragédie Rebeka méla nékolik repriz a ziskala tak ’status’
prvni jevistné inscenované italské tragédie.

Dal8im autorem — jehoz dilo vnimame jako spojnici mezi commedii erudita a commedii
dellarte — byl herec a principal malé ko¢ovné spolecnosti. Angello Beolco, prezdivany
Ruzzante z Padovy (podle postavy, kterou hral), psal scénare kratkych zabavnych vystupt
doplnénych pisnémi. Jeho texty evokujici venkovské fraSky byly psany obhroublym jazy-
kem s vulgarismy a s prvky nareci, obsahovaly fadu parodickych a komickych narazek,
mezi jejich zakladni znaky patiila i pfesna typologie postav a prostor pro hereckou impro-
vizaci — jak ukazuji napt. jeho Dialogy v Feci lidové, Komedie s krdavou, Reci Ruzzanta
(monology sluhy), Pastoradla (parodie na pastoralni idyly).

Originalni formou spojenou s renesancnim dvorskym divadlem byla pastorala zaloZzena
na prebirdni literarnich schémat, syZett i principt. Odrazela zajem o satyrské drama, dalsi
inspiraci byly fimské piibehy s venkovskou tematikou (eklogy, bukolicka lyrika — Vergi-
lius: Bucolica). Vyznamnou tlohu zde hralo antické bozstvo, satyrové, nymfy, sirény, pas-
tyfi. Vytvofila si i vlastni typologii postav (stary pastyf, satyr a Zarliva nymfa — intrikani,
pastyfi a nymfy s atributy aristokracie) a stabilni motivy (pfevleky, zdména dvou osob,
sebevrazedné pokusy, odmitana laska). D¢j Casto zobrazoval i realitu u ferrarského dvora
(n€kterd jména, redlie). Hra se vyznacovala kultivovanym, basnickym jazykem, dilezitou
roli m¢l chor a hudebni, tanecni a pévecké slozky.

Pravé pro svou hudebni slozku je pastordla povazovana za pocatecni impulz k opefte,
kterd ve svych pocatcich ¢asto hledala model pro sva libreta praveé v pastoralach.

Uznévany autor Torquato Tasso je autorem dila Aminta (1573), ptedkladajiciho ptib¢h
o lasce pastyfe Aminty k odmitavé nymf€ Silvii.

Tassovym rivalem byl Giovan Baptista Quarini. Jeho pastoralni tragikomedie Vérny
pastyr opakovala motivy a rozvijela dvé déjové linie — pfibeh dvou dvojic — tj. schéma,
které najdeme v Shakespearové hie Sen noci svatojanské.

Mezi zanry dvorského divadla patiily také intermedia ¢i mezihry (historicky navazujici
na interludia, tedy vsunuté komické vystupy v mystériich). Jednoaktovy utvar vychazel z
libret pro kostymované vystupy Casto s alegorickym obsahem, zakladnim rysem jevistniho
provedeni byla bohatd vypravnost, strhujici scénografie s vyuzitim dimyslnych stroji (a
neni bez souvislosti, Ze intermedia nemusela dodrzovat klasické normy). Intermedia se tak
stala jednim z dilezitych impulzh pro bouflivy rozvoj italské scénografie. Také ona byla
‘vsunuta’, a to mezi jednotlivé akty komedii ¢i pastoral — a pro divéky se stavala Casto
mnohem atraktivnéj$i nez "hlavni” inscenovana hra.

Renesancni divadelni prostor

Divadelni prostor v renesanci odrazel spole¢enskou strukturu a spliioval zajem tehdejSiho
divadla i potieb divadelniho projevu. V Italii byl nejdiive vyuzivan exteriérovy prostor
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nadvofi a hodovnich sini, ktery navazoval na sttedov€ky mansionovy simultdnni prostor.
Z0zenim okruhu divakl (vzdélanci, panovnicky dviir) rostla pak potieba hrat v uzavienych
salech.

V humanistickych pocatcich inscenovani antickych autorii byly pro interiér upraveny
op¢t mansiony —umistény vedle sebe v poctu 3—5, oddéleny prepazkami ¢i sloupky, kazdy
znich opatfen oponkou a jménem postavy, kterd z n&j vychézela. Jejich souvislé uspotradani
tvofilo horizont, v prostoru pfed nimi se hralo. Vzniklo tzv. terentiovské jevisté — prvni typ
stabilniho divadelniho prostoru, ktery byl vyuZzivan pro skolské i dvorské divadlo.

Navrat k antice pfinesl i sezndmeni s dilem fimského architekta Vitruvia. Jeho Deset
knih o architekture bylo vydano v roce 1486 a stalo se podkladem pro rozsahlou polemiku
a posléze stavbu prvnich stalych divadelnich budov v Italii.

Ptevratnym objevem pro divadlo se stal také princip perspektivy, ktery zacala scénogra-
fie vyuzivat od konce 15. stoleti a vytvotila tak ptedpoklady pro vznik iluzivniho divadla,
uplatiiovaného dodnes.

Na prosazeni perspektivy se podileli i slavni malivi Raffael nebo Leonardo da Vinci.

Udajné poprvé byla perspektiva vyuZita pro vpravu salu v Fimském paldci kardindla
Riaria, na niz se podilel malir Raffael v roce 1492. V miniaturni replice antického divadla
zde bylo poprvé pouzito malované dekorace.

Stalé divadelni budovy

Prvni divadelni budovy byly dievéné, proces promény vyvrcholil vystavbou prvnich zdé-
nych budov uréenych vyhradné pro divadelni ti¢ely a vybavenych divadelni technikou. Te-
atro Olimpico ve Vicenze (1585) a Teatro Farnese v Parmé (1618) se staly uskute¢nénim
reformnich snah italskych scénografi.

Italsti reformatori divadelniho prostoru a scénografie

Nejvyznamngj$i z nich — Sebastiano Serlio — ovlivnil zptsob vytvafeni scénickych deko-
raci 1 divadelni architekturu, podobu novodobého jevisté 1 hledisté. Zakladem tzv. serliov-
ské scény se stalo Siroké hraci pédium pied dekoracemi "predstirajicimi” hlubsi prostor
(perspektiva) diky zadnimu prospektu (pét do dali vedoucich ulic s prithledy a vchody) a
Sikmo umisténym kulisam.

Serlio vychazel z Vitruvia a své celozivotni dilo vydal pod ndzvem Peét knih o architek-
ture (1545). Pojednéava zde o tfech typech dekoraci — komické (ulice, méstanské domy),
tragicke (palac), satyrske (ptiroda) —, o zptsobu jejich vymény pomoci oto¢nych hranolii
(tzv. telary, které byly obdobou antickych periaktii) atd. Pti feSeni hledist¢ vychazel z po-
doby amfitedtru, v orchestfe umistil sedadla pro vzneSené publikum a vzadu galerie pro
chudé. Proskénium zachoval, oddélovalo jevisté od hledisté.
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Praktickym vyuzitim Serliovych reforem se stalo Teatro Olimpico, které architekt An-
drea Palladio dokoncil v roce 1585 (otevieno ptiznacné Sofoklovym Kralem Oidipem).

Zatimco architektonické feSeni budovy Teatro Olimpico plisobilo jesté jako miniatura
fimského divadla pfenesena do interiéru, Teatro Farnese (poprve pouzité roku 1628) se
stalo prototypem moderniho jevisté: posunulo antickou tradici smérem k iluzivnimu kukéat-
kovému prostoru, ktery se prosadil a dale rozvijel pfedevsim v baroku.

Jeviste bylo Siroce otevieno, uzavieno pevnym portalem, dalsi ram byl v hloubi jevisté
— tak se mohl zvétSovat a zmensovat viditelny jevistni prostor. Bo¢ni kulisy a podhledovy
zaves v horni ¢asti portalu pfispivaly k vytvareni iluze uzavieného svéta, do né¢hoz divaci
m¢éli moznost pouze nahlizet z hledisté ve tvaru uzké podkovy. Iluzi reality pomahal vy-
tvaret také portal, ktery zdroveil maskoval mechanismy, které¢ poméhaly tuto iluzi vytvaret.

V tomto feseni se odrazelo jiné vnimani prostoru v obdobi renesance: oproti simultan-
nimu vnimani ve sttedoveéku byl renesanéni prostor ohrani¢eny, konecny.

Na scénografickych proméndch se podilel i Bernardo Buontalenti, ktery vytvarel kos-
tymy, ndkladné dekorace a stroje pro slavnosti rodu Medicejskych ve Florencii (16. st.),
dale architekt Niccolo Sabbatini, ktery prosadil mechanismus listovych kulis (17. st.), a
Josef Furtenbach, ktery vyfesil mechanismus jeviStniho osvétleni. K dokonalosti pak do-
tahl scénickou techniku Giacomo Torelli, jehoz objevem byl vyménny systém podvozki
a rami pro dekorace.

Pro dalsi rozvoj scénografie méla velky vyznam opera: divadelni druh s kofeny v rene-
sanci a rozvijejici se pfedevS§im v baroku. Uz ve druhé poloviné 16. st. vznikaly operni
domy vybavené hledistém s 16zemi, parterem, galeriemi a slozitou jevistni masinérii, ktera
umoziovala vytvaret velkolepou iluzi. Divadlo dostalo kouzlo magické podivané.

— Rozvoj italského renesan¢niho divadla ovlivnil evropské divadlo po dobu dalSich dvou
stoleti.

— Pfinesl proménu divadelniho prostoru, perspektivni scénu, techniku interiérového osvét-
leni, jeviStni masinérii — tedy scénografické prvky, které jsou cestou k iluzivnimu kukétko-
vému divadlu.

— Jeho vyznam spociva ve vzniku originalnich Zanra, které ptipravily ptidu pro vznik opery
— vypravné pastoraly a intermezza.

COMMEDIA DELLCARTE

Historicky druh a Zanr italského profesionalniho divadla 16. stoleti ovladl evropské divadlo
ve stoleti Sestnactém a sedmnactém a dodnes jej inspiruje. Jiné ndzvy pro tento druh lido-
vého divadla jsou commedia a soggetto (komedie podle scénéte), commedia allimprovviso
(improvizovana komedie) ¢i commedia di maschere (komedie masek).
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Oproti commedii erudité, kterd byla dilem vzdélanct a méla literarni zéklad, vyristala
commedia dell arte (CDA) z improvizace, bez literarniho textu. Vyvijela se jako opozi¢ni,
lidova forma italského divadla, zato plné€ profesiondlni a umeélecka.

Jejimi dvéma klicovymi vlastnostmi jsou improvizace a typy.
Zdroje CDA ¢i impulzy pro jeji vznik nachdzime v nékolika oblastech:

1) Odkazuje k tradici lidového starofimského divadla, tzn. lokalni fraSky provozované po-
tulnymi kejklifi.

4) Vychazi ze sttedovékého divadla, pficemZ nezapominejme na kontinuitu vyvoje a pro-
pojenost fimského mimu a fimské lidové frasky (atelany) s divadlem stfedovékym.

3) Cerpa z italského karnevalu, ve kterém se objevovaly postavy Zanniho nebo Pulcinelly.
2) Je do jisté miry vulgarizaci commedie erudity, s niz m¢la CDA stejné zapletky a postavy.

Typologie postav CDA

Vyrazem typ oznacujeme postavu s dominantni, zveli¢enou lidskou vlastnosti (nadsazka),
timto zplisobem karikovanou a z tohoto diivodu v CDA také komickou.

Postavy CDA oznacujeme téZ jako masky — coz se vztahuje (v ndvaznosti na typ) k fy-
ziognomii postavy, jejimu ustadlenému kostymu, gestiim i k obli¢ejové "'masce” (to vSe zvy-
Sovalo komic¢nost figury).

V typologii CDA rozliSujeme postavy na staré (otcové, napadnici), mladé (milenecké
pary — inamorato a inamorata) — ob¢ skupiny stoji proti sobé (stejné jako v Plautovych
komediich) — a sluhy (zanniové).

Staré komické postavy

Tito vétSinou otcové dospélych déti byvali lakomi, podeziivavi, zaletni ¢i zamilovani. Nej-
znaméjsimi jsou Pantalone, Dottore a Capitano.

Pantalone — kupec z Benatek, zamilovany vdovec nebo podvadény manzel, lakomy,
kruty a samoliby, vZdy pielstény. Ustaleny kostym — ptiléhavé kalhoty, puncochy, kratka
vesticka, plast’, ¢epicka a pantofle. Herec nosil obli¢ejovou polomasku s vyraznym nosem,
vousy a knir.

Dottore — typ ucence z Boloné, chrliciho poucky a latinské citaty, které ovSsem komolil
a sam se tak usvédcoval z nevzdé€lanosti. Nosil ¢erny talar a polomasku, kterd nezakryvala
nos a tvafe — ty mel nacervenény na diikaz nadmérného piti.

Capitano — parodie milovnika navazujici na postavu (typ) chlubivého vojaka z fimského
mimu. Hlupék, mluvka a zbabélec, ktery vétSinou dostal vyprask. Pfedobraz barona Présila.
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Zanni

Pod obecnym pojmenovanim pro sluhy, ktefi vétSinou vystupovali v typické komické dvo-
jici primo — secondo (prvni aktivni, druhy prostacek) a byli hlavnimi komickymi postavami
CDA 1 hybateli d¢je, se skryvaji riizna jména. Jejich nositelé se postupem casu rozvijeli —
leckdy az do samostatného typu.

Nejproslavenéjsi sluha Arlecchino/Harlekyn piivodné vstoupil do CDA jako secondo
— piihlouply sluha z venkova se sedlackymi manyry. Pozdéji pfevzal aktivitu, vymyslel
intriky a 1écky, byl nepostradatelny pro svého pana. Jeho pivodni odév — platéna halena a
zaplatované kalhoty — se v prib&éhu doby proménil na strakaty kostym sesity z barevnych
trojuhelnikl. Soucasti masky byla i ¢erna Skraboska (odkaz ke stfedovékym interludiim a
postavam komickych d’abli).

V hereckych spolecnostech hral tuto roli vzdy nejlepsi herec souboru (vétSinou princi-
pal) a dédila se z otce na syna. NejslavnejSimi predstaviteli byli Simone Bologna ¢i Tristano
Martinelli.

Postupné se vytvarely dalsi varianty této postavy a také (s ptechodem do francouzského
prostiedi v 17. st.) varianty jejiho jéna (Trivellino, Pedrolino, Trufaldino).

Dalsi ze skupiny sluhti — vychytraly Brighela (franc. Scapino) — vstoupil do CDA jako
primo —, zatimco Pulcinella (hrbac) coby secondo vnésel do d¢je aktualni poznamky (zté-
lestioval "zivé noviny").

Spojenim Pulcinelly a dal$iho ze skupiny sluhti — Coviella — pak zifejmé vznikla ve fran-
couzské modifikaci slavna postava melancholického Pierota.

Zenské prot&jiky sluhti byvaly oznadovany jako fantasca a mély riizna jména: Kolom-
bina, Pasquetta, Smeraldina ¢i Mirandolina (franc.).

Milenecké pary

Milovnici (innamorato) vnéaseli do CDA lyrické vystupy, basnickou fec€, zpivané pasaze,
milostné monology. Byli nesméli, nezkuSeni, uspéchu dosahovali jen s pomoci sluhti. Jme-
novali se nejcastéji Leandro, Lélio, Flavio, Florindo.

wewr

vitelky, herecky spole¢nosti Gelosi Isabelly Andreini) a vétSinou se jim dvofil jak mlady,
tak stary milovnik.

Protoze Casto dochazelo k oblibenému zdvojovani mileneckych pari v rdmci déje, roz-
liSovaly se obory prvni a druhy milovnik, prvni a druhd milovnice (prima donna, secondo
donna).

Postavy milovnikt hrali herci bez obli¢ejové masky.
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Divadelni spole¢nosti

Italské kocovné profesionalni spole¢nosti — trupy — jsou dolozeny od poloviny 16. stoleti.
Me¢ly v priméru 10-12 ¢lenti. Typicka skupina méla 7-8 hercti a 3—4 herecky. Kazda sku-
pina méla svou vlastni sestavu postav, v niz byly zastoupeny zékladni typy (dva pary mi-
lenct, dva zanni, dva star$i komické typy, jedna fantasca) — ale celkové rozdéleni bylo
specifické. Od toho se pak odvijel i repertoar kazdé trupy.

Spolecnosti vznikaly pod ochranou slechtickych dvorti (Spolecnost Nejjasnéjsiho vé-
vody Mantovského, 1578-1640), pojmenovany byly podle jména svého principala nebo
dominantni postavy (Spolecnost Frattellinova).

Hraly na jarmarcich i v paldcich, na repertoaru mély i u¢ené komedie a pastoraly.

Mezi nejslavngjsi pattil soubor Gelosi/NadSenci (1568—1604), jehoz principalem byl
Francesco Andreini, a Spole¢nost Fedeli/Vérni 1601-1652), ktera hostovala i v Praze
(1627).

Scénografie CDA si vystacila s jednoduchym pddiem se schody a platénym malovanym
zadnim prospektem, v némz byly otvory pro ptichody a odchody herct.

Herecké postupy

Herci CDA ovladali tzv. syntetické herectvi, tj. herectvi spojujici n€kolik riiznych schop-
nosti, dovednosti ¢i samostatnych profesi (zpév, recitace, pantomima, Zonglovani, akro-
bacie, hra na hudebni nastroj).

Nejvyznamnéj$imi byly improvizace (zahrnujici i hru s publikem), fanec (dvorsky, do-
bovy, karikujici) a pantomima (obli¢ejova mimika, gesta, stylizovany pohyb).

Mimotadné oblibé se tesily tzv. lazzi (pojem vznikly zkomolenim spojeni ,, la actione *
= akce, jednani), oznacujici jeviStni vtip, gag, Sokujici pointu. Lazzi mohly byt slovni, po-
hybové ¢i situaéni, herci si je vycizelovali a vkladali do pfibehu rozvijeného improvizaci
(na zaklad¢ ptredem ptipraveného déje) jako pevné vybudované polozky - a jako takové si
je chrénili coby sva autorska ¢isla.

Scénare
Pojem scenario (scénar) oznaCoval zapis jednotlivych situaci s pokyny pro hereckou akci.

Scénar zachycoval déjovou kostru, herci vychazeli v (improvizovaném) jednani z typo-
logie postav.

CDA méla obvykle tfi d&jstvi, v kazdém byl d€j veden k vyraznému pointovani — tzv.
aktslusu. Naméty pochdzely z antické komedie (rozdé€leni sourozencti, zamény) nebo com-
medie erudity (zamilovany stafik zesméSnény sluhou).
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CDA v Evropé

CDA, ktera se stala v Italii tradicnim narodnim divadlem, se v 17. st. rozsifila do celé Ev-
ropy. Od roku 1660 hrala italské spole¢nost v Palais Royal v PatiZzi (Stara spole¢nost italské
komedie) — nejprve v mezihrach, pozdéji se stfidala s Molierovou spolecnosti.

CDA ovlivnila tradi¢ni francouzské zanry — frasku, literarni komedii. Ve francouzské
verzi dochdzi ke kultivaci typil a k vypravnéjsi scénografii, kterd jiz obsahovala i barokni
prvky.

Dovrseni CDA

V 18. stoleti za¢ala commedia dell’arte ztracet na své Zivotaschopnosti. V zajmu jejiho po-
vzbuzeni ptibyvalo vedlejSich postav, hudby i podivané, ptesto v obdobi nartstajiciho sen-
timentalismu ptisobila ve své piivodni podobé jednoduse, banalné, surové. K jeji reforme
ptikrocil Carlo Goldoni, ktery ji proménil v komedii charakterovou.

Goldoni napadl ¢etné konvence a postupy CDA, s nimiz nesouhlasil a které povazoval
za zastaralé, ve své zdramatizované poetice Komickeé divadlo (1750). Zde ptedevsim poza-
doval zruSeni improvizace a jeji nahrazeni pevnym a zdvaznym textem s rozepsanymi dia-
logy. Namisto tradi¢nich masek pozadoval individualizovang, psychologicky propracované
postavy, dale odstranéni vulgarnosti a naméty ze soucasného zivota.

Jako umélecky "doprovod” svych pozadavkul vytvotil texty Sluha dvou panu (ktery vSak
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rendy (1751), Mirandolina (1753), Poprask na laguné (1762) ¢i Vejir (1765).

Goldoniho reforma se ve své dobé¢ stala pfedmétem mnoha spord. Jednim z jejich nej-
vyznamngéjSich odptrct byl Carlo Gozzi, jehoZ protiutok vzal na sebe podobu tzv. fiabe
teatrali (dramatickych pohadek).

Gozzi jich napsal celkem deset, napt. zndma dila Laska ke trem pomerancim (1761),
Kral jelenem ¢i Turandot (ob& 1762). Pro tento specificky Gozziho Zanr je charakteristické
zejména prolnuti tragiky a komiky. Gozzi zdiraziioval ty prvky, které¢ se Goldoni snazil
nejvice potlaCovat: fantastiku, kouzlo a improvizaci. Rehabilitoval také staré¢ masky CDA
— jejich "dotaZeni” pak ponechéval na hercich, jejich improvizacnim uméni, zatico party
hlavnich postav rozepisoval. Timto zptisobe sice opét zavedl ostupy comedie dell arte, ale
probudit k zivotu se mu ji nepodatilo.

Tradice CDA nasledné oziva ve fraskdch Johanna Nepomuka Nestroye, v cirkusové
klaund€ i v némé grotesce.

- Commedia dell arte vyrostla jak z italské tradice antickych komedii a mimu, tak z tradice
sttedovekych fraSek a karnevalu a po tfi stoleti vladla italskému a evropskému divadlu.
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- CDA oznacuje historicky zanr/druh lidového profesionalniho uméleckého divadla, ktery
predstavoval neliterarni, neakademickou formu divadla.

- Zakladnimi znaky CDA jsou improvizace, pevna typologie postav a syntetické herectvi.

- CDA nevytvotila literarni hodnoty, ale méla nesmirny vliv na dalsi vyvoj francouzské a
italské literarni komedie (Moliére, Goldoni, Gozzi).

BAROKO

Na sklonku 16. stoleti se v Italii za¢ina formovat novy umélecky sloh. Béhem 17. stoleti se
baroko rozsitilo po celé Evropé a zasdhlo i Latinskou Ameriku. Jeho pozdni projevy spadaji
az do poloviny 18. stoleti.

Barokni uméni dominovalo zejména v katolickych zemich, kde doprovazelo protirefor-
macni snahy katolické cirkve po Tridentském koncilu (1545-1563). Nebylo vSak spjato jen
s reprezentaci a sebeprezentaci cirkve, ale 1 feudalni tridy, kterd tak manifestovala sviij zi-
votni postoj a ideologii. Skrze barokni uméni demonstrovaly tedy obé spolecenskeé sily svou
absolutistickou moc. Proto je také zakladnim rysem baroknich uméleckych dél snaha ohro-
mit —nadherou, bohatstvim, velkoleposti, hloubkou, okazalosti, virtuozitou formy a vyrazu.
Pfizna¢né je stirdni hranic mezi architekturou, sochatstvim a malbou s cilem vytvofit jed-
notny spole¢ny ucin.

At uz slouzilo barokni uméni k §ifeni kiest'anskych myslenek nebo opévovalo svét po-
zemskych slasti a radosti, vZdy obsahovalo jisty exhibicionismus a divadelnost. Teatralita

vvvvvv

umeéleckych oblasti barokni epochy a v jejim pribéhu dospelo k mohutnému rozmachu:
proménuje se divadelni prostor, architektura a jeviStni technika, rozvijeji se nové divadelni
druhy a Zanry.

Barokni divadlo se rozvijelo ve tfech zakladnich liniich:
a) dvorské (vznik opery, rozvoj divadelni architektury),

b) nabozenské (zvlasté jezuitské, slouzici jak k propagaci katolického naboZenstvi, tak ke
Skoleni mladych jezuitskych adepti),

¢) lidové, navazujici na obdobi renesance (commedia dell arte).
Italské dvorské divadlo a opera

V Italii pfedstavovala nejvyznamnéjsi druh dvorské kultury, libujici si v podivané a diva-
delnich zabavach vseho druhu, uz od dob renesance az do konce 16. stoleti tzv. intermezza:
kréatké hudebné divadelni vystupy mezi akty pravidelného dramatu, vyznacujici se bohatou
vypravnosti a mnozstvim jevistnich efekt.
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Pocatkem 17. stoleti vystfidal pak intermezza v popularité novy umélecky druh — opera.
Diky ‘vynalezu’ opery si Italie zajistila postaveni kulturni velmoci po celé obdobi baroka.

Operu miizeme charakterizovat jako vyspélejsi formu intermezza, ze které¢ho do zna¢né
miry vzesla. I ona byla tvofena slozkou slovesnou (libreto), hudebni, vytvarnou a hereckou.
Oproti intermezzu se v§ak vyznacovala pevnéjsi hudebné dramatickou strukturou, priorit-
nim postavenim zpévu a rozvinut&j$im déjem.

Prvni operni dila vzesla z umélecké skupiny oznacované jako Florentska Camerata.
Viibec prvni (nedochovanou) operou v evropskych d€jinach je Dafne (1597 nebo 1598),
jejiz text napsal Ottavio Rinuccini a hudbu Jacopo Peri. Prvnim dochovanym opernim
dilem je pak Eurydika (1600) od tychz autorti. Naméty ran€ baroknich oper ¢erpaly z an-
tické fecké mytologie, ktera byla poté jest¢ dlouho hlavnim zdrojem opernich libret.

Prvnim velkym opernim skladatelem, ktery vzesSel z doby baroka, je Claudio Monte-
verdi, jehoz prvni opera Orfeus (1607) na libreto Alessandra Striggia je zarovei povazo-
vana za nejstarSi kompletné dochované operni dilo. Monteverdiho dilem vrcholnym je pak
Korunovace Poppey, ktera byla poprvé uvedena v benatském Divadle sv. Jana a Pavla roku
1642.

V prubchu 17. stoleti se italska opera rozsifila prakticky do celé Evropy a vytvofila tak
ptedpoklady k formovani doméci operni tvorby.

Barokni opera ohromovala naddherou dekoraci a kostymil i vynalézavosti scénickych
efektl, manyrismus pfinasel snahu o maximalni stylizaci az deformaci skute¢nosti, zalibu
v okazalosti a bizarnosti, proménlivosti a pohybu. Nadpfirozené postavy (bohové ¢i dé-
moni vznasejici se na oblacich), jevisté¢ hemzici se u€inkujicimi maskovanymi do podoby
opic, satyru ¢i kentaurd, senzacni scény (bitvy a pfirodni pohromy) — to vSe piindselo aris-
tokratickému divakovi co nejveétsi smyslovy zdZitek.

Spektakularnost zavisela do zna¢né miry na mechanismech pro 1étani, které umoznovaly
aktériim pohyb ve vzduchu po celé plose jevisté. Jiné efekty vyuzivaly propadla. Nepostra-
datelnou soucasti produkci byla téZ pyrotechnické kouzla s vyuzitim ohn¢ a dymu.

Slavu italské opery Sifili doma i v zahranic¢i vehlasni vytvarnici a architekti, casto celé
umeélecké rody.

Giacomo Torelli provedl vyznamnou inovaci vymenného systému kulisové dekorace, a
to (poprvé) v benatském opernim divadle Teatro Novissimo ve 40. letech 17. stoleti. Kulisy
tak mohly byt vyménény hladce a rychle, zaroven bylo mozné béhem jediné operace vy-
meénit vSechny prvky zaroven (kazdd soucast dekorace byla pfipevnéna ke spolecnému
rumpalu, jimz stacilo pouze otocit). Tato novinka se brzy ujala v celé Evropé.

Torelli byl rovnéz vyznamnym prostfednikem mezi baroknim divadlem v Italii a ve
Francii. Pfijal Mazarinovo pozvani do Pafize, aby zde zavedl nové postupy italské scéno-
grafie: v ramci toho piestavél palac Petit Bourbon (instaloval zde i svlij vyménny systém
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dekorace), zahy i Palais Royal a svym uménim vyrazné ovlivnil zdejsi vytvarniky (napf.
Jean Berain).

Na Torelliho dilo ve Francii navazovala rovnéz italska rodina Vigaranit. Gaspare Vi-
garani byl architektem tehdy nejvétSiho divadla v Evropé, Salle des Machines v paléci
Tuilerie (1660).

Jeden z nejznaméjSich benatskych vytvarnikit Giovanni Burnacini zase Sifil postupy
italského barokniho divadla ve Vidni, ktera se stala od druhé poloviny 17. stoleti (po dalsich
sto let) nejvyznamnéj$im evropskym centrem italské opery. Jesté vétsi vehlas ziskal Lodo-
vico Burnacini, ktery je jako vytvarnik mj. podepsén pod karnevalovou operou 1/ pomo
d’oro (Zlaté jablko), provedenou na cisatském dvote roku 1668. Tato udalost je nékterymi
historiky povazovéana za vyvrcholeni barokni podivané.

Mantovsky architekt Fabrizio Motta — autor dila Stavba divadel a divadelni masinérie
(1668) — jako prvni vyslovil pozadavek, aby divadelni architektura slouzila herci a podpo-
fila jeho herecky vykon. Zaslouzil se také o bezpecnost a zvySeni pohodli protagonistl i
divaku tim, ze pii stavbé divadelnich budov pocital s n€kolika vychody, Satnami pro herce
1 prostorami pro divadelni rekvizity.

V prvni poloviné 18. stoleti ovliviioval inscenacni praxi takika po celé Evropé rod Galli-
-Bibienii, jehoZ ptisluSnici zavedli fadu novych postupti. V jejich tvorbé dosdhla barokni
scénografie vrcholu.

Se jménem Ferdinando Galli-Bibiena je spjata scena per angolo (viceub&znikova per-
spektiva): namisto jediného ubézniku v pozadi pouzil dvou ¢i vice Ubéznikli po strandch —
oproti dosavadni praxi sttedového vyhledu (centralni perspektiva) umistil budovy, hradby,
sochy ¢i nadvoti doprostted obrazu s vyhledy vedoucimi do stran.

Dalsi bibienovska inovace ptinesla zvétseni méritka dekorace — kulisy nejblize divakovi
byly ztvarnény tak, jako by byly pouze dolni ¢asti budov tak ohromnych, Ze se nevesly do
tésného ramce portalu.

Néavrhy Bibieni se vyznacovaly barokni ornamentélnosti, pompéznosti, celkovou mo-
numentalitou a dobfe se uplatnily ve spojeni s dvorskou operou. Poptavka po Bibienech se
tak probouzela vsude, kde se projevil zajem o operu — vedle Italie piisobili predevsim ve
Francii, v Némecku, Rakousku ¢i Anglii.

Velky vyznam méla inscenace opery Johanna Josepha Fuxe Constanza e Fortezza (Sta-
lost a sila), diky niz se Praha poprvé dostala do svétovych d¢jin operniho divadla. Dilo
Gerpajici d&j z historie starovékého Rima bylo provedeno roku 1723 u piileZitosti prazské
korunovace Karla VI.
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Pro tento Gcel navrhl Giuseppe Galli-Bibiena divadlo obrovskych rozmért, které bylo
zbudovano na cvicisti tzv. Letni jizdarny za Prazskym hradem. Pidorys upominal na ital-
skou renesanc¢ni divadelni architekturu (Aleottiho divadlo v Parmé¢), hledisté pojalo pies
3000 divaka.

Barokné ptepychova vyprava navozovala iluzi nekonecnosti scénického prostoru. Jedi-
necny dojem z predstaveni umociiovaly nevidané efekty, které produkovala slozita jevistni
masinérie. NadSeni vzbuzoval téZ hojné¢ zastoupeny tanec a virtudzni pévecké vykony pred-
nich italskych zpévakl té doby v cele s Gaetanem Orsinim a Giovannim Carestinim. V
opefe vystoupilo celkem 10 riznych sbori, rovnéz orchestr byl nebyvale mohutny.

Italské barokni opera pfinesla nejen rozvoj scénografie a spolu s nim Gpravu jevisté, ale
také inovaci hlediste. Ta souvisi s otevienim prvniho verejného operniho divadla v Benat-
kach roku 1637 — Teatro San Cassiano.

Do tohoto data se opera provozovala jen v uzavieném aristokratickém prosttedi, u pfi-
lezitosti vyjimecnych udalosti. Otevienim vetejného divadla se zptistupiiuje Siroké vetej-
nosti.

Hledisté divadla San Cassiano se vyrazné odliSovalo od hledisté konven¢niho dvor-
ského divadla (se stadionovym uspoiaddnim do tvaru pismene U): disponovalo /6Zemi
usporaddanymi do jednotlivych potadi.

Jediny dochovany plan benatského operniho domu ze 17. stoleti poskytuje Divadlo sva-
tého Jana a Pavla (1639): kazdé z péti podlazi obsahovalo 29 1671, z nichz prvni dv¢ byla

NS4

skromnéjSich majetkovych pomért, zatimco prostor v pfizemi (parter) byl vyhrazen nema-
jetnym.

Prakti¢nost tohoto uspotadani hlediste spocivala v tom, Ze umoziiovalo najednou shro-
mazdit velké mnozstvi lidi ze vSech socialnich vrstev — zaroven vS$ak tuto socialni rozdil-
nost zohlednovalo.

Tento zplsob ¢lenéni jeviste prejala i dalsi, nové budovana verejné operni divadla v Be-
natkach, posléze se rozsifil po celé Italii a velmi rychle i do jinych ¢asti Evropy, kde domi-
noval az do konce 19. stoleti a je béznym dodnes.

1. Co vyjadfovalo heslo humanisti "ad fontes’?
2. Ktefi fimsti autofi slouzili jako zaklad Skolského humanistického divadla?

3. Uved'te zanry italského dvorského divadla.
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4. Jmenujte n¢které vyznamné autory commedie erudity.

5.V ¢em spociva vyvojovd mimoiadnost tzv. terentiovského jeviste? Uved'te dva divody
— obecny a konkrétni.

6. Uved’te dva zékladni rysy commedie dell "arte.

7. Kdo tento specificky typ divadla dovrsil ¢i reformoval pro oblast ¢inohry? Jakym zpt-
sobem? Uved'te piiklady dél.

8. Jak se jmenovala uméleckd skupina, z niz vzesla prvni operni dila?
9. Kdo slozil operu povazovanou za historicky nejstarsi kompletné dochované operni dilo?

10. Ktery vytvarny rod ovliviioval v prvni poloving 18. stoleti inscenacni praxi po celé
Evropé, ptinesl fadu scénografickych novinek (napi. viceubéznikova perspektiva) a v
jeho tvorbé dosahla barokni scénografie vrcholu?

11. Kdo byl autorem opery Constanza e Fortezza, diky niz se Praha poprvé ocitla na své-
tové mapé operniho divadla?

E e A

Kapitola poskytla ptehled o pievratnych zménach v divadle, souvisejicich mimo jiné s ob-
novenim divadla jako profesiondlni umeélecké instituce. Pfedstavila kulturni kontext huma-
nismu a renesance, odrazejici proménu mysleni a tematickou nezavislost, které piinesly
nové chapani divadla — jako ,,zrcadla“ doby a spolecnosti.

Vyvoj renesan¢niho divadla byl pfedestfen v souvislosti s jeho odliSnym vyvojem v rtiz-
nych evropskych zemich, coz se nemohlo obejit bez predstaveni nejvyraznéjSich osobnosti
a jejich dél, ale i reformatorti divadelniho prostoru a scénografie, které mély zékonité do-
pady na podminky a principy provozu divadla v jednotlivych zemich.

Dale byl obsah kapitoly zaméfen na definovani zakladnich ryst barokni epochy a oblasti,
ve kterych se rozvijelo barokni divadelnictvi. Kli¢ovy vyznam zde nalezi dvorské kultute
a jejimu stéZejnimu uméleckému druhu — opete, ktera sehrala rovné€z zésadni roli v rozvoji
divadelni scénografie, jevistni techniky a architektury. Nezbytny prostor byl proto vénovéan
1 d&jinam barokni opery — prvnim skladatelim a dilim spjatym s florentskou cameratou a
vyznamu Claudia Monteverdiho pro dalsi vyvoj opery.



Typy italského divadla a dramatu od renesance, divadelni prostor, scénografie.
Intermezza, divadlo dvorske, ucené, lidové, tanecni, zpivané, vytvarné, komedie dell arte.

]

1. Navrat 'k prameniim’, tj. zdjem o studium antickych textii, o antickou historii, filologii,
filozofii 1 mytologii.

2. Seneca, Terentius a Plautus.
3. Commedia erudita, tragédie, intermedia ¢i mezihry.
4. Kardinal Bibiena, Ludovico Ariosto, Nicollo Machiavelli.

5. (1.) Prvni typ stabilniho divadelniho prostoru, ktery byl vyuzivan pro Skolské i dvorské
divadlo. (2.) Princip perspektivy.

6. Improvizace a typy.

7. Carlo Goldoni, ktery ji proménil v komedii charakterovou (Sluha dvou panti). Carlo
Gozzi, ktery psal tzv. fiabe teatrali — dramatické pohadky (Turandot).

&. Florentska Camerata.
9. Claudio Monteverdi.
10. Rod Galli-Bibienu

11. Johann Joseph Fux.
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6 ANGLICKE DIVADLO A DRAMA; DIVADELNI PROFE-
SIONALOVE; SHAKESPEARE. TYPY SOUBORU, FI-
NANCOVANI A VLADNI REGULACE DIVADLA.

powrmaneomray ]

Kapitola seznamuje s renesan¢ni podobou anglického vetejného divadla, s podminkami a

prabéhem piedstaveni.

Predstavuje hlavni dramatické osobnosti, charakter dramatické tvorby i jeji vliv na diva-

delni praxi. Klicové postaveni zde zaujimé samoziejmé William Shakespeare.

Pravé tak se vénuje vyvoji divadelniho prostoru v renesanéni Anglii a postupnému proni-

kani vlivu italské renesan¢ni scénografie.

T =

vyjmenovat tii linie anglického renesanc¢niho divadla spolu s jejich typickym di-
vadelnim prostorem

popsat architekturu vefejného divadla a zde uplatiiované scénické principy
charakterizovat jednotlivé divadelni Zanry

vyjmenovat predchiidce Williama Shakespeara a zaméfit se na jeho vlastni
tvorbu, tvirci specifika a vyvojovy vyznam (ten dolozit konkrétnimi piiklady
z dila pozd¢jsich inscenatort)

pochopit a pfi interpretaci dramatickych dé€l vyuzit principy soudobého herectvi

alzbétinské drama a divadlo, dvorska maska, Faust, Shakespeare



Anglické divadlo a drama, divadelni profesionadloveé; Shakespeare. Typy souborii,
financovani a vladni regulace divadla.

ANGLICKE RENESANCNIi DIVADLO
Casové vymezeni

Etapu vymezujeme Casoveé od 15. stoleti, ale znaky promény objevime uz ve 14. stol. — v
mystériich a stfedovékych teatraln¢ ladénych slavnostech a maskaradach.

V uz8§im vymezeni nazyvame tuto etapu alzbétinskym divadlem, podle obdobi nejvétsiho
rozkvétu za vlady Alzbéty 1., 1 kdyz zavér spada do obdobi vlady Jakuba I. a Karla I.

Konec anglického renesan¢niho divadla je stanoven pfesnym datem — 1642 (parlament
vydal zdkaz divadelnich produkci).

V dusledku valek a vnitrnich konfliktii se viiv italského humanismu a renesance projevil
v Anglii opozdené az za vlady Jindricha VIL., ktery zaloZil tudorovskou dynastii. Soucasné
zahdjil cestu k hospodarskému rozvoji, ktery vyvrcholil za panovani Alzbeéty 1. (1533—
cirkvi a Rimem — coz vedlo k rozdilnému uméleckému a kulturnimu rozvoji od ostatni ka-
tolické Evropy. Diky zahranicnim vybojim se Anglie stala obchodni velmoci. Nastup Alz-
béty znamenal i zakaz nabozenskych latek na jevisti — a spolu s tim impulz k zajmu o Senecu
a italskeé autory, kteri se stavaji inspiraci pro anglické drama.

Zatimco italské renesan¢ni divadlo navazuje na antiku, to anglické cerpalo ze sttedovekeé
tradice mystérii, jejichz kompozice se odrazela ve struktuie nové vznikajicich dramat, a
moralit, které ovlivnily jejich pfibeh, resp. konflikt pramenici se sporu myslenek a ideald.
Poziistatky mirdkli pak v novych dramatickych textech vedou k individudlné charakteri-
zovanym dramatickym postavam. Tradice sttedov€ku se projevila i v feSeni divadelniho
prostoru, ktery vychéazel z kruhového uspofadéani a simultdnni mansionové dekorace.

Vyvojové linie

Anglické renesan¢ni divadlo se rozviji ve tfech liniich:

a) vetejné divadlo — stavba budov za hradbami mésta uréenych pro profesionalni produkce;
b) dvorské divadlo — vznik specifického utvaru amatérského divadla, masky (masque);

c) soukromé divadlo — saly pro uzaviené produkce spojené s tradici détského divadla i pro-
fesionalnimi soubory.

Zaklad anglického renesanc¢niho divadla piedstavuje védomi, Ze ¢lovek je sttedobodem
svéta a divadlo je zrcadlem doby. Spole¢nost vnimala tésnou spojitost mezi redlnym svétem
a sveétem divadla jako jeho zmenSenym modelem, nabizejicim obraz svéta v celistvosti
vztahl a komplexnosti problémi. Tato myslenka plati o divadlu jako celku: ovliviiovala
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nejen témata dramat Williama Shakespeara a dalSich alzbétinskych dramatikli (zachyceni
historickych udalosti a spolecenskych vztahti napfi¢ socidlnimi vrstvami), ale 1 divadelni
prostor, systém inscenovani a vztah publika k divadlu.

Odtud i znama Shakespearova slova z komedie Jak se vam libi: ,, Cely svét je jevisté a
v§ichni, muzi, Zeny, jsou jenom herci. “

Vztah divadla a spole¢nosti
Postaveni divadla bylo dvoji — a to zcela protichiidné:

— dvur byl divadlu naklonén, divadlo tak ziskalo komer¢ni charakter a bylo podporovéano
mecenasi a ptimluvci, ktefi zastitovali profesionalni soubory (Sluzebnici lorda Komotiho,
Sluzebnici kralovi, Herci lorda Admirala);

— méStané/puritani divadlo pronasledovali, vidéli v ném riziko morové nakazy a mravniho
upadku.

Verejné divadlo — alzbétinsky divadelni prostor

Londynska vefejna divadla byla stavéna za hradbami mésta. Prvni z nich postavil tesar
James Burbage v roce 1576, budova dostala jméno The Theatre — Divadlo. Dalsi pak vzni-
kaly rychle za sebou: The Rose (Riize), The Swan (Labut’), The Globe (Svét, Zemékoule),
The Fortune (Stésténa).

Jejich podoba ukazuje, Ze se alzbétinské divadlo navratilo ke stabilnimu, architektonicky
ucelovému a uzavienému divadelnimu prostoru, umoznujicimu vytvofeni vlastniho diva-
delniho/fiktivniho mikrosvéta:

— pudorys byl ve tvaru mnohouhelniku (vyjimeéné kruhu ¢i ¢tverce), jedna ze stran byla
tvofena jeviStém a Satnou,

—hlavni jevisté bylo vyvysené, kryté, vybihalo do dvorany urcené stojicimu publiku (2000
3000 mist), které obklopovalo jevisté ze tii stran,

—nad jevis$tém byly kruhové galerie, balkén pro hudebniky i pro herce, soucasti jevisté byla
schodistni v&z (vchody na galerii a balkon),

— Celni sténa Satny tvoftila pozadi (jako u proskénia) a mohla skryvat zadni hraci prostor.

Predstaveni trvalo n€kolik hodin, hralo se za denniho svétla na téméf holém jevisti, po-
uzivaly se pouze ndznakové rekvizity (vzhledem k jejich ustalené symbolice zapojovalo
publikum fantazii a pfedstavivost — tj. aktivné spolupracovalo): napt. mece zabodnuté do
podlahy (valka), kvétiny rozhozené po podlaze (zahrada).
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Rada fiktivnich obrazi dramatického d&je (a prostoru) byla obsaZena jiz v autorové textu
(nebylo tedy tieba je na jevisti "dublovat’), pouzivaly se také cedule s oznacenim mista ¢i
jeho zmény.

Napr-. ve hie Sen noci svatojanské je divikovi dano versem voditko k urceni denni doby
takto: .,V zle chvili, Titanie troufald, se setkavame v zari mésicné... . Slavu si pak ziskal
,,slovni obraz boure* v Krali Learovi. Apod.

Alzbétinské divadlo neznalo oponu. Pied zacatkem predstaveni byla na véz vytazena
vlajka a truba¢ ohlaSoval jeho zacatek i konec. Piedstaveni bylo uzavieno modlitbou za
kralovnu a tancem. — VSechny tyto "antiiluzivni” prvky naznacuji propojovani reality a
fikce, které bylo pro alzbétinské divadlo vskutku typické. Rovnéz zde nehrély zeny (v Zen-
skych rolich vystupovali mladi chlapci).

Herci ovladali ustalena gesta, tanec, hru na hudebni néstroj, zpév, recitaci, Serm. Kos-
tymy vychazely z dobové mody, dbalo se na jejich reprezentativnost, herci je ziskavali
vétSinou darem nebo si je potizovali sami.

K nejznaméjSim patfili napt. herec Tailor (prvni pfedstavitel Jaga ¢i Falstaffa) nebo
Richard Burbage (vytvofil titulni postavy v Shakespearovych dramatech Othello, Kral
Lear, Richard Ill., Hamlet).

Dvorska maska

Terminem maska (masque) oznacujeme specificky zanr dvorského divadla/zabavy, jehoz
hlavnimi slozkami jsou hudba, tanec, bohata scénografie a kostymy i jevistni efekty. Slo o
utvar interiérovy, amatérsky, nonverbalni, vytvarny a pohybovy.

Piivodné §lo o dvorskou zabavu doloZenou na anglickém dvoie uz ve 14. st., jejiz kofeny
tkvi v rozsifeném pouzivani masek v lidovych zvycich a slavnostech.

Tradici dvorské masky zalozil Jindrich VIIL, ktery si na Tri krale 1512 udajne oblékl
kostym a vyzval pritomné v sale k tanci. Za Alzbétiny viady se pak maska rozvijela a vrcholu
dosahla za Jakuba I. a Karla 1. — mluvime o tzv. stuartovské maskarade. V ni se jiz rene-
sancni projev plynule promeénoval do okdzalé barokni podoby.

Maska meéla ustalenou strukturu:

1. prolog (tzv. antimaska) ptedstavoval svét chaosu, vystupovaly v ném groteskni a pohad-
kové bytosti (¢arodéjnice, satyrové, blazni);

2. maska — slavnostni maskarada s postavami z antické mytologie, ¢asto predstavovanymi
panovnikem a jeho rodinou (napft. krdlovna Alzbéta jako Ptiroda ¢i Kralovna jara, 1éta);
postupné se uplatiiovaly i alegorické vozy, rafinované stroje a masinérie ¢i pyrotechnické
efekty, odkazujici jiz k barokni velkoleposti;

3. zavér — hold panovnikovi.
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Maska byla provozovana amatéry z fad aristokracie, s jeji oblibou v8ak nartistal 1 podil
profesionalii (pti pfiprave libreta, vypravy, hudby a zpévu).

Jednim z nejproslulejSich autorti scénaiti byl Inigo Jones, ktery Casto navstévoval Ev-
ropu a poznaval zde praci italskych scénografii (na zacatku 17. st. napt. jako prvni navrhl
perspektivni scénu). Jeho zasluhou zacala Anglie dohanét evropsky vyvoj.

Tento pokrok se tykal pouze dvorského divadla. V divadlech vetejnych pretrvavala
mansionova stiedovéka dekorace, podobné jako v divadlech soukromych.

Vzristajici obliba masky se vsak projevila v textech alzbétinskych autorii. William Sha-
kespeare vyuzival tohoto motivu s oblibou — a to v riiznych podobach: od naznaku (Romeo
a Julie) pres zapojeni do déje (Marna lasky snaha, Sen noci svatojanské) az po bohaté
rozvedeni obrazu dvorské masky jako svatebni scény (Boure).

Soukroma divadla

Tyto saly uvniti Londyna, spojené predevsim s tradici chlapeckych chramovych sborti (k
nejslavnéj$im pattily sbor od sv. Pavla nebo Déti kralovské kaple), byly az do roku 1609
vyuzivany vyhradné k témto produkcim. Détské skupiny podporovala piimo kralovna Alz-
béta, ktera pro né€ nechala psat dramatické texty.

Ve srovnani s vetejnymi divadly byly soukromé saly mensi — se vstupnym podstatné
vy$$im. Zahrnovala pouze mista k sezeni, denni svétlo posilovaly svicky.

V Londyné¢ existovalo osm soukromych divadel. K nejslavnéjsim patiilo divadlo U cCer-
nych bratfi (The Blackfriars), postavené roku 1596 Jamesem Burbagem (udajné pravé pro
toto divadlo vznikaly Shakespearovy texty z posledniho obdobi tvorby, nebot’ si je prona-
jimala spolecnost, jejimz podilnikem byl), dale divadlo Svatopavelské, U bilych bratii,
Kouhouti aréna v Drury Lane nebo Salisbury Court.

Po roce 1609 piesla soukroma divadla do majetku spolecnosti dospélych herct.
Dramaticka tvorba

Anglické renesancni drama navazuje na aktivity okruhu vzdélanct soustfedénych kolem
politika a utopisty Thomase Moora na konci 15. st., k némuz patfili i dramatikové John
Heywood ¢i Henry Medwall. Oba psali jesté texty poplatné stftedovékym Zanram (inter-
ludia, morality), ale jiz zbavené naboZenskych latek. Alegorické postavy se v nich ménily

vvvvvv

VétSina historikt rozliSuje alzbétinské autory vzhledem k vyjimeénému zjevu Williama
Shakespeara.

Predchudci
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Prvni texty vznikaly pod vlivem pronikajicich humanistickych tendenci a v ndvaznosti na
studium antickych autorti.

Za prvni anglickou tragédii je povaZovana pivodni hra senekovského typu Gorboduc
aneb Ferrex a Porrex (1562) s namétem z historie Britanie, jejiz autofi Thomas Norton a
Thomas Sackvill pouzili poprvé blankvers = nerymovany pétistopy jambicky vers, ktery
se brzy stal pro alzbétinské texty ptfiznacny.

Soucasnici

Thomas Kyd (1558—1594) se proslavil piedevsim jako autor Spanélské tragédie (1589),
v niz opét vytvofil drama ve stylu senekovské krvavé tragédie plné vasni, krutych ¢int,
pomsty a Zarlivosti. Stala se jednou z ptedloh Shakespearova Hamleta.

Robert Greene (1558—1592) psal pastoralni a romantické komedie, z nichz populdrni
se stala ptredevs§im hra Otec Bacon a otec Bungay (1589).

Pred svou smrti sepsal Greene dilko Za gros vtipu vykoupeného milionem kajicnosti, v
nemz varoval pred nespolehlivosti hercii a také pred , povyseneckou vranou, prikraslenou
nasim perim ““: mel na mysli Williama Shakespeara — jednd se o prvni literarni narazku na
jeho dramatickou tvorbu, o niz je znamo, Ze si vypiijcovala motivy, situace a naméty z nej-
riiznejsich literarnich zdrojii (a soucasné jde o neprimy doklad Shakespearovy divadelni
aktivity v Londyné v roce 1592).

John Lyly (1554-1606) psal texty pro dvorské divadlo a chlapecké spole¢nosti, napl-
xandr a Kampaspé (1584), jejiz namét pochazel ze zivota Alexandra Velikého, §lo pfitom
o hold kralovné Alzbéte.

Ben Jonson (1572-1637), pfedni dramatik Spole¢nosti lorda Admirala, psal texty i pro
Shakespearovu Spolecnost lorda Komotiho a pro détsky soubor bonifantl u sv. Pavla. V
roce 1616 se stal dvornim autorem libret k maskam.

Jeho hry obsahovaly spolecenskou kritiku: proti puritinskému pokrytectvi byla zame-
fena komedie Kazdy podle svého humoru (1598), jejiz pokracovani napsal o rok pozdéji
pod nazvem Kazdy mimo svij humor. Nejzdaftilejsi dilo — komedie Volpone aneb Lisdk
(uvedena v divadle Globe 1606) — tepalo zbohatliky, lidskou hrabivost, vypocitavost a fa-
leS. Hra obsahujici motiv mastickaie, pfedstirané¢ smrti, dédictvi i prozrazeni ma blizko
francouzskym fraskam i ke commedii dell’arte, navazovala na antické autory i na italské
texty Ariostovy.

vvvvvv

sluha v dobé panovy neptitomnosti roli kuplifti. Komicky G¢inek prameni z opakovani si-
tuaci, v nichz se tyto postavy museji uchylovat ke stale novym Izim. Odtud vzejde i pointa,
kdy kazdy podvadi kazdého.
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Nejvyznamnéjsi autor této skupiny — basnik, dramatik (kmenovy autor divadla Rose a
¢len Spole¢nosti lorda Admirala, kde zfejmé 1 hral) a prekladatel Christopher Marlowe
(1564-1593) — napsal pouhych sedm tragédii. Jako prvni piekroc¢il model senekovské
tragédie a zah4jil radikalni proménu alzbétinské dramatiky.

Zdokonalil blankvers a jazyk jeho her se stal zakladem pro literarni anglictinu. Tema-
ticky se v nich zaméfil na ptibehy silnych individualit, nadprimérnych jedincti, odhalujici
problemati¢nost, rozpornost jejich povahovych ryst. Tito hrdinové ¢asto ptekracovali kon-
vence v oblasti moralky, Marlowovy hry obecné charakterizuje velka otevienost i kritic-
nost.

K unikatnim dilim patii Tragicka historie o doktoru Faustovi (ztejmé v rozmezi 1588—
1589), v niz Marlowe vytvofil prvni podobu archetypu evropské literatury. Proslavil se i
dalsimi tituly: Maltsky Zid (1592), dvoudilny Tamerlan Veliky (1587), Edward II. (1593).

Podobnost naméth s Shakespearem (resp. piebirani motivil) je soucasti hlubsi provaza-
nosti: Marlowe Shakespearovi vlastné oteviel cestu k proméné kompozi¢ni struktury, ja-
zyka i tematiky dramat.

WILLIAM SHAKESPEARE (1564-1616)

Dilo autora, ktery inspiroval divadlo romantické, naturalistické i divadlo 20. stoleti (je po-
vazovan za otce moderniho dramatu), navazovalo na ptedchozi trendy, piesto je vylucné.
Ve své dobé vytvaii novy styl a osobity divadelni tvar.

Shakespeare vidé¢l svét v pohybu — to tvofi podle historika Jana Kopeckého zéklad jeho
tvorby: je v ni obsazen nejvlastngjsi obraz renesanéni spolecnosti, obraz svéta bouflivych
pfemén, novych objevi, konflikti, dynamika i chaos doby, pfekratovani hranic a odtud
pramenici konflikty starého a nového fadu.

I kdyz také v Anglii byl vysloven aristotelsky pozadavek tfi jednot (viz spis Ludovica
Castelvetra z roku 1570), Shakespeare tyto normy nepfijal.

V jeho hrach se d¢j st€huje z mista na misto, ¢as je zhustén do zkratky, v niZ se jednotlivé
situace stfidaji rychlosti filmového stiihu, zdnrova nejednotnost se ptiblizuje dnesnimu
postmodernimu miseni tragickych a komickych rovin, lyrickych a grotesknich tont, bés-
nické vzneSenosti a plebejské neomalenosti.

Dramatické texty psal Shakespeare vétsinou pro Spolec¢nost lorda Komotiho, jejimz byl
¢lenem a pozdéji 1 podilnikem. Mizeme je rozdélit do tii tvircich obdobi a nékolika zan-
rovych skupin: na tragédie, komedie, historické hry a romance ¢i tragikomické pastoraly.

Periodizace Shakespearovy tvorby
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1) Prvni etapa byla ve znamenti historickych her — s ndméty ze starych kronik a historické
beletrie (Jindrich VI, Richard Il1.) ¢i s antickou tematikou (7itus Andronikus). Charakte-
ristickd je individualizace postav, které vzdy jednaji tak, jak urcuje jejich povaha. Dal§im
zanrem tohoto obdobi byly komedie (Komedie omylii, Dva slechtici z Verony, Marna lasky
snaha, Zkroceni zlé Zeny, Vecer trikralovy ad.). Pro ty je pfizna¢né miseni vytiibeného ja-
zyka renesan¢ni poezie s jadrnosti lidové mluvy. Obraz svéta je podavan v podobé karne-
valového veseli.

2) Druha tvardi etapa byla ve znameni vrcholnych fragédii: na samém pocatku stoji Ro-
meo a Julie —ndmét Shakespeare pievzal z italské novely, aby doséhl hodnot antické tragé-
die, jejiz model osudového predurceni vSak prekonal vytvofenim tragédie postavené na
lidskych vasnich a konfliktech. V dalSich dilech — Hamlet, Othello, Macbeth, Kral Lear —
vytvofil rozporuplné, komplikované postavy plné lidskych slabosti a chyb, vystavené tlaku
okoli i vlastniho svédomi. Ustfedni téma predstavuje rozpad starého fadu, ktery s sebou
nese zbé&silost a nelidskost ¢inil. Typickym prvkem je kontrastni zatazeni komického prvku
(napt. chitva v Romeovi a Julii, dialog hrobniki v Hamletovi, opily vratny v Macbethovi).

3) V zavérecné etapé prevazily romance (Ci ‘pastoraly’, zanr tolik oblibeny v renesanci,
ovSem u Shakespeara, odmitajiciho Cistou Zanrovou formu, Slo pak spiSe o pastoralu
tragikomickou). Etapu ptedznamenalo dilo Jak se vam libi, v némz dramatik pfenesl model
spoleCenskych vztaht tehdejsi spolecnosti do Ardenského lesa, aby ho zde konfrontoval s
opravdovosti a upfimnosti.

Nésledovaly hry Zimni pohadka, Cymbelin, Perikles, Boure.

Romance vykazuji mnoho spole¢nych ryst s dvorskou maskou, v kazdé z nich je také
maska umn¢ zakomponovana a umoziuje piisobivé inscenovani.

Zakladni znaky romanci:
— generac¢ni téma (vztah rodicl a déti),

—jeho paralela ve stfidani obdobi v lidském zivoté a smifeni se s timto procesem (obnoveni
radu),
— mnozstvi nadpfirozenych sil a bohli, nahromadéni magickych prvk,

— ‘neuchopitelny’, z reality vymanény dramaticky prostor, v némz hrdinové putuji z mista
na misto (archetyp cesty).

V romancich se rovnéz objevuji motivy z ptedchozich her, ale v odliSném vyznéni —
napft. v Bouri se uplatiiuje v lasce mladé dvojice motiv nesmifitelnosti rodict: na rozdil od
hry Romeo a Julie neni vSak tentokrat fesen tragicky, ale smirem — ovSem v dusledku
kouzla.
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Posledni obdobi Shakespearovy tvorby je nékterymi historiky vysvétlovano osobni
krizi, jisté vSak souvisi i s pfechodem jeho herecké spole¢nosti do uzavieného prostoru
divadla U ¢ernych bratfi. Ten totiz umoziioval scénograficky naro¢néjsi inscenace, vyuZiti
scénickych efektii, prolnuti s vytvarnymi, hudebnimi a tane¢nimi prvky. Lze tedy fici, ze
pravé pro tento prostor zacal Shakespeare psat novy typ her.

V ceskéem divadle zapocal systematickou tradici shakespearovského repertoaru na po-
catku 20. stoleti Jaroslav Kvapil, ktery v roce 1916 rovnéz uvedl v prazském Narodnim
divadle cyklus inscenaci v prekladu Josefa Vaclava Sladka.

Ke slavné inscenaci hry Romeo a Julie (1963) v rezii Otomara Krejci v Narodnim diva-
dle (s Janem Triskou a Marii Tomdsovou v hlavnich rolich) vznikl novy preklad Josefa
Topola.

V soucasném divadle se setkame i se starsimi preklady — Zdenka Urbanka, Emila Adolfa
Saudka, Alois Bejblika —, preferovany jsou vS§ak modernéjsi prevody z pera Milana Lukese,
Antonina Pridala a predevsim Martina Hilského a Jirtho Joska.

Ze svetového kontextu zminme herce a rezZiséra Laurence Oliviera nebo legendu sveéto-
vého divadla Petera Brooka, v jehoz rezii vznikla inscenace Boure v Mezindrodnim stre-
disku divadelniho vyzkumu v Parizi v roce 1990. Brook, ktery oznacil tuto hru za Sha-
kespearovu nejmamivéjsi, se rozhodl, Ze ji nebude interpretovat pres vyklad versii: klic hle-
dal ve vybéru hercii z nejruznéjsich kultur — africké, evropské, asijske.

Shakespearovi nasledovnici

Mezi texty autord, jejichz tvorba spadé do obdobi vlady Jakuba I. a Karla I. (tzv. jakubovsti
a karolin§ti dramatikové), nalezneme tragikomedie s vyumélkovanymi happyendy. Velky
diraz kladli na senza¢nost témat a obratné budovani vzrusujici zépletky — na tkor hlubsi
charakteristiky postav a mySlenkové propracovanosti. K GspéSnym autorim patfili John
Webster (1580—-1634), jehoz tragédie navazovaly na alzbétinské drama (Bild dablice, Ve-
vodkyné z Amalfi), a Francis Beaumont, ktery psal dramata spolecné s Johnem Fletche-
rem. VyznacCovaly se senzacnosti a dramati¢nosti motivll a uvadély se zejména v obdobi
tzv. restaurace (1660—1700).

— Anglicka renesance byla epochou, v niz vznikla provozné funkéni podoba vetejného di-
vadla.

— Vytvotil se specificky zanr dvorské masky — vypravné syntetické divadlo s alegorickym
ptibchem.

— Zformovala se novodoba anglickd dramatika, kterd pfinesla dila velkych autorskych
osobnosti s nad¢asovou platnosti.
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1. V ¢em spociva vyznam londynského divadla s nazvem Divadlo (The Theatre)?

2. Ktery popularni, specificky zanr dvorského divadla/zabavy mizeme dodnes rozpoznat
v komediich i tragédiich alzbétinskych autort, véetné Shakespeara?

3.V ¢em spociva vyznam hry Tragicka historie o doktoru Faustovi pro evropskou kulturu?

4. Co je spoleénym rysem vystupi chitvy v Romeovi a Julii, hrobnikli v Hamletovi ¢i opi-
1€¢ho vratného v Macbethovi?

5. Kdo, kdy a kde zapocal v ¢eském divadle systematickou tradici shakespearovského re-

pertoaru?

6. Jmenujte svétové osobnosti shakespearovské interpretace.

Ellsmwortapmary ]

Kapitola seznamila s renesan¢ni podobou anglického vetejného divadla, s podminkami a
prabéhem piedstaveni.

Predstavila hlavni dramatické osobnosti, charakter dramatické tvorby i jeji vliv na divadelni
praxi. Klicové postaveni zde proto zaujima William Shakespeare.

Pravé tak se vénovala vyvoji divadelniho prostoru v renesan¢ni Anglii a postupnému pro-
nikani vlivu italské renesan¢ni scénografie.

]

1. Bylo to prvni z vefejnych londynskych divadel, stavénych za hradbami mésta (1576).
2. Maska.

3. Christopher Marlowe zde vytvofil prvni podobu archetypu Fausta.

4. Kontrastni zafazeni komického prvku (resp. ndvaznost na komediantskou linii divadla).
5. Jaroslav Kvapil na poc¢atku 20. stoleti v prazském Narodnim divadle.

6. Laurence Olivier, Peter Brook,
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Spanélské divadlo a drama; nabozenské a vychovné divadlo; baroko. Autos sacramentale,
Jjezuitske divadlo, Komensky, Evropané: Don Quijote, Don Juan, Faust.

7 SPANELSKE DIVADLO A DRAMA; NABOZENSKE A
VYCHOVNE DIVADLO; BAROKO. AUTOS SACRA-
MENTALE, JEZUITSKE DIVADLO, KOMENSKY, EVRO-
PANE: DON QUIJOTE, DON JUAN, FAUST.

[ memsvmeoapmoy ]

Kapitola piiblizuje vyznamnou epochu Spané€lského divadla, jehoz prudky rozvoj zapocal
na konci 15. stoleti (Casové tedy v renesanci), ale které doséhlo v kratké dobé svymi vy-
sledky (i diky své specificnosti) irovn¢ srovnatelné s evropskym vyvojem.

vvvvvv

maticka tvorbé&, v niz se s predstihem zacinaji projevovat zakladni znaky barokniho stylu a
jejiz mnohé polozky jsou aktudlni a inscenované dodnes.

Hlowermay ]

e charakterizovat obdobi tzv. zlatého v€ku Spanélského divadla a podstatu jeho speci-

ficnosti
e popsat divadelni prostor daného obdobi
e vysvétlit pojmy corrales, autos sacramentales, loa
e predstavit tvorbu Ustfednich autorti dané¢ho obdobi

Clloasromenmresmoon ]

2 hodiny

[H[weoasommmarrary ]

Spanélské divadlo zlatého véku, corrales, autos sacramentales, Calderon, Cervantes, Lope
de Vega, Don Juan

Spanélské divadlo ,,zlatého véku*
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Pocatek tzv. zlatého véku Spanélského divadla s vrcholem v 16. a 17. stoleti spada do ob-
dobi renesance (prelom 15. a 16. st.), rysy ¢i charakterem patii vSak uz spise do nasledujici
etapy, do niz renesance plynule piechazi, tj. do baroka.

Zdenék Horinek oznacil zlaty vek spanélského divadla za udobi, v nemz se (obdobné
Jjako v alzbétinskem divadle) pestrost lidskych osudii nadrazovala nad estetickad pravidla a
v némz tragické a komické se navzdjem prolinalo. Viz: HORINEK, Zdengk. 2004. Du-
chovni dimenze divadla. Praha: Prazska scéna, s. 92—-100.

Kulturni rozmach zemé byl podminén vzestupem mocenskym a ekonomickym. Vyvoj
divadla mtizeme rozd¢lit ¢asové do tii etap:

1) obdobi reconquisty — od roku 1492 (vitézstvi nad Maury) do roku 1556. Dilezité byly
vyboje do Italie a ovlivnéni italskym divadlem. Ve stejném roce objevil Kolumbus Ame-
riku a oteviel tak Spanélsku cestu k bohatstvi,

2) obdobi vlady Filipa II. a III. (do roku 1621) ptedstavovalo vrchol bohatstvi a dohdnéni
evropského vyvoje predevsim v dramatické tvorbé€, soucasné je to i zacatek krize — proti
Spanélské kolonidlni politice se postavily ostatni evropské zemé, zacalo obdobi valek, ke
kterym se piidaly epidemie moru,

3) vlada Filipa IV. (do konce 17. st.), kdy sili vliv inkvizice a cenzury — mluvime o barokni
dramatice a divadlu.

Spanélské divadlo zlatého véku bylo svym charakterem divadlem lidovym. Prevladaly
v ném vetejné produkce, na néz publikum spontanné a hluéné reagovalo: bylo panem pted-
staveni a chtélo se pfedevsim bavit. O¢ekavalo napinavy dobrodruzny déj s ndhlymi zvraty,
spoustu tragiky i spoustu komiky. Autor vétSinou pfedstaveni zahajoval verSovanym pro-
logem (loa), ve kterém zadal o pozornost a ptizen. Nasledovalo piedstaveni, které mélo
vétSinou tfi déjstvi prolozené komickou mezihrou (entremés, pasos), ¢asto bylo zakon¢eno
jesté basnickou romanci.

Kofteny Spanélského divadla zlatého véku spocivaji zietelné ve sttedoveku, kdy se t&sily
oblibé tzv. autos sacramentales, tedy alegorické hry Boziho téla (mystéria, provozované
cirkevnimi bratrstvy. O svétskych produkcich se pak v cirkevnich a kralovskych zdkazech
mluvilo jako o ,,hrach hanlivych®.

Verejné divadlo — divadelni prostor

Autos sacrementales se ve Spanélsku v 16. st. uvadély na riizné upravenych vozech (véetné
rozvinutého typu, kde v dolnim patfe vozl se herci pfevlékali). Divaci sledovali produkci
z oken protilehlych dom.

Hrélo se v pravidelnych intervalech na sv. BoZziho téla a pfedstaveni byla podporovana
cirkvi.
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Hlavnim vefejnym divadelnim prostorem byly tzv. corrales — dvory, které zacaly vzni-
kat na konci 16. st. v Madridu a byly v mnohém podobné alzbé&tinskému prostoru: Ctver-
covy ¢i obdélnikovy prostor mezi domy ’zastieSovala” natazena plachta, na konci dvora
stalo jevisté bez opony a dekoraci, okna a balkony protéjSiho domu slouzily jako 16Ze (muZzi
a zeny sedé¢li oddéleng), v prostorném dvote (patio) byla mista ke stani (mosquetoros),
ptimo pred jevistém stala fada lavicek (faburetes), které byly od patia oddéleny zabradlim.
V zadni ¢asti patia byla samostatna galerie pro Zeny (cazuela).

Prvnim stalym divadlem v Madridu bylo Corral de la Cruz (otevieno 1579), nasledné
vzniklo Corral del Principe. Kapacita divadel se pohybovala kolem 2000 divak.

Také jevistni konvence se podobaly alzbétinskému divadlu — vyuzivalo se tii druhti scé-
nického prostoru: pracelni stény jako pozadi, rozhrnutim zavést vznikl zadni hraci prostor,
po strandch jevisté se stavély mansiony.

S postupujicim rozvojem se zacaly pouzivat malované kulisy a jevisté bylo opatieno
propadly a létacimi stroji, které byly v oblibé zejména v druhé poloviné 17. stoleti.

Dvorské divadlo

Kralovsky dvtr Filipa IV., ktery byl milovnikem divadla a mecendSem uméni, m¢l vlastni
prostor k pofadani dvorskych produkci v zamku Buen Retiro v Madridu: divadlo Koloseum
(Coliseo de las Comedias) — multifunkéni prostor s dimyslnou technikou (na 1étani bohd,
ztroskotavani lodi apod.) a iluzionistickou barokni vyzdobou.

V zameckém parku se pak konala exteriérova predstaveni, pro né€z architekt Cosme Lotti
z Florencie postavil jevisté plovouci na jezete; divaci piihlizeli na gondolach.

Divadelni soubory a Zanry

Zaroven se stabilnimi prostory se vytvately i prvni soubory, sestavované vétSinou z potul-
nych herct (jednim z prvnich byl Navarro de Toledo). Herecké spolecnosti se délily podle
poctu herct a Zanri, které mély na repertodru.

Nejmensi spolecnost méla jednoho herce (bululii), ktery recitoval monology. Primérné
skupiny (compariia) mély 16 hercii (v€etné Zen) a na repertoaru pak 40—60 her. Témét
vSechny koCovaly a v Zadném mésté se nezdrzely dlouho.

Samotné divadelni a dramatické Zanry byly pak ptfesné¢ rozdéleny do kategorii:

— celovecerni hry: tragédie, komedie (vCetné specifického zanru Spanélské dramatiky — ko-
medie plasté a dyky/mece), tragikomedie;

— stiedni formy: frasky, mystéria;

— kratké formy a mezihry: entremés, pasos, loa (chvaly).
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Spanélské drama zlatého véku

Na prahu Spanélské dramatiky stoji hra Celestina (asi 1492—-1497), ptipisovana Fernardu
de Rojas. Jejim nazorovym vychodiskem je renesan¢ni vira v prioritu lidskych citi.

24

1616). Jeho dramatickd tvorba Cerpala z italského divadla, zaklad tvoii situace z kazdoden-
niho zivota, vtipné dialogy a komedialni momenty.

V roce 1615 vySel soubor jeho textli s ndzvem Osm her a osm meziher, obsahujici hry
dodnes uvadeéné: Zazracné divadlo, Volba rychtaru ¢i komedii plasté a dyky s ndzvem Vy-
drzovana.

Cervantes se do historie divadla zapsal predev§im dvéma texty: Stastny darebdk (hra
oznacovana jako ,,barokni drama bozi milosti*) a Lisdk Pedro (text postaveny na motivu
divadla, umoziujiciho ¢loveéku vstoupit do “snu” — do kouzelného svéta iluze).

Nejvyznamnéj$i dramatik zlatého véku — Lope de Vega (1562—-1635), celym jménem
Lope Félix de Vega Carpio — prosadil ve svych hrach proti akademickému pravidlu ti jed-
not tzv. syntetizujici styl, ptiznany zanrovou rozmanitosti, uvolnénosti a orientaci na $pa-
né¢lskou ndmétovou oblast (ndrodni legendy i soucasnost).

Své ndzory objasnil v teoretickém spise Nove umeni skladat divadelni hry (1609), kde
odmital Zanrovou cCistotu, hlasal esteticky prozitek jako jadro dila a za sviyj cil oznacil
tvorbu moderniho narodniho dramatu.

Odhaduje se, ze napsal kolem 1800 her: ndbozenské hry, pastoralni komedie, historické
hry a komedie plasté a dyky (zapletkové komedie), z nichz k nejslavnéj§im hram patii
Fuente Ovejuna (1613), Zahradnikiv pes, Rytii z Olmeda, Posetila dama, Cisaritv mim.
Typickou postavou je komicky sluha — grasioso, ktery vitézi vtipem, mazanosti a odvahou.

V hrach Lope de Vegy se odraZi renesancni vira v pravo na lidské §tésti, ve spravedlivy
fad, v uslechtilost a Cest. Svét zachycuje v jeho rozmanitosti jako uzavieny tvar, v némz
vladne logika a spravedlnost prosazovana osvicenymi vudci.

Autorem tvoticim pfechod k vrcholnému obdobi s rysy jiz baroknimi je Tirso de Mo-
lina (1584—-1648). Jeho tvorba obsahuje jesté autos sacramentales a hry s naméty z legend,
ale jiz také alegorické hry s nabozenskymi tématy (napi. podobenstvi BoZsky vcelai) a mra-
voli¢né komedie: ve hie Sevillsky sviidce a kamenny host (1630) vytvofil archetypalni po-
stavu dona Juana, kterd nasledné prochdzi svétovou dramatikou ve zpracovani dalSich vy-
znamnych autorii (Moliere, Goldoni, Grabbe, Puskin). Tirso de Molina vytvatel své po-
stavy se satirickym nadhledem, proslavil se i dimyslnymi zépletkami.

Za jiz jednoznacn¢ barokniho dramatika je povazovan Pedro Calderén de la Barca
(1600-1681). Jeho dilo vychézelo z ptevladajiciho nabozenského presvédceni o marnivosti
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a pomijivosti pozemského déni a ze skepse z politického i ekonomického tpadku Spanél-
ska. Jeho tvorba predstavuje syntézu dosavadnich tendenci, navazoval na ptedchozi na-
méty, témata i zanry: psal zapletkové komedie, dramata cti, mytologické autos, mravoli¢né
komedie, tragédie.

Calderdn se zaméftil predevsim na psychologii postav a na otazky po smyslu zivota, které
spojoval s virou a odpovédnosti clovéka za svét (viz alzbétinskou paralelu svéta s divadlem,
kde je kazdému svétena role). Ve svych hrach vytvarel novy model svéta — divadlo svéta/te-
atrum mundi —, v némz hledal pevny bod: nachazel jej ve vife v Boha a v sebepoznani
¢loveka.

V nejéastéji uvadéném Calderonové filozofickém dramatu Zivot je sen, oznaéovaném
za vrcholné barokni dilo, 1ze nalézt dovrSeni této teze. Piibéh prince Sigismunda je vysta-
vén jako konflikt mezi snem a skutecnosti, jehoz cilem je poznani tlohy a sily ¢lovéka v
sob¢ samém.

Teatrum mundi — zakladni metafora barokniho divadla — ukazuje, Ze Zivot je hra, svét je
jevisté, Buh je autor a rezisér, ktery rozdeluje role. Lidé jsou herci. Divadlo se tak stalo
Castym tématem a klicovym metaforickym modelem, umoziujicim ¢loveku prohlédnut,
pochopit a smifit se.

Ke stézejnim textim svétového dramatu patii dale Calderénovy hry Lékar své cti (drama
cti), Dama skritek (intrikova komedie), Zalamejsky rychtar (mravoliénd komedie), Za-
zracny mag (faustovsky motiv), Vytrvaly princ (mucednicky mirakl) a Znameni krize.

Calderonovy texty se vraceji v poslednich letech na ceska jeviste stdle casteji — viz na-
priklad ocenované inscenace reziséerky Hany Buresové Znameni kiize (Méstské divadlo
Brno, 2005) a Lékarem své cti (Divadlo v Dlouhé, 2009).

— Spanélské renesancni divadlo — divadlo ,,zlatého v&ku* zagina pozdéji a téméf plynule
pfechazi k barokni estetice.

— V oblasti divadelniho prostoru a scénografie je az ptekvapivé podobné alzbétinskému
divadlu.

— Vznikly nad€asové texty s archetypalnimi tématy svétové dramatiky.

1. Do jakého obdobi spada tzv. Spanélské divadlo zlatého véku?
2.V jakém sttedoveékém zanru spocivaji jeho koteny?

3. Co bylo hlavnim Spané€lskym vefejnym divadelnim prostorem?
4. Kdo a kde vytvoril archetyp postavy dona Juana?
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5. Jak zni zdkladni heslo/metafora barokniho divadla vyjadiujici, ze svét je jevisté atd.?

e A

Kapitola pfiblizila vyznamnou epochu $panélského divadla, jehoz prudky rozvoj zapocal
na konci 15. stoleti (Casové tedy v renesanci), ale které doséhlo v kratké dobé svymi vy-
sledky (i diky své specificnosti) irovn¢ srovnatelné s evropskym vyvojem.

vvvvvv

maticka tvorbé, v niz se s predstihem zacaly projevovat zakladni znaky barokniho stylu a
jejiz mnohé polozky jsou aktudlni a inscenované dodnes.

N ]

1. Casové spada svym pocatkem do renesance, rysy ¢i charakterem patii uz spise do baroka.

2. Autos sacramentales,
3. Tzv. corrales — dvory.
4. Tirso de Molina ve hie Sevillsky sviidce a kamenny host (1630),

5. Teatrum mundi.
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8 FRANCOUZSKE DIVADLO A DRAMA 1500-1800;
VZNIK, TRVANi A PROMENY STYLU. CO PUSOBI NA
FORMOVANI DIVADLA? NORMATIVNIi ESTETIKA, PO-
LITIKA, FILOZOFIE, KONKURENCE (OFICIALNI VS.
NEOFICIALNI DIVADLA), MONOPOLY, ORGANIZACE
HERECKYCH SPOLECNOSTI, REFORMY HERECTViI,
SPISY O DIVADLE.

[ memsvmeoapmoy ]

Kapitolu seznamujici se situaci divadla v epose baroka otevira stru¢ny popis dobové soci-
alné-politické, ekonomické a kulturni situace.

Predstavuje a vysvétluje specifi¢nost vyvoje ve Francii, kde uméni od 17. stoleti podléhalo
tzv. klasicistické doktriné, a s poukazem na konkrétni dila francouzské dramatiky 17. sto-
leti shrnuje normy, které mély byt striktné¢ dodrzovany pii tvorbé tragédie a komedie.

Dale kapitola pfiblizuje podstatu myslenkového proudu oznacovaného jako osvicenstvi,
ktery se promitl do vyvoje dramatickych Zzanrti, a proces emancipace méstanské vrstvy,
ktera se projevila v inscenacni oblasti — zejména herectvi. V souvislosti s tim je zdiiraznén
vyznam dila Denise Diderota — a to dila dramatického i teoretického — pro vyvoj iluzivniho
divadla a méStanského dramatu.

Eletewmprory ]

e vysvétlit podstatu baroka, klasicismu a osvicenstvi, jak se postupné projevovaly ve
francouzské dramatice

e charakterizovat dramatickou tvorbu Moliérovu a popsat jeho konkrétni dila

e popsat, jakym zplisobem zasahl do vyvoje dramatu a divadla Denis Diderot

e vysvétlit na historickém pozadi pojmy ¢i ustdlend spojeni "spor o Cida’, "Ctvrta
sténa’, "herecky paradox’, "typ sluhy’

e objasnit specificnost sentimentalismu
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cosrormeamviesow ]

2 hodiny

osvicenstvi, klasicismus, Moliére, Diderot, spor o Cida, uméni basnické ctvrta sténa, Fi-
garo, sentimentalismus

Francouzské Klasicistni drama 17. stoleti

Francouzské divadlo 17. stoleti — na rozdil od divadla italského — je charakteristické pte-
devsim rozvojem kvalitni dramatické tvorby; zatimco v Italii té doby vyrostlo jen malo
vyznamnych dramatikdl, coZ v nemalé mife souviselo se Zadanosti a vysokou prestizi opery,
ve Francii nastal rozkvét.

Francouzsky klasicismus dostoupil vrcholu za absolutistické vlady Ludvika XIV. Byl
vyrazem ideologie centralizované moci a vyjadfoval Gsili o pevny a jednotny tad. Tvofil
osobity protipol italského baroka, z jehoZ podnéti do jisté miry Cerpal. Barokni expresivitu,
vnitini neklid a nepravidelnost podtizuje rozumové kazni a ptisnym pravidlim odvozenym
z antického umeni. Hlavni cil uméni spatiuje v ndapodobé prirody, kterd spojuje pravdu,
krasu a rozum.

Francouzskéa dramatika podléhala pfiblizn¢ od 20. let 17. stoleti tzv. klasicistické dok-
trin€, ktera platila i pro vSechna ostatni uméni. Uméleckd pravidla odvozend zejména
z Aristotela vSak dogmaticky proméiuje v zavazné estetické normy.

Za teoretického zakonodarce klasicismu je povazovan Nicolas Boileau-
Despréaux (1636—1713), ktery ve svém spise Umeni basnické (L art poétique, 1674) zpra-
coval verSovanou formou pravidla klasicistické literatury. Dilo rozdé€lil do Ctyt zpéva,
z nichz prvni obsahuje obecné rady autorim, druhy je vénovan basnickym formam a zan-
ram, tfeti divadlu a ¢tvrty kritice.

Diuraz je polozen na harmonickou soumérnost, logickou jasnost, ptesnost jazykového
vyjadieni a dodrzovani stylu vzhledem ke zvolenému zanru. Pfisnd hierarchie a formalni i
obsahova (pied)urcenost literarnich druhi a Zanra je pro francouzsky klasicismus charak-
teristickym pozadavkem. Konkrétn¢:

- Zanry se déli na vysoké (tragédie, 6da, epos) a nizké (bajka, satira ¢i komedie).
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- Vysoké zanry mohou zpracovavat pouze ndméty vznesené a zobrazovat jednani lidi uro-

zenych.

- Nizkym zanrim odpovidaji naméty ze Zivota nearistokratickych vrstev — pouze jednani
lidi neurozenych mohlo byt komické. (OvSem napt. vesni¢ané se sméli objevovat jen v

[RA4

- Miseni a slucovani vysokého s nizkym je nepfipustné.

Nejvys$si misto v hierarchii druhli a zanr zaujimala tragédie. 1 pro tu platily zavazné
normy:

- Naméty museji Cerpat z antiky ¢i historie (Casovy odstup je zadouci z hlediska dodrzeni
podminky divadelni iluze).

- D¢j, postavy a jejich jednani maji odpovidat zasad€ pravdépodobnosti.

- Ukolem tragédie je pfedvadéni nejvyssi ctnosti — plnéni povinnosti (viigi stitu a moralce),
které je nutno postavit nad osobni, soukromy z4jem jedince.

- Tragédie ma byt roz¢lenéna do 5 aktli a musi dodrzovat trojici dramatickych jednot (mista,
Casu a d¢je).

- Jedinym verSovym rozmérem je alexandrin.

Prvni vrchol francouzského klasicistniho dramatu je spjat se jménem Pierre Corneille
(1606—1684). Dramatik a basnik, ktery sva nejvétsi dila napsal od druhé poloviny 30. let,
se zapsal do historie pfedevsim svou pétiaktovou hrou Cid z roku 1636. Jeji déj Cerpa ze
Spanélského rytitského prostiedi a odviji se od ryze klasicistického konfliktu mezi citem a
povinnosti. Ten je vSak vyteSen "protiklasicisticky” smirn€ — ve prospéch rodové a osobni
cti a soucasn¢ vyssich, nadosobnich z4jmu.

Nejen Stastny konec v podobé naplnéné lasky, ale také nedodrzeni dalSich klasicistic-
kych pozadavkl (pravdépodobnost, dekorum) vyvolaly zna¢nou kritiku ze strany nedavno
zalozené literarni Akademie a vlivného kardindla Richelieua. Udalost, ktera vstoupila do
divadelnich d&jin jako spor o Cida, pak trvala nasledujici dva roky — aby skonc¢ila v pod-
stat¢ smirn¢: autor byl pochvalen za ty prvky svého dila, ve kterych doktrinu dodrzel, za-
timco jako "chybnd” mu byla vytknuta mista, na kterych se od jejich pozadavki vzdaluje.

V naslednych hrach Cerpal Corneille piedev§im z fimskych dé&jin (Horatius, 1640,
Cinna, 1640, Polyeuktos, 1642, ¢&i Smrt Pompejova, 1643) a celkove se snazil o vétsi soulad
s novou doktrinou. Vydobyl si tak az do padesatych let misto prvniho dramatika Francie.

V Ceském prostiedi byl Cid uveden nékolikrat, mj. v Méstském divadle Brno v rezii
Romana Polaka roku 2012 s pouzitim nového prekladu Vladimira Mikese.
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Novou energii ziskalo francouzské drama az po roce 1650 — v tvorbé Jeana Racina. O
obdobi 1667-1677 pak mizeme hovotit jako o skutecném vrcholu francouzské klasicis-
tické tragédie.

Jean-Baptiste Racine (1639-1699), vychovany v pfisném cirkevnim prostfedi a po pfi-
chodu do Patize velky pftitel Moliéra (ktery uvadél jeho prvni tragédie), pocitoval jiz od
svych prvnich dramatickych pokusti odpor o generaci starSiho Corneilla, ktery v ném pfi-
rozeng rozpoznal konkurenci. V letech 16671677 napsal pak Racine své nejvyznamnéjsi
tragédie, vSechny inspirované antikou: Andromaché (1667), Britannikus (1669), Berenika
(1670), Ifigenie v Aulide (1674) — a zejména Faidra (1677), ktera je vnimana jako Racinovo
veledilo.

Silny U¢in této hry prameni pfedevSim z autorovy schopnosti rozvinout ptisobivy dra-
maticky d¢j z vnitiniho, psychologického zapasu hlavni hrdinky. Vnéj$i udalosti jsou méné
diilezité nez to, co se odehrava ve Faidfiné nitru. Konflikt mezi povinnosti a osobnimi city
je zde vyhrocen do krajnosti, nebot’ ve Faidre jsou lidé vydani napospas svym nekontrolo-
vatelnym vaSnim.

P1i své premiéie se vSak stala Faidra obéti intrik. Racinovi neptatelé, Corneillovi stou-
penci, skoupili vstupenky na n¢kolik pfedstaveni a divadlo ziistalo prazdné. Tato udalost
ovlivnila Racinovu tvorbu a Zivot: ze svéta divadla se stahl do Gstrani a stal se krdlovskym
historiografem.

Stejné jako tragédie dosahla ve Francii i komedie svého vrcholu v 60. a 70. letech, a to
diky poslednimu z trojice slavnych francouzskych dramatikii 17. stoleti.

Moliére, vlastnim jménem Jean-Baptiste Poquelin (1622-1673), pochazel z rodiny
kralovského ¢alounika. Odmitl v§ak pokracovat v rodinné zivnosti, ktera mu — coby prvo-
rozenému synovi — nalezela. Ve svych jednadvaceti letech zalozil spolu s hereckou Made-
leinou Béjartovou sviij prvni divadelni soubor a s ohledem na svou rodinu zacal pouzivat
pseudonym Moliere. Po této prvni, spiSe neuspeésné éie principala sbird divadelni zkuse-
nosti v riznych koc¢ovnych spolecnostech putujicich po celé Francii.

Hry zacina psat po roce 1651, kdy zaklada dalsi kocujici hereckou spolecnost. Diky
naklonnosti Ludvika XIV. se mlize usadit se souborem v Patizi, od roku 1660 plsobi v
Palais Royal. Roku 1665 pak oficialné vstupuje do kralovskych sluzeb.

Zaklad repertodru tvotila Moli¢rova vlastni dramaticka tvorba, kterd se vyznacuje zan-
rovou a stylovou rozmanitosti. Rada jeho frasek a komedii je inspirovana stylem commedie
dell’arte: napt. popularni Sganarel aneb Domnély parohac (1660), hra Lékarem proti své
vuli (1666) ¢i Skapinova Sibalstvi (1671).

Dalsi skupina her vznikla na objednavku pro dvorské slavnosti, ptedevsim tzv. komedie
— balety, vytvorené vétSinou ve spolupraci se skladatelem Jeanem-Baptistem Lullym: napf.
Protivové (1661), Snatek z donuceni (1664), Pan z Praseckova (1669) ¢i Méstak slechticem
(1670). Mezi dvorni balety patii i charakterova komedie Zdravy nemocny (1673).
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Dal8im typem prace pro dvur byly tzv. masSinistické hry, pfipravené pro velkou podiva-
nou (Amfitryon, 1668, Psyche, 1671).

K rekonstrukci tohoto vypravného baletu zesméSnujiciho méstanskou povysenost pii-
stoupil v neddvnych letech soubor mladych umélct Poéme Harmonique. Jejich praci zma-
poval roku 2005 rezisér Martin Fraudreau ve francouzském dokumentu Deéti Moliera a
Lullyho.

Vrchol Moli¢rovy dramatické tvorby pfedstavuji zanry komedie charakteru a komedie
mravii, jejichz prosttednictvim autor vyrostl v pronikavého satirika, vtipného kritika teh-
dejsiho spolecenského zivota.

Komedie charakterova stavi do centra pozornosti jeden Ustfedni dramaticky charakter,
resp. typ — tedy postavu, ktera je zcela v podruci jedné své velké nefesti. Pravé podle ni
byva hra Casto i pojmenovana. S nadsazkou lze fici, ze ostatni postavy, dramatické situace
a zapletka slouzi pak hlavné k tomu, aby titulni postava mohla svou “atrofovanou vlastnost”
nalezit¢ ‘predvést’.

Mezi Moli¢rovy charakterové komedie patii Tartuffe (ve tiech verzich z roku 1664,
1667 a 1669), Misantrop (1666), Lakomec (1668) a Zdravy nemocny (1673) — satira zame-
fend proti hypochondriim a Sarlatdintim. Hra se stala Molierovym epitafem — zemfel zahy
po jedné z repriz, v niz hral hlavni, "titulni” postavu starého Argana.

Molierovy charakterové komedie se dodnes t¢si veliké oblibé ve svété i u nds: z Ceskych
provedeni jmenujme Hilarovu inscenaci Zdravého nemocného v Narodnim divadle v Praze
roku 1921 nebo aktualizované osobité provedeni Misantropa brnénskym souborem Buran-
teatr roku 2010 (viz Misantrop — Jan Sotkovsky, Zetel a BURANTEATR podle Moliéra,
in: Disk, 2011, €. 36, s. 57-75).

Komedie mravl (neboli mravolicnd) kriticky pfedvadi mravy (a nefesti) spolecnosti
nebo nesvary typické pro uréitou spolecenskou skupinu. V centru dramatického déni zde
nestoji tedy jedinec, jako je tomu v charakterové komedii, ale dana sociélni vrstva.

Napt. v mravoli¢né komedii Smeésné preciozky (1659) autor zesmésnil dobovou precio-
zitu, tj. afektovany zplisob konverzace a chovani spjaty s Zivotnim stylem vzdélaneckych
kruhti. V Ucenych Zendach (1672) se pak pustil do hlubsi analyzy preciozity.

Spolecenskokritické zaméfeni Moliérova dila nezlistalo bez odezvy: autor ¢elil cetnym
konfliktim — pfedevsim s aristokracii ¢i cirkvi. Vyznamna bitva se strhla kolem hry Skola
pro Zeny (1662), na niz Moliére odpovédél dvéma dalsimi — Kritikou Skoly pro Zeny a
licrovi vyslouZzil nendvist cirkve a hie zadkaz provozovani. Autor musel hru dvakrat ptepra-
covat, nez byla shledana jako vyhovujici.
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Také Moliere rozsahle naruSoval konvence klasicistického dramatu (micha vysoky styl
s nizkym, rozbiji pravidlo tfi jednot atd.) —, coZ ovSem v jeho dob¢ a navic v ptipadé ko-
medie nebylo vnimano natolik fataln¢ (na rozdil od samotného kritického ostnu, velmi ak-
tualniho).

Soucasné se v tomto obdobi zaciné ve Francii rozvijet osvicenstvi, které zapocalo v 17.
stoleti v Holandsku a Anglii a pozd¢ji se rozsitilo do dalSich vyspélych evropskych zemi.
18. stoleti tak pfedstavuje v d&jinach Evropy dobu hlubokych promén socidlné-politickych,
ekonomickych i kulturnich. V tomto stoleti za¢ina primyslova revoluce, spojend s prevrat-
nymi védecko-technickymi vyndlezy. Sili vliv méstanstva, které se bouii proti Slechté a
cirkvi, dochazi k rozkladu feudalismu a rozvoji kapitalistickych vyrobnich vztaht. Pravé v
hnuti oznacovaném jako osvicenstvi nachdzi sviij ideovy vyraz emancipujici se burzoazie:
po strance hospodaiské, politické, duchovni i kulturni.

Pro osvicenské hnuti byla charakteristickd vira v rozum (tzv. osvicensky racionalismus),
odpor ke konzervativismu a despotismu, prosazovani svobody mysleni i pfirozené rovnosti
lidi a ndbozenské tolerance. S tim souvisela potfeba vzdelani a osvéty, kterou osvicenci
také zdlraznovali. Uméni vychazelo z principl klasicismu, jehoZ racionalisticky a objekti-
visticky raz se stal nyni zdkladem pro Sifeni osvicenskych reformnich myslenek. Divadlo
lasti. Vyznamné misto zacinaji zaujimat i teoretické spory o smyslu a poslani divadelniho
umeéni, objevuji se teoreticky fundované koncepce herectvi. Postupné se zacinaji objevovat
1 otazky ohledné€ nové organizace uvniti divadel, jejich provozu i socidlni funkce.

Osvicenstvi se nejvyrazngji projevilo pravé ve Francii. Dillezitym pocinem zde bylo vy-
davani Encyklopedie (1751-1772), do niz ptispé€li nejvetsi myslitelé doby: Voltaire, Dide-
rot, d’Alembert, Rousseau. Cilem ambiciézniho projektu bylo zprostiedkovat veskeré lid-
ské znalosti a dovednosti své doby.

Komedie prodélala vice zmén nez tragédie. Moliertiv vliv, ktery v 1. tfetin€ 18. stoleti
ptevladal, je patrny na hrach nékolika pfednich komediografii pocatku stoleti: nejvyznam-
n¢jSim z nich byl prozaik a dramatik Alain-René Lesage (1668—1747), autor satirického
dramatu a zaroven prvni velké francouzské komedie mravl Turcaret (1709).

Vliv sentimentalismu se pak vyraznéji odrazil v dilech Marivauxovych a La Chausséo-
vych.

Pierre (Carlet de Chamblain) Marivaux (1688—1763) psal ptedevsim rokokové ga-
lantni milostné komedie, které¢ byvaji oznacovany jako "poetické’. Plvabné a chytfe si
v nich pohrava s dialogem i postavami, duchaplné, svizn¢ a se smyslem pro scénicky ucin
tu obmeénuje témata a ptibchy lasky (napt. Hra lasky a nahody, 1730, Falesné duvernosti,
1737 aj.). Svou pozornost zaméfuje spiSe na jemné promény citl a pocitil v nitru postav
nez na vné&jsi intriku — tento zéjem o vnitini psychologické konflikty z néj ¢ini jednoho
z prukopnikit moderniho dramatu.
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Marivaux psal své hry tzv. na télo — tedy pro konkrétni herce: a to herce patizského

Italského divadla (Comédie-Italienne), jejichz herecky styl dobfe korespondoval se zminé-
nou jemnou hrou citt.

V dal$ich svych komediich Marivaux napft. kritizuje mé$tany kupujici si aristokratické
tituly, hlasd myslenku rovnosti ob¢anil ¢i rovnopravnosti Zen (napt. Ostrov otroku, 1725).

Pierre-Claude Nivelle de La Chaussée byl tvliircem ziejm¢e nejpopularnéjSiho drama-
tického zanru ve Francii od 30. let do poloviny 18. stoleti — tzv. plactivé komedie (comédie
larmoyante). Jeho hry putsobici dojmem jakési piesSlechténosti a delikatnosti — napf.
Klamna antipatie (1733), Modni predsudek (1735) ad. — typicky obsahuji zapletky zalo-
zené na utajenych informacich. Svym verSovanym dialogem se podobaji tragédii, zatimco
Stastnym koncem komedii: ctnostni hrdinové Celici fad€ protivenstvi, jimiz maji vzbudit u
divaka sympatie a soucit, jsou v zavéru zachranéni a za svou vytrvalost odménéni.

Na konci 18. stoleti tvofil dal§i vyznamny francouzsky dramatik — Pierre-Augustin
Caron de Beaumarchais (1732-1799), ptivodnim povolanim kralovsky hodinat. Slavu mu
zajistila ptredevsim dv¢ dramata: Lazebnik sevillsky (1775) a Figarova svatba (1781). Po-
sledni nepfili$ zdatily dil trilogie (Provinila matka) upadl v zapomnéni.

V zapletkové komedii Lazebnik sevillsky uvedl Beaumarchais na scénu slavného Figara
— vrchol komickych sluhi francouzského divadla. Dilo, které ziskalo proslulost predev§im
az diky opernimu zpracovani Gioacchina Rossiniho (1816), obsahovalo ve své pivodni
verzi mnohem vyrazngj$i socialné-kriticky osten, v opete velmi zmirnény.

Ve Figarove svatbeé, které se stala jakousi predzvésti francouzské revoluce, napadl Be-
aumarchais sou¢asné mravy aristokracie a kralovskou politiku. Cerpal z molierovské tra-
dice, z intrikové komedie a komedie mravi (zdmény postav, slozita zapletka, vrstveni a
propojovani déjovych pasem, diiraz na psychologii Zenskych typi, mravolicnd nota, situ-
acni humor) — ale tradi¢ni formu napliiuje konkrétnim a aktualnim spolecenskokritickym
obsahem.

Ptestoze autor situoval déj do Spanélského prostiedi, cenzura rozpoznala satiru na do-
maci poméry a premiéru v Comédie Francaise roku 1781 znemoznila. Vefejnost se tak
mohla s dilem seznamit az roku 1784, o dva roky pozdéji pak podle n¢j zkomponoval W.
A. Mozart svou slavnou stejnojmennou operu.

Sirsi pojeti dramatickych Zanri propagoval encyklopedista Denis Diderot (1713—1784).
V jeho hrach se také ve francouzském divadle poprvé ohlésil “treti stav’. Diderot totiZ po-
vazoval klasicismus za pfili§ omezeny, kdyz akceptoval pouze dva zanry — tradi¢ni komedii
a tragédii —, a navrhoval pfidat dva dalsi, "stfedni’: drame (méStanskou tragédii) a komedii
zabyvajici se ctnosti, v nichZ se spojuje komika a tragika jako v samotném Zivoté.

Predstavitele méStanské tfidy pak uvadi Diderot na scénu ve svych hrach Nemanzelsky
syn (1757) a Otec rodiny (1758). Ob¢ jsou psany préozou a maji nekomplikovanou zapletku,
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vytéZenou ze soucasného zivota. Postavy v nich jednaji nikoli na zéklad€ svych povaho-
vych vlastnosti, nybrz ve shod¢ se svym socialnim zatazenim.

Diderot své pfedstavy o méStanském dramatu a divadle formuloval rovnéz teoreticky,
nckteré jeho stati zasadnim zpiisobem ovlivnily vyvoj divadla v dalsich evropskych ze-
mich.

Pravé v ramci méstanského divadla se formovala i predstava tzv. iluzivniho divadla,
které pak vyvrcholi v éfe realismu a naturalismu. V jeho zakladu stoji snaha podnitit diva-
kovu zaangazovanost na ptedvadénych dé€jich, a to ve smyslu vciténi a dojeti. Aby toho
divak mohl doséhnout, musel nabyt dojmu, Ze to, co se na jevisti odehrava, je skutecnost.

Teoretickou definici iluzivniho divadla vypracoval Denis Diderot v dile Pojedndni o
dramatickém basnictvi (1758), kde navrhl predstavu tzv. ctvrté stény. Dramatikiim i hercim
zde doporucuje, aby nemysleli na divaka: ,,Pfedstavte si na kraji jevisté vysokou zed’, ktera
vas oddéluje od hledisté. Hrajte, jako by se opona nezvedla.*

Herectvi, na kterém ptredevsim zavisel dojem iluze skute¢nosti, Diderot vénoval i samo-
statnou uvahu — dnes vnimanou jako nejvyznamnégj$i z jeho textl o divadle — s ndzvem
Herecky paradox (1773, publikovéano az 1830). V dile napsaném formou dialogu mezi Pr-
vym a Druhym rozmlouvajicim (obhajovatelem a oponentem) autor vysvétluje podstatu
iluzivniho herectvi. To spociva podle n¢j v tom, Ze zatimco divak ma dojem, Ze se na scéné
odehrava skute¢ny piibéh skuteénych lidi s redlnymi emocemi, herec zlstava pii hie
,,chladny*“. Nema totiz svou roli prozivat, nema se s ni ztotozilovat. Naopak drzi své emoce
dokonale pod kontrolou a pii jevistnim vystupu se fidi pouze svym rozumem a rozvahou:
,Neni to hercovo srdce, nybrz hlava, na které vSechno zalezi.*

Dilem, k jehoZ sepséni Diderota inspirovala kniha Garrick cili Anglicti herci (1769) od
Antonia Sticottiho (a také dvoji Garrickovo hostovani ve Francii), autor piedb&hl svou
dobu: zaznivaji v ném uz myslenky Stanislavského i Brechta.

1. Jak se jmenuje autor spisu Uméni basnické (1674) a pro€ je povazovan za teoretického
zakonodarce klasicismu?

2. Jak je oznaCovana vyznamna francouzska udalost divadelnich déjin, ktera odhalila ne-
dostate¢nost omezenych modelt "'uméni podle norem’?

3. Na jakou vyznamnou divadelni tradici navazuje Moliére ve svych komediich a fraskach?

4. Jak se jmenuje postava/typ sluhy, proslavend predev§im pozdé€jsimi opernimi zpracova-
nimi? Kdo je jejim autorem a kdo autorem oper?
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5. Jak zasahl do rozvoje zanrt francouzsky filozof a encyklopedista Denis Diderot?

6. Co je cilem jeho pfedstavy tzv. ctvrté stény?

7. Co je podstatou ¢i cilem jeho "hereckého paradoxu’?

Ellsmwrtapmary ]

Kapitolu seznamujici se situaci divadla v epose baroka otevitel stru¢ny popis dobové soci-
alné-politické, ekonomické a kulturni situace.

Predstavila a vysvétlila specifi¢nost vyvoje ve Francii, kde uméni od 17. stoleti podléhalo
tzv. klasicistické doktriné, a s poukazem na konkrétni dila francouzské dramatiky 17. sto-
leti shrnula normy, které mély byt striktné¢ dodrzovany pii tvorbé tragédie a komedie.

Dale kapitola ptiblizila podstatu myslenkového proudu oznacovaného jako osvicenstvi,
ktery se promitl do vyvoje dramatickych Zanrti, a proces emancipace méstanské vrstvy,
ktera se projevila v inscenac¢ni oblasti — zejména herectvi. V souvislosti s tim byl zdiiraznén
vyznam dila Denise Diderota — a to dramatického i teoretického — pro vyvoj iluzivniho
divadla a méStanského dramatu.

]

1. Nicolas Boileau-Despréau. Prosadil zde pravidla klasicistické literatury, véetné déleni
zanrt na vysoké a nizké.

2. Spor o Cida (autorem dila je Pierre Corneille).
3. Na commedii dellarte.
4. Figaro. Beaumarchais. Rossini a Mozart.

5. Teoreticky 1 jako dramatik prosazoval Sir$i pojeti dramatickych zanrG. V jeho vlastnich
hrach se rovnéz ve francouzském divadle poprvé ohlasil “treti stav’.

6. Vytvorit iluzi skute¢nosti.

7. Zatimco divak ma dojem, Ze se na scéné odehrava skutecny piibéh skute¢nych lidi s
redlnymi emocemi, herec ziistava pti hie ,,chladny*: svou roli neproziva, neztotoziuje se
s n i, pfi vystupu se fidi rozumem a rozvahou.
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9 NEMECKE DIVADLO A DRAMA A JEHO REFORMY;
FENOMEN NARODNICH DIVADEL (FUNKCE DRAMA-
TURGA).

B e

Kapitola predstavuje fascinujici vyvoj némeckého divadla od jeho ‘importovanych” po-
¢atkd po mimotadnou dramatiku velikanti Goetheho a Schillera.

Ptiblizuje reformy dvojice Gottsched—Neuberova a vysvétluje vyznam  Gottholda
Ephraima Lessinga pro vyvoj iluzivniho divadla, a to i s vyuzitim jeho vyznamnych dra-
matickych a teoretickych praci.

Zvlastni pozornost je vénovana hnutim/epocham Sturm und Drang a ,,vymarsky klasicis-
mus®, které daly svétové dramatice dodnes uvadéné klenoty v podobé dramatické (i teore-
tické) tvorby Schillerovy a Goethovy.

Hletewmprory ]

e definovat typ Hanswursta a jeho postaveni v divadelni kultufe

e popsat osvicenskou reformu némeckého divadla a predstavit jeji realizatory

e piedstavit dramatiku Lessingovu, Goetheho, Schillerovu

e charakterizovat hnuti Sturm und Drang a vymarsky klasicimus, vystihnout jejich
specifika

e vysvétlit postaveni J. W. Goetha v déjinach rezie

Clloasromenmrresmoon ]

2 hodiny

|
[ weoksiommprory ]

Hanswurst, Gottsched, Neuberova, Lessing, Strum und Drang, Goethe, Schiller, vymarsky
klasicismus
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Méstanské divadlo

V 18. stoleti se v Evropé vytvofila nova, méstanska vetejnost, ktera se povazovala za vé-
domou alternativu reprezentativni dvorské spolecnosti. Divadlo se mélo stat vyznamnym
nastrojem sebeprezentace této vrstvy. Nejdiive si méstané osvojili divadlo v Anglii.

Tragédie George Lilla byvaji povazovany za prvni pokus o tzv. méstanskou truchlohru
(viz napt. Londynsky kupec z roku 1731). Lillo zvolil ndmét ze vSedniho, privatniho Zivota
stiedni vrstvy. Soudil, Ze burzoazni divak si musi vzit z dramatického ptib&hu ponauceni,
proto mu nelze pfedestirat tragédie v duchu francouzského klasicismu, vybirajici si hrdiny
z aristokratickych kruhd.

Ackoli v Anglii Lillo nenasel mnoho pokracovatell, navazovali na n¢j autofi z jinych
zemi. Dva z nich — Diderot a Lessing — na zaklad¢ Lillova podnétu vytvofili ucelenou dra-
maturgickou koncepci me¢stanského divadla.

Oba vychazeli z ptesvédéeni, ze divadlo mé byt jakousi ,, moralni skolou “ meéstanii, ma
¢init divaka lep$im, mravné i duchovné ho povznaset. Ukolem divadla je podle nich ugit
lidi moudrosti, §tésti, lasce, soucitu, podnécovat v nich pravé ob¢anské ctnosti jako smysl
pro rodinu, ohleduplnost k bliznim, toleranci i lasku k vlasti. Divak musi odchazet z divadla
poucen. Predpokladem toho ovSem je, Ze bude schopen vcitit se do zobrazovanych postav
a jejich osudu, identifikovat se s nimi. Méstanské drama tedy zavrhuje francouzské klasi-
cistni drama a namisto heroickych ptib¢ht ze Slechtické spolec¢nosti Cerpa z bézného Zivota
meésStantl. V centru pozornosti je méStanskd rodina. V tomto duchu pise Diderot v letech
1757-1758 Nemanzelskeho syna a Otce rodiny.

vvvvvv

dalSich kulturné vyspé€lych zemich Evropy. V této jeji Casti panovala po tficetileté valce
celkova nestabilita, Némecko bylo rozdrobeno do mnoha nezavislych utvart. Po celé 17.
stoleti se tu sice hojné péstovalo dvorské a jezuitské divadlo, linie divadla profesionalniho
vSak zaostéavala.

Némecké profesiondlni divadlo se zformovalo z kocovnych spolecnosti, které si vytvo-
fily svérazny repertoar zalozeny na dvou zanrech: burlesce a hauptakci. V nich obou se
postupné stal kli€ovou postavou Hanswurst — klaun, ptechazejici jako ustaleny typ ze hry
do hry, ktery vznikl syntézou Harlekyna, stfedovékého bladzna ¢i Saska anglické prove-
nience.

Komickym zZanrem byla burleska, lokélné zabarvené divadlo bujnych situaci a hrubého
humoru, Zanrem ‘tragickym” pak tzv. hauptakce (od ,,Haupt- und Staatsaktionen®, tedy
Cesky ,,hlavni a statni akce®), pfedvadéjici pfibehy vladare a jeho doprovodu (tedy “velkych
tohoto svéta”). Ve své podstaté jarmarecni divadlo, predstavujici smésici vaznych i komic-
kych scén plnych bombastu a nasili, zlotfilych intrik i §t’astnych unikd, navazovalo i na
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vvvvvv

veil, na které se mimo jiné podepsaly Spatné existencni a provozni podminky hereckych
spole¢nosti.

Nejdrive to byli anglicti herci, kteti zacali kocovat po Némecku kolem roku 1586. Byli
synonymem vysoké kvality, udél téchto kocovnych trup nebyl vSak snadny. Aby ziskaly
$irSi némecky mluvici publikum, musely zjednoduSovat zapletky her uvadénych v anglic-
kém jazyce, pridavat fraSkovity humor, pantomimu a hudbu. Od samého pocatku si vsak
némecké lidové publikum oblibilo jejich klauny: mezi nejslavnéjsi pattili Johan Posset,
Stockfisch a Pickelhering.

Kolem roku 1600 zacaly pak anglické spole¢nosti pfidavat do svych produkci jiz i né-
mecké promluvy a celé scény — a po roce 1620 zacaly zaméstnavat némecké herce. V po-
loving 17. stoleti existovalo jiz n€kolik zcela némeckych spolecnosti — a anglicti herci za-
nedlouho z Némecka vymizeli.

Z prvnich plné némeckych koCovnych souborti vynikl soubor univerzitniho Mistra Jo-
hannese Veltena, ktery se snazil povznést iroven némeckého divadla — ptedevsim prostied-
nictvim adaptaci her Corneilla ¢i Moliera. Za stavajici situace mohl vSak byt Gspésny jen
ve velmi omezené mife. Trupy musely stale kocovat a vyhledavat nové divéky, aby si za-
jistily existenci. Hraly na méstském rynku, v hospodach ¢i kdekoli pro to byl prostor — stalé
divadelni budovy dosud neexistovaly.

Koncem 17. stoleti se jejich program skladal z jedné dlouhé hry a z dohry (Nachspiel).
Hlavnim poradem vecera byla hauptakce; at’ uz jakkoli vazna, jeji nejvyraznéjsi postavou
byl vzdy klaun. Kolem roku 1700 splynuli vSichni dosavadni klauni v postavé Hanswursta.

Zakladnimi rysy jej obdaftil herec a principal Joseph Anton Stranitzky (1676-1726),
ktery pisobil od roku 1684 v divadelni spolec¢nosti C. E. Veltenové, pozd¢ji jako loutkar
v Bavorsku a od poc¢atku 18. stoleti ptedev§im ve Vidni, kde roku 1711 otevfel jako prvni
se svym némeckym souborem stalé divadlo — Divadlo u Korutanské brany. Stranitzkého
‘vidensky Hanswurst’ byl bodry sedlak a pivaf s bavorskym akcentem, nosil Spicaty zeleny
klobouk, ¢ervenou kazajku, dlouhé zluté kalhoty a bilé okruzi. Nejcastéji vystupoval jako
komicky sluha, nezapirajici svlij plebejsky ptivod ani karnevalovou bujnost. Pfevracel drze
a neomalen¢ vSechno vzneSené do vulgarni reality, smétoval vzdy k ukojeni zékladnich
zivotnich potieb: jidla, piti, spanku, sexu. I kdyz se nékteré Hanswurstovy atributy v rtiz-
nych némecky mluvicich oblastech specificky liSily, zdkladni rysy vyty€ené Stranitzkym
zustavaly stejné.

V 18. stoleti se projevila i v némeckém divadle snaha o obrodu v souladu s osvicenskymi
idejemi. Prvotni impuls k tomu dali univerzitni profesor a pozd¢ji rektor Johann Chris-
toph Gottsched (1700-1766) a principalka lipské kocovné spolecnosti Caroline Neuber
(1692-1760). Spolecne se ve 20.-30. letech pokusili o reformu némeckého repertoaru 1
divadelniho inscenovani.
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Gottsched spatfoval moznost napravy dramatické tvorby v napodobé francouzskych kla-
sicistnich tragédii, o jejichz tvorbu se sam pokusil, napt. ve hie Umirajici Cato (1731).
Vydaval rovnéz ¢asopisy inspirované anglickym osvicencem Addisonem, v nichZ vyslovo-
val pozadavky vychovného piisobeni divadla a prosazoval dodrzovani tii jednot a Cistoty
zanru. Hauptakce, improvizace, burlesky a hanswurstiddy mély byt z divadla vykazany.

Neuberova si vzala za kol zvysSit uroven inscenaci. ZruSila improvizaci a zavedla sys-
tém peclivého zkouseni, vzorné discipliny a pevného vnitiniho fadu.

Spole¢na iniciativa Gottscheda a Neuberové, ktera vyvrcholila roku 1737 demonstrativ-
nim vyhndnim Hanswursta ze scény, brzy uvadla. Ale pfestoze se jim ambicidznich cild,
které si predsevzali, nepodaftilo pln¢ doséhnout, pravidelné drama v duchu klasicistickych
norem i vyspélejsi inscenacni postupy se v némeckém divadle brzy prosadily.

Osvicenstvi v némeckém divadle pak dovrsil Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781),
autor mé$tanskych dramat i kritického spisu Hamburska dramaturgie. Zminéné Didero-
tovy hry predb¢ehl jesté o par let svym dilem Miss Sara Sampsonova (1755), které miZzeme
oznacit za prvni némeckou méstanskou truchlohru a které soucasné predstavuje modelovou
ukazku zanru.

Zakladem piibehu odehravajiciho se v Anglii je milostny trojihelnik — tj. nezdravé me-
zilidské vztahy a jednani v rozporu s pravidly lidské spole¢nosti.

Ustedni postavou je Mellefont, ktery se zavazné prohiesil proti mé§tanské moralce.
Opustil svou zenu Marwood, k niz byl pfipoutén i spoleénym ditétem, a poté unesl svou
snoubenku Saru. Ackoli Mellefont ma svédomi, jehoz naporim v pribéhu déje vzdoruje,
napravy svych skutkli neni schopen. V disledku jeho nemoralniho postoje nakonec umira
inevinna Sara, kterou Marwood v zoufalstvi ze ztraty Mellefonta otravi. V tomto okamziku
jiz Mellefont neunese tihu svého n¢kolikandsobného provinéni a probodne se dykou. Hra
kon¢i velkorysym rozhodnutim Safina otce vzit do vychovy Arabellu, Mellefontovo a
Marwoodino dité. Smysl zavéru je zifejmy: Arabella muze ocistit své rodice, kdyZ z ni vy-
roste (bude vychovén) zodpoveédny a poctivy clovek.

V dal$i vyznamné Lessingové truchlohie s ndzvem Emilia Galotti (1772) je piedestien
idedl ctnosti méstanstva, ktery stoji v ostrém protikladu k nemravnému pocinani absolutis-
tickych vladara: hrdinka neunese hrozbu, Ze bude zneucténa tyranem, a radéji voli dobro-
volnou smrt (pfiznacné je, Ze ji pfijima z rukou vlastniho otce). V Praze se inscenaci této
méstanské tragédie oteviralo roku 1882 Stavovské divadlo.

Lessing je rovnéz autorem hry, ktera je povazovana za prvni némeckou narodni veselo-
hru.

Mina z Barnhelmu cili Vojakovo stesti (1767) se odehrava tésné po sedmileté valce a
hlavni postavou hry je prusky major Tellheim, ktery se vraci domt s poSramocenou povésti
(provinil se podplacenim). Je proto piesvédcen, Ze nemlze vstoupit do manzelstvi, nebot’
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v ocich spolecnosti ztratil lidskou hodnotu. Vyusténi kusu je pak zcela v souladu s osvi-
censkou moralkou: Tellheim mize napravit své provinéni vici spole¢nosti naplnénim za-
vazkl ve sféfe privatni. Tim, Ze si bere snoubenku, kterou k sob¢ slibem manzelstvi diive
ptipoutal, je prakticky ocistén. Své nové Stésti tak nachdzi pravé v Miné — Mina je ono
,vojakovo Stésti®.

Vyluéné postaveni mezi Lessingovymi dramaty zaujimé dramaticka basei** Moudry Na-
than (1780): prvni velké némecké dilo psané blankversem, kterym Lessing zavrsil svij
osvicensky odkaz.

Lessingliv pfinos spocival rovnéz v oblasti divadelné praktické, kritické a teoretické.
Souvisela s jeho piisobenim v prvnim stalém divadle v Némecku — v hamburském Ndrod-
nim divadle, zaloZeném roku 1767 dvanacti bohatymi méstanskymi mecenasi.

Nérodni divadlo v Hamburku bylo vyvrcholenim tehdejSich snah o kulturni emancipaci
méstanstva. I v némeckém kulturnim prostedi silila od poloviny 18. stoleti potfeba narodni
jednoty a divadlo bylo vnimano jako jeden z mocnych nastroji k jejimu dosazeni. Ackoli
tato instituce existovala necelé dva roky, stala se meznikem v némeckych divadelnich d¢-
jindch a vzorem pro vznik dalSich némeckych divadel v nasledujicich letech (Gotha, Vi-
deii, Mannheim, Kolin nad Rynem, Mohu¢, Salcburk, Vymar ¢i Berlin).

Lessing ptsobil v hamburském Narodnim divadle jako literarni a umélecky poradce a
lektor her. Program divadla formuloval v Hamburské dramaturgii, pravidelné vychazeji-
cim a pozd¢ji souborné vydaném periodiku. Prosazoval zde méstanské drama jako zaklad
repertoaru, nebot’ vétil v jeho schopnost plisobit na lidskou moralku. Poslanim tragédie mé
byt olistné plisobeni prostiednictvim vzbuzeného soucitu, komedie pak ma utvrzovat
zdravi obecenstva tim, ze se vysméje lidskym nefestem. Ve svych ptispévcich Lessing hod-
notil také literarni kvality her ¢i pifinos jednotlivych autort (vyzdvihoval naptiklad dilo
Shakespearovo, zatimco velmi kriticky byl k tvorb¢é Voltairoveé). Naopak o hereckych vy-
konech v Hamburské dramaturgii zpravy nepodava, protoze si soubor divadla zapoveédél
jakékoliv vlastni hodnoceni v tomto sméru.

V 70. a 80. letech 18. stoleti bylo némecké divadlo pod vlivem hnuti Sturm und Drang,
v jehoz cele stali dva velikani némecké literatury, Friedrich Schiller a Johann Wolfgang
Goethe. Oba autofi se v poslednim desetileti 18. stoleti stali rovnéZ protagonisty opacné
tendence ¢i koncepce, oznacované jako vymarsky klasicismus.

Sturm und Drang

Literarni hnuti Sturm und Drang (Boute a vzdor), vymezované 1éty 1767—1787 (s vrcholem
v 70. letech), bylo v Némecku predzvésti romantismu, ktery se zde pozdéji i zformoval jako
uvédomélé hnuti (aby pak v pribehu 1. poloviny 19. stoleti zachvatil vSechny evropské
zeme).

Sviij ndzev dostalo podle titulu dramatu Friedricha Maximiliana Klingera (1752—
1831) z roku 1776 a ideové odpovidalo udobi ptiprav a vybuchu francouzské burzoazni
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revoluce, jejiz myslenky nachdzely u spisovatell a dramatiki v Némecku souhlasnou ode-
ZvVu.

Hnuti se projevilo individualnimi vzpourami uméleckych osobnosti v duchu hesla “in
tyrannos’ (proti tyraniim), bufi¢stvim a protesty proti feudalni zvtili a mést’acké moralce a
ptizplsobivosti. Vyzvedavalo nebojacny odboj individua; prostiredkem protestu byla Casto
smrt nebo i1 sebevrazda hrdiny jako vyraz nemoznosti jiného feseni v dané spolecenské a
politické situaci. Naméty byly Casto Sokujici (vrazda nemanzelského ditéte, vzpoura syna
proti otci). Po vyrazové strance byl typicky emotivni vybusny jazyk, zdlraziujici citovou
spontannost, pracujici zhusta s vykfiky a citoslovci. Inspiracnim zdrojem byvala tradice
némeckého stiedovéku, uctivanym vzorem byl pak William Shakespeare.

Mezi pocetnymi autory tohoto hnuti vynikl po umélecké strance Heinrich Leopold
Wagner (1747-1779) napt. hrou Vrazedkyné ditéte (1776) ¢i Jakob Michael Reinhold
Lenz (1751-1792). Jeho hry Domaci ucitel (1774) a Vojaci (1776) vsak zlstaly souCasniky
nedocenény. Vyznamnym datem byl rok 1774, kdy bylo v Berlin¢ uvedeno Goethovo
drama G6tz z Berlichingenu. V roce 1782 zase doslo v Mannheimu k triumfalnimu uvedeni
Schillerovych Loupeznikii. Ob¢ hry se staly kliCovymi dily tohoto hnuti.

Goethe ve své hie uvedl na jevisté hrdinu, ktery je rozhodnut radé¢ji zemfit, nez aby
obétoval svou svobodu a nezavislost. Revolu¢ni byl nejen obsah, ale téZ forma dramatu.

Goethe rozviji zapletku v rychle se stiidajicich kratkych scénach a zcela rozbiji drama-
ticky princip tif jednot. Schillerovi se v Loupeznicich podafilo stvofit drasavy obraz doby.
Tematizace generacniho konfliktu se tu snoubi s emancipaci individua v propojeni s nad-
casovymi filozofickymi otdzkami. Na konto premiéry zazné¢la z ust jednoho ze Schillero-
vych soucasnikil tato vystizna slova: ,,Divadlo se podoba blazinci, vykulené oci, zat'até
pésti, dupot a chraptivé vykiiky z jevisté. Vzlykajici cizi lidé si padaji navzajem do néaruci,
zeny padaji do mdlob. Byl to vSeobecny tiesk jako v chaosu, z jehoz mlh vzniklo nové
dilo.* Schiller li¢i ptibéh dvou nerovnopravnych hrabécich synti ve dvou déjovych pas-
mech, kterd jsou vSak umné propojena.

Druhorozeny syn Franz Moor, trpici komplexem osklivosti a druhotadosti, spléta v ot-
covském sidle intriky proti star§Simu pocestnému Karlovi, ktery nakonec diky nim skonci
coby vudce loupeznické bandy. V této nové roli chce prosadit spravedlnost, teroristické
prostiedky nicméné jeho pocestny zamér stale vice diskredituji. Poté, co v citoveé drasavém
finale ptichazi nejen o celou rodinu, ale téz o svou vérnou milenku, rozhodne se vydat
justici. Udé€la to pritom tak, aby alespon ¢astecné, dobrym skutkem, od¢inil napachané ne-
pravosti: necha se udat chudakem, ktery za n¢j dostane penize.

Z dal$ich Goethovych dél fadicich se k Sturm und Drang jmenujme hry Clavigo (1774)
&i Stella (1775). Schiller pak je autorem Spiknuti Fieska v Janové (1782) a Ukladii a ldsky
(1784).
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Friedrich Schiller a Johann Wolfgang Goethe se stali v poslednim desetileti 18. stoleti
rovnéZ protagonisty opacné tendence ¢i koncepce, oznacované jako vymarsky klasicismus.
Ten se rozvijel jako protip6l méstanskému iluzivnimu divadlu, které se v druhé poloviné
stoleti v Némecku rozsifilo a jehoz program definoval Lessing. Mistem realizace nové
Schillerovy a Goetheho aktivity bylo v letech 1794-1805 Dvorni divadlo ve Vymaru. Goe-
the se Schillerem zde stoji v opozici jak vi¢i méstanskému osvicenskému dramatu a diva-
dlu, tak vici svym vlastnim ranym diliim z éry Sturm und Drang.

Vymarsky klasicismus

Jak Goethe, tak Schiller prosel v 80. letech vyznamnym nazorovym obratem od ideald
Sturm und Drang zpét ke klasicismu. Goethe u€inil tento obrat pod dojmem navstévy Italie,
ktera ho privedla k novému ocenéni antické minulosti, a rozhodujici krok pak v dramatu
Ifigénie v Tauride (1787). V témze roce rehabilitoval klasicistické idedly 1 Schiller v dile
Don Carlos. Roku 1794 se pak Goethe se Schillerem velmi sblizili (Goethe v té dob¢ jiz
pusobil jako feditel Dvorniho divadla ve Vymaru, Schiller jako profesor historie v nedaleké
Jen¢) a od tohoto roku se datuje i jejich vzajemny vliv.

Schiller v roce 1799 pfichazi za Goethem do Vymaru, aby mu pomohl v napliovani
jejich spole¢ného uméleckého programu. Do roku 1805, kdy Schiller umira, se jim podaftilo
vytvofit z vymarského divadla jednu z nejslavnéjSich némeckych scén.

V zakladech jejich divadelniho programu stalo ptesvédceni, Zze divadlo mé spiSe nez
tvofit iluzi skute¢ného Zivota uvadét divaka do fiSe umélecké dokonalosti a krasy. I tento
program v sobé obsahoval vychovnou intenci, stejné jako program Lessingliv. Goethe se
Schillerem vsak uptednostiiuji estetickou hodnotu divadla — pted zraky divaka ma byt stvo-
ten harmonicky svet idealni krdsy a pravdy, ktery v ¢lovéku probouzi vnitini svobodu a
skutecné lidstvi.

Goethovo a Schillerovo prvotadé usili patfilo vytvoteni nové dramatiky. Tak jako pied
nimi Gottsched i oni se opé€t vratili k uzaviené formé francouzského klasicistniho dramatu.
Prézu nahradili patetickym jambickym verSem, postavy ze stfednich vrstev idealizovanymi
hrdiny z historie ¢i mytologie.

Schillerovy hry z tohoto udobi jsou velmi slozita dila, v nichZ se prolinaji filozofické,
historické a individualni konflikty. Pro vétSinu z nich si Johann Christoph Friedrich
Schiller (1759-1805) zvolil ndméty piredstavujici historické zvraty. Trilogie Valdstejn
(Valdstejnitv tabor, 1798, Piccolominiove, 1799, Valdstejnova smrt, 1799), kde sahl po na-
métu z tficetileté valky, obsahuje vSechny znaky, které jsou ptiznac¢né pro velikost jeho
dramatiky: pateticky vasnivé dialogy, umné a logicky konstruovany déj, bohatstvi drama-
tickych konfliktii. Tzv. valdstejnska trilogie je déjinnym dramatem v dvojim smyslu: tragé-
die vyjimecné osobnosti, které neni umoznéno dosdhnout vytceného cile, a zaroven tragé-
die vyplyvajici z bezutésného chodu déjin. Také v nasledujicich hrach — Marie Stuartovna
(1800), Panna Orleanska (1801) ¢i Vilem Tell (1804) — zvolil Schiller historickou latku.
Realisti¢nost historického syZetu ptitom vzdy dokazal povysit do bdsnické roviny.
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To se obzvlasté podatilo v Marii Stuartovné. Do této tragédie ztvarnujici mocensky boj
dvou kraloven — anglické kralovny Alzbéty 1. a skotské kralovny Marie Stuartovny —
Schiller vpravil coby poetizujici prvek Mariinu hlubokou kiestanskou viru. Diky ni odchazi
na popravisté smifend a s pokorou. Jakkoli jsou tedy predpoklady tragédie naplnény, pro
hrdinku neni konec ze subjektivniho hlediska tragicky. Podobné jako v fadé dalSich Schill-
erovych her zazniva i zde myslenka, Ze d&jinnou nutnost 1ze piekonat jen ve smrti — svo-
boda je u Schillera myslitelna vzdy pouze v transcendentalnim smyslu.

Bésnik, prozaik a dramatik Johann Wolfgang Goethe (1749—-1832) vystudoval préava,
ale cely zZivot projevoval zdjem o témet vSechny druhy uméni 1 rtizné védecké discipliny.
Z jeho her klasického udobi, spadajiciho do doby jeho ptisobeni ve Vymaru (1791-1817),
vynikd kromé Ifigénie v Tauride (napsané roku 1779 pro krasnou zpévacku a tragédku
Coronu Schréterovou, pficemz saim Goethe nastudoval coby amatérsky herec roli Oresta)
a Egmonta (z obdobi povstani Nizozemct proti Spanélim, 1788) hra Torquato Tasso z
roku 1790. Jde o Goethovu nejosobnéjsi dramatickou vypoved.

Autor se zraci v této hie ve dvou protikladnych postavach. Prvni z nich je renesancni
basnik, autor velkolepého eposu Osvobozeny Jeruzalém Torquato Tasso, ktery predstavuje
precitlivélého a "spolecensky neptizptisobivého” génia. Tu druhou pak piedstavuje stiiz-
livy, moudry a rozvazny dvorni sekretdf Antonio. Oba pfitom maji pravdu: jak umélec,
ktery nemtize jinak nez nasledovat své vlastni idedly, tak statnik, ktery musi prosazovat
nutnost prizptisobeni se spolecenskym konvencim. Piesto z konfliktu mezi nimi vychézi
jako porazeny Tasso, podléhajici své citové rozervanosti a subjektivnimu pocitu zavrzeni.
Goethe poukazuje jejich prosttednictvim ke klasicistickému idedlu harmonického Cloveka,
ve kterém se sdruzuji Zivotni postoje a typy, ve hie dualisticky rozpojené: cit a rozum,
vasnivost a klid ¢i basnicky vznét a statnickd rozvaha.

U nas nastudoval Torquata Tassa napt. rezisér Karel Dostal v obdobi protektoratu roku
1942 — v Narodnim divadle v Praze s Eduardem Kohoutem v titulni roli.

Vrcholnym dilem Goethovym zlstava dvoudilné filozofické drama Faust, jehoz prvni
dil byl publikovan roku 1808 a druhy az 1832. Goethe na ném pracoval téméf po cely svij
tvlrci zivot (prvni podoba, tzv. Urfaust, pochdzi z Goethova mladi — napsana byla uz na
pocatku sedmdesatych let), dilo pfedstavuje syntézu jeho Zivotniho poznani a filozoficky
(i divadelni) odkaz. Inspiroval se v ném starou povésti zapsanou v lidovych knizkach, ale i
prvnim dramatickym zpracovanim z pera alzbétinského autora Christophera Marlowa.

Ojedinélé dilo vymykajici se ptiruckové klasifikaci vyjadiuje jak lidskou touhu po po-
znani, tak presvédCeni, ze smyslem lidské existence je ¢inoroda prace ve prospéch zivota a
pro blaho lidi. Sméfuje jiz za hranice klasicismu a blizi se pracim romantickych dramatik.
Tragédie jako celek posunuje podstatné smysl tradi¢niho faustovského namétu. Hrdina je
vybaven rozkolisanosti, kterd neni vlastni jeho ptfedobrazu. Goethiiv Faust v sob& nese
touhu po poznani i puzeni k moci, tihnuti k tviir¢i aktivité a ke krase. Faustova pout’ Zivo-
tem prertistd v dramatické podobenstvi o bloudéni ¢lovéka, jenz je zmitan v trvalé neuspo-
kojenosti a neukojitelné touze po naplnéni smyslu existence.
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Prvni dil, li¢ici ptibéh Fausta a Markétky, je uveden tfemi vstupy — Venovanim (vzpo-
minka na Urfausta), Predehrou na divadle (v niz postavy feditele, basnika a komika tlu-
moci autorovy uvahy o uméni) a Prologem v nebi (kde dochazi k sdzce mezi Hospodinem
a Mefistofelem o Faustovu dusi).

vvvvvv

k ozivené Helené Trojské, s niz mé syna Euforiona, ¢i o jeho ptsobeni na dvofe némeckého
cisafe. Pokracovani z roku 1832 také nebylo ve své dob¢ jednoznacné pfijato a pro svou
inscenacni a interpretacni naro¢nost nebyva inscenovano tak casto jako dil prvni.

Z ceskych faustovskych inscenaci zmiime tu Hilarovu v Narodnim divadle v Praze
(1928), nastudovani prvniho dilu Karlem Dostalem tamtéz (1939), slavné zpracovani
Zdenka Potuzila v prazském Divadle na okraji (1984) ¢i Faustissimo reziséra Petera Scher-
haufera v Divadle Husa na provazku v Brné¢ (1991).

Piestoze Goethovy a Schillerovy hry tvofily vyznamnou ¢ast repertoaru vymarského
divadla, snazil se Goethe dostat na jevisté rovnéz zasadni dila riznych epoch i kultur. Vedle
Shakespearova Macbetha uvedl napt. Voltairovu hru Tankréd, Gozziho Turandot ¢i Raci-
novu Faidru, dila Plauta a Terentia, Sofokla a Euripida, Calderona, Moliera, Marivauxe ¢i
Goldoniho. JakoZto hlavni rezisér usiloval o naplnéni uméleckého ideélu klasicismu, ktery
tkvél ve vytvoteni harmonického jevistniho celku.

Goethovy inscenace se vyznacovaly usilim o vysoce esteticky jeviStni tvar, ktery byl
adekvatni povaze inscenovanych dramat. Jeho krédem bylo, Ze ,,pfirodu nestaci pouze jen
napodobit, je tieba ji také ztvarnit idedln&€“. Operoval pojmy jako ,,uslechtily projev* ¢i
,»fe¢ srdce®. Pro jeho rezijni postupy jej 1ze povazovat za jednoho z prvnich reZisérii v mo-
dernim smyslu. Hlavnimi prvky jeho divadelniho stylu byly deklamace, harmonicky pohyb
a vytvarné aranzmd. Herci méli namisto charakteristického usilovat o typické a idealni.

Dulezitym dokumentem Goethova inscenacniho pfistupu a toho, jak velkou pozornost
vénoval herectvi, jsou jeho ,,pravidla pro herce®. Do 91 paragraft je uspotadal a roku 1824
publikoval J. P. Eckermann. Tykaji se mluvy, drZeni t¢la, pohybu ¢i herecké souhry. Goe-
the kladl diiraz na peclivé zkouseni (zavedl ctené zkousky) a individualni pripravu kazdého
herce. Byl naro¢ny k mluvnimu ptednesu, ktery korigoval po strance rytmické i intonac¢ni;
nékdy udajné urcoval rytmus jako dirigent. Stylizaci se vyznacoval i herecky pohyb, inspi-
rovany mimo jiné dvornim tancem. Zaroven se Goethe snazil, aby si herci osvojili principy
natolik, Ze na jevisti budou plsobit prirozene: ,,Strojenost musi zmizet a pravidla se stanou
pouhou skrytou zakladni linii zivouciho jednani.*

V duchu klasického idedlu harmonické jednoty vSech divadelnich slozek vénoval po-
zornost také vyprave. Na inscenacich se podileli pouze ti vytvarnici, ktefi dokdzali dostat
predstavé vyvazeného a esteticky dokonalého scénického obrazu, ktery ve spojeni s kulti-
vovanym hereckym projevem piivede divaka k setkani s idedlni krasou. Goethe — zjevné
pod vlivem francouzského klasicismu — vyzadoval jednoduchou vypravu bez zbyte¢nych
efektt (Schiller jako rezisér tihl k vétsi divadelnosti a misty i1 naturalistickému ztvarnéni).

96



Jana Cindlerova - v kontextu zapadni kultury

Po Schillerové smrti Goetheho zdjem o divadlo slabl, az roku 1817 odstoupil z funkce
feditele. Jeho herci v8ak jako ¢lenové jinych soubort §ifili principy vymarského klasicismu
po jevistich celého Némecka, az se stal jednim z viid¢ich styli obdobi do sklonku 19. sto-
leti.

T A

1. Co ma spole¢ného komicky zanr burleska s "tragickym” zdnrem hauptakce?

2. Kdo se jako prvni pokusil o obrodu némeckého divadla v souladu s osvicenskymi ide-
jemi?

3. Kdo dovrsil osvicenstvi v némeckém divadle? DoloZzte dvéma vhodnymi ptiklady dél.

4. Pokuste se vyhmatnout ustiedni rysy hnuti Sturm und Drang a vymarsky klasicimus,
které nejlépe vystihnou jejich rozdilnost.

5.V ¢em muzeme spatiovat podobnost vymarského programu s programem Lessingovym?

6. Pro¢ mizeme oznacCit Goetheho rovnéz za jednoho z prvnich rezisérit v modernim
smyslu?

7. Které slavné Schillerovo dilo se stalo i operni predlohou?

L A

Kapitola predstavila fascinujici vyvoj némeckého divadla od jeho "importovanych” pocatka
po mimofadnou dramatiku velikdni Goetheho a Schillera.

Ptiblizila reformy dvojice Gottsched—Neuberova a vysvétlila vyznam Gottholda Ephraima
Lessinga pro vyvoj iluzivniho divadla, a to i s vyuZzitim jeho vyznamnych dramatickych a
teoretickych praci.

Zvlastni pozornost byla vénovana hnutim/epochdm Sturm und Drang a ,,vymarsky klasi-
cismus®, které¢ daly svétové dramatice dodnes uvadéné klenoty v podob¢ dramatickeé (i te-
oretické) tvorby Schillerovy a Goethovy.

e o]

1. Hanswursta.



Neémecke divadlo a drama a jeho reformy,; fenomén narodnich divadel (funkce
dramaturga).

2. Johann Christoph Gottsched a Caroline Neuber.

3. Gotthold Ephraim Lessing. Emilia Galotti, Hamburska dramaturgie.

4. Bufi¢stvi ¢i nebojacny odboj individua jako téma, Sokujici naméty, vybusny jazyk, he-
rectvi zdtraziujici emoce. X Usili vytvofit na jevisti harmonicky svét idealni krasy a
pravdy, uvést divaka do tiSe umélecké dokonalosti a krasy.

5.V jisté "vychovné intenci’.

6. Usiloval o vytvofeni harmonického jeviStniho celku.

7. Don Carlos.
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10 EVROPSKE DIVADLO A DRAMA OD R. 1800 K PO-
CATKUM MODERNIHO DIVADLA; DIVADLO UME-
LECKE X POPULARNIi (OD ROMANTISMU K REA-
LISMU). TYPY, ZANRY: DRAMA, MELODRAMA,
VAUDEVILLE, BURLESKA, FRASKA. DIVADELNI
PROVOZ: HVEZDNY SYSTEM, TECHNICKE NOVINKY
A DIVADLO.

powrmineomray ]

Kapitola predstavuje epochu romantismu a to, jak se projevila v oblasti dramatickych zanra
a inscenacnich postupt (v rezii, scénografii, herectvi). Ozfejmuje situaci divadla v jednot-
livych centrech evropského divadelniho vyvoje (Némecko a Rakousko, Anglie, Francie a
Italie, Rusko a Polsko).

Seznamuje s pojmy Mladé Némecko, melodrama, diorama, panordma ad.

Oztfejmuje zrod divadelni rezie jako nejmladsi slozky inscena¢niho procesu a rovnéz rozvoj
dobové scénografie a jevistni techniky, spjaty s francouzskou operou a jejimi vytvarniky.

Ptiblizuje bohatou dramatickou tvorbu tohoto obdobi, podrobnéji seznamuje s dily Victora
Huga a Michaila J. Lermontova.

vylozit rozdil mezi osvicenstvim a romantismem a jejich projevy v divadle
e charakterizovat romantické divadlo némecké, rakouské, francouzské, anglicke,
ruské a polské a predstavit jejich hlavni autory
e jmenovat a vysvétlit podstatu a smysl Daguerrovych a Cicériho technickych novinek
e popsat romantické herectvi a piedstavit jeho nejslavnéjsi reprezentanty
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[H[weovasommmarrary ]

romantismus, Sturm und Drang, krabicova scéna, singSpil, melodrama, romantické drama,

videnské lidové divadlo, panordma, diordma

19. stoleti ptineslo nejradikalnéjsi spolecenské a politické zmény od dob renesance. Fran-
couzskd burzoazni revoluce oteviela novou etapu déjin. Po skonceni napoleonskych véalek
zavladly v Evropé represivni rezZimy, které se vétSinou snazily zajistit, aby se uz nikdy ne-
opakovala francouzské zkuSenost.

Po roce 1815 nastalo rovnéz obdobi velkych ekonomickych obtizi, protoze napoleonské
valky zna¢né vycerpaly evropskeé zdroje. V relativné kratké dobé doslo k zavedeni strojové
tovarni velkovyroby. Cely proces urbanizace pfinesl bidné zivotni podminky.

Vseobecné zklamani vedlo kolem roku 1830 k fad€ bouii po celé Evropé¢; byly vétSinou
neuspésné, Casto po nich nasledovaly jesté tvrdsi represe. Vyznamnéjsi zmény zapocaly az
po dalsi sérii revoluci v letech 1848—1849, kdy industrializace vedla k mezindrodnimu sou-
pefeni o suroviny a trhy a podnécovala nacionalismus a imperialismus.

Kontext 1. poloviny 19. stoleti ovliviioval vSechna odvétvi uméni. Kofeny romantismu
— ptevladajiciho stylu tohoto obdobi — spocivaji pravé v rozporu mezi vzneSenymi revoluc-
nimi idedly a prozivanou skutecnosti. Romantismus jej obecné fesi aktivni vzpourou nebo
unikem do idedlni reality (at’ jiz do minulosti, pfirody ¢i svéta legend, mytl, pohadek a
exotiky).

Romantikové odmitaji osvicenskou ideologii s jejim racionalismem, misto rozumu kla-
dou durraz na cit a instinkt. Proti objektivité, rozumové a formové kazni klasicismu prosa-
zuji subjektivni hledisko a ptistup, individuadlni svobodu a spontaneitu tvoreni, které¢ nesmi
byt omezovéano zadnymi pravidly. V souladu s tim je charakteristickym rysem romantic-
kého divadla dlraz na emocionalitu: jevisté bylo chapano jako misto projekce citovych a
myslenkovych krizi individua.

V dramatické tvorbé se odmitnuti klasicistické¢ho idedlu projevilo charakteristicky pte-
devs§im v popfeni pravidla tfi dramatickych jednot a ptisn¢ho zanrové déleni.

Némecko a Rakousko

Romantismus se jako uvédomélé hnuti formoval v Némecku a v pritbéhu 1. poloviny 19.
stoleti ovladl vSechny evropské zemé. Jeho predzvesti bylo v Némecku literdrni hnuti Sturm
und Drang (Boufe a vzdor), vymezovano léty 1767—1787 (s vrcholem v 70. letech).
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V raném obdobi némeckého romantismu na pocatku 19. stoleti vynikli predevsim dva
autofi.

Johann Ludwig Tieck (1773-1853) proslul svymi ,,fantastickymi komediemi‘ na zpti-
sob

Gozziho pohadek. K nejznadméjSim patii Modrovous a Kocour v botach z roku 1797. V
téchto komediich piekvapivé moderniho ladéni slouzi pohadkova fabule jako odrazisté k
satirickym komentaiim racionalismu a divadelnich praktik obdobi klasicismu. Tieck psal
také tragédie, z nichZ patrn€ nejznamé;jsi je Cisar Oktavian (1802).

Heinrich von Kleist (1777-1811), ktery dobrovoln¢ ukoncil sviij zZivot v 34 letech, zl-
stal dlouho nezndmy, docenén byl az fadu let po své smrti. Dnes jej miizeme nazvat nejvy-
znamng&j$im némeckym dramatikem pocatku 19. stoleti. Jeho hry Penthesilea (1807), Roz-
bity dzban ¢i Katynka z Heilbronnu cili Zkouska ohném (1808) maji v némeckém repertodru
své stalé misto. Do Ceské divadelni historie se pak zapsala predev§im slavna Hilarova in-
scenace Penthesiley (1914) v Divadle na Vinohradech, protivale¢né nastudovani Prince
Bedriicha Homburského v rezii Karla Dostala (1942) v prazském Narodnim divadle ¢i vy-
nikajici zpracovani Katynky z Heilbronnu rezisérkou Evou Talskou v brnénském Divadle
Husa na provazku (1991).

Kleistovo dilo obsahuje mnozstvi motivi pfiznanych pro ranou némeckou romantiku,
pfi¢emz obsahové i stylistické hranice tohoto uméleckého hnuti piekracuje.

Velkym tématem je pro Kleista hledani pravdy. Domyslel do disledkti Kantovu filozofii
a vyvodil z ni zavér, Ze absolutni pravdy nelze dosahnout rozumovym poznanim. Svym
dilem popira osvicensky, rozumovy idedl lidské uslechtilosti a nahrazuje jej predstavou
Cloveka, jenz se mize pln€ spoléhat pouze na vnitini hlas vlastniho cifu. Proto hrdinové
jeho her podléhaji nevysvétlitelnym podvédomym nutkanim, jejich vasné ziistavaji neko-
rigovany rozumovou Uvahou a vedou je k pfekvapivému jednéni.

Kleistovo vrcholné dilo — pétiaktové drama Princ Bedrich Hombursky (1811) — pojed-
nava o mladém dustojnikovi, ktery je odsouzen k smrti, piestoze jeho vojenska neposlus-
nost vedla k vitézstvi v bitvé. Po scéné, ve které prosi o Zivot a pfipusti, Ze jeho jednani
vedla ctizadost, je omilostnén. — Kleist poboufil soucasniky tim, ze rozbil klisé valecného
hrdiny a ustfedni postavu vybavil nevidanou citovosti a snovosti, kterd ji nuti jednat proti
vnucenym pravidlim.

Do pozdéjsiho obdobi spada tvorba dalSiho autora za Zivota prehlizeného, ktery je dnes
pokladan za pfedchtiidce moderniho dramatu a divadla a jehoz sila spociva v grotesce (viz
napt. 1 nerealisticky pozadavek pfi inscenovani velkého davového dramatu Napoleon
aneb Sto dni (1831), kde jevisté predstavuje evropsky kontinent a protagonistou je tu lid).

Christian Dietrich Grabbe (1801-1836) se v raném obdobi 20. let vyrovnaval s osvi-
censkym idealismem, ktery podle n€j v soudobé realité represivnich a restauracnich vztahii
ztratil vérohodnost. Mezilidské vztahy se v obdobi siliciho kapitalismu stavaji nelitostnym
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bojem vSech proti vS§em. Moznost seberealizace je podle Grabbeho vyhrazena jen par je-

dinctim, disponujicich asocidlnim a nemoralnim cynismem. Obraz spole¢nosti jako zméti
sobeckych z4jmi, omselych frazi a strnulych konvenci skyta jeho brilantni komedie Zert,

satira, ironie a hlubsi vyznam (1822). Jinou vyznamnou hrou z 20. let je Don Juan a Faust
(1829).

Ve svém druhém tviréim obdobi se Grabbe pod vlivem patizské cervencové revoluce
1830 zabyva problémem vztahu individua a mas. V Hannibalovi (1835) zobrazuje hrdinu
jako obét’ d&jin. Vojeviidce sice méa viechny piedpoklady k tomu, aby porazil Rimany, ale
jakozto viidce kramaiskym duchem ovladdaného lidu je odsouzen k pordzce.

Ve tficatych letech spolupracoval Grabbe s rezisérem Karlem Immermanem v Diissel-
dorfu, ale kvuli kritickym vypadiim vici jeho tvorbé spoluprace skoncila a Grabbe umira
v bid€, nemoci a osaméni v pouhych 35 letech.

Po nezdatenych revolucich roku 1830 vystoupilo do popiedi nové hnuti — Mladé Ne-
mecko. Ve 30. a 40. letech pfineslo nékteré mimofadné polemické hry, v nichz z4jem o
soucasnou problematiku je jen chatrné maskovan pfibéhy ze vzdalenych ¢ast a mist; proto
m¢éli autofi neustalé problémy s cenzurou. Vid¢imi osobnostmi v oblasti dramatu zde byli
Karl Gutzkow (Uriel Acosta, 1847) a Heinrich Laube (Karlovi Zaci, 1846).

Trvalejsi slavu si ziskal Georg Biichner (1813-1837), volné ptifazovany k Mladému
Némecku — vasniva osobnost oteviené se angazujici v revolu¢nim hnuti své doby. Autor
hlubokého socidlniho citéni zaloZzil roku 1834 Spolec¢nost pro lidska prava. Biichner napsal
pouze tfi hry, jejich vyznam je v§ak mimotadny: drama Dantonova smrt (1835), lyrickou
komedii Leonce a Lena (1836) a své bezesporu nejslavngjsi dilo Vojcek (1837). Na zakladé
skutecné udalosti z roku 1821 zde autor ukazuje postupny upadek ¢lovéka v socialné ne-
spravedlivé spolecnosti.

cvwr

lenku a spole¢né dit¢, dobrovolné se podvoli Iékatskym experimentim cynického a lidmi
opovrhujiciho doktora. Vojcek je ubijen psychicky i fyzicky, coz mé za nésledek, ze se jeho
milenka spusti s tambormajorem. Kdyz ji Vojcek v navalu zoufalstvi a bolesti zabije, ztraci
to jediné, co na svété mél. Zistava absolutni osaméni a nicota.

Hra je svym namétem jiz predzvésti naturalismu, kompozicnimi prostfedky anticipuje
az expresionismus. Proto se k ni — vedle obou dalSich autorovych her — inscenatofi pravi-
deln¢ vraceji a dokazuji jejich modernost. Pozoruhodnym ceskym ptikladem je inscenace
reziséra Daniela Spinara v prazském Divadle na Vinohradech z roku 2009, ktera ziskala
Cenu Alfréda Radoka.

Na rozhrani romantismu a realismu stoji dilo Friedricha Hebbela (1813-1863), autora
tragédii Cerpajicich prevazné z historie (napt. Judita, 1840, Jenovéfa, 1854, Nibelungove,
1861 ad.) a také méstanskych dramat Marie Magdaléna (1843) a Agnes Bernauerova —
dcera lazebnikova (1851).
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Rakousky dramatik Franz Grillparzer (1791-1872) byl nejvyznamnéjs$im piedstavite-
lem oficidlniho proudu videniského divadla — divadla velkého stylu. Tvotil ptedevsim pro
Dvorni a narodni divadlo ve Vidni (zalozené roku 1776), které melo vyssi dramatické am-
bice. Piesto mél neustalé potize s cenzurou, az se rozhodl roku 1838 vyloucit sva dramata
Z provozovani.

Grillparzer zacal svou literarni drahu dilem Pramati (1817) — ve form¢ tehdy velmi ob-
libeného osudového dramatu. Dalsi dvé hry zpracovavaji antické naméty: Sapfo (1818),
kde je anticka basnitka licena jako Slechetna bytost ob&tujici se pro §tésti své soupeiky, a
trilogie Zlaté rouno (1821), oblibend u ptednich herecek pro roli Médei. V historickém
dramatu Stésti a pad krdle Otakara (1824) stvofil v postavé Rudolfa Habsburského sviij
idedl skromného vladate, zatimco v jeho protihraci, ceském krali Otakarovi II., despotu —
coz poboufilo tehdejsi ¢eskou inteligenci. Z Ceskych déjin Cerpal rovnéz ve hie Libuse,
kterou napsal v revoluénim roce 1848. Dramaticka pohadka Sen jako zZivot (1831) odkazuje
svym titulem ke Calderonové hie Zivot je sen. Ve své posledni hie Zidovka z Toleda (1851)
pak tematizoval protiklad mezi ptekypujici smyslnosti a rigidnim politickym fadem.

Kral Alfons Zije sebejisté ve stavu vnitini vyrovnanosti, ale jen do chvile, kdy se setkava
s Réachel. ZkuSenost rozkoSe rozbiji jeho identitu. Je stale vice odvadén od svych statnic-
kych povinnosti, az musi zasdhnout kralovna spolu s nejvysSimi reprezentanty statu, kteti
nechaji Rachel zavrazdit. Statni moudrost tak vitézi nad privatnim Stéstim krale.

Namét Zidovky z Toleda zpracoval do podoby stejnojmenného romanu Lion Feuchtwan-
ger.

Grillparzerovym dramatiim je spole¢ny konflikt mezi nad¢asovym fadem svéta a touhou
jednotlivce po naplnéni svobodné viile. Jeho postavy naplno prozivaji touhu po svobode,
az propadaji sebezniceni. Jsou bezmocné vici osudu — jejich citovy svét ovlada rezignace,
trudomyslnost a zoufalstvi.

Od zacatku 18. stoleti se ve Vidni rozvijela tradice lidového divadla: zejména v Divadle
v Leopoldstadtu, v Divadle na Videnice a v Divadle v Josefstadtu. Ze spojeni mluveného
slova s hudbou, tane¢nimi vystupy, pantomimou a navic okdzalou podivanou se zrodila
zabava pro témer vSechny vrstvy obyvatelstva.

Repertoar videniského lidového divadla tvotily singspily (hry se zpévy), kouzelné fan-
tastické hry, rytirny, lidové veselohry videiiského koloritu a travestie her oficidlniho diva-
dla. Svlij umélecky vrchol zazilo v prvni poloving 19. stoleti, a to diky Raimundovi a
Nestroyovi.

Ferdinand Raimund (1790-1836) je autorem osmi her, které kombinuji prvky mravo-
licnych dramat a kouzelnych pohadkovych her. V téchto bachorkach jsou lidé napravovani
zasahem nadpfirozenych bytosti. Jejich dileZitou slozku tvotily kuplety podloZené libivou
hudbou.
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Nejzdatilejsi hrou je Alpsky kral a nelida (1828). Hrdina jménem Rappelkopf (tedy po-
tieSténec, blazen ¢i ,,pan Trestil”, jak se preklada do cestiny) tryzni svou hastefivou nesna-
Senlivosti a misantropii celé své okoli. Aby ho "uzdravil’, snasi se na zem pohadkovy alp-
sky kral, ktery Ttestila podrobuje jednak moudré, jednak divadeln€ u¢inné terapii: sam se
proménuje v Trestila a Trestila proméiuje v jeho Svagra. Konfrontovan sam se sebou po-
znéava hrdina vlastni nesnesitelnost — a tim je vylécen.

Zatimco Raimund moralizoval ve svych hrach humornym zptisobem za pomoci pohad-
kového a kouzelného svéta, Johann Nepomuk Nestroy (1801-1862) kritizoval lidské sla-
bosti a panujici poméry ostie satiricky. Pfivedl-1i na jevisté¢ kouzelny prvek, pak aby jej
vydal posméchu. Zatimco Raimundovy hry lze charakterizovat jako naivni, patetické a
smiflivé, ty Nestroyovy jsou ironické, skeptické, jizlivé. Raimund ukazuje se v§i shoviva-
vosti ¢loveka jako v zdsad¢é dobrého — Nestroy vetejné prohlasoval (a jeho hry to dosvéd-
covaly), Ze si o lidech mysli jen to nejhorsi.

Nestroy Cerpal naméty ke svym hram (napsal jich vice nez 80) napt. z francouzského
vaudevillu ¢i z anglickych a némeckych trividlnich komedii. Genidlnim zpisobem dokézal
pfivést k novému Zivotu tradi¢ni komedidlni schémata, vynalézavé tvofil nové a nové va-
riace banalnich ptib&éhd. Suverénné vladl riznymi jazykovymi styly — postavy jeho her ho-
voii nejhrubsim videnskym dialektem i vybrousenym vysokym jazykem; podstatny dil jeho
komiky prameni pravé z rafinované jazykové hry. VéEtSina jeho her je prodchnuta typicky
‘nestroyovskou” bfitkosti, témét hotkosti — navzdory faktu, ze koncivaji $tastné. Nestroy
Casto pracoval s nepfimymi viceznaénymi narazkami verbalniho ¢i gestického druhu, aby
se vyhnul cenzuie. Dilezity prvek jeho komedii a lokdlnich fraSek tvofily rovnéz zpivané
vystupy (kuplety, sbory, dueta), komentujici dé;.

Prvniho velkého uspéchu jakozto dramatik dosahl Nestroy kouzelnou hrou ZIy duch
Lumpdcivagabundus aneb Darebdcky trojlistek (1833). Na prvni pohled se tato hra jevi
jako hra o polepsSeni (Besserungsstiick): tfi tovarySové — truhlar, Svec a krejci, ktefi vedli
neziizeny zivot — jsou zasahem nadpozemskych sil napraveni. Pfi bliz§im pohledu se vSak
ukazuje, ze se véci maji jinak. Zcela nemotivovand, bleskova proména Knejpa a Jehlicky
v zodpovédné biedermeierovské otce rodin je pouhym povrchnim ustupkem Zénru. Lidské
chyby a nepravosti — jak ukazuje hra — jsou nenapravitelné. Duchové nemaji nad nimi zad-
nou moc.

V nasledujicich hrach se Nestroy vzdal motivu nadpfirozenych sil a zcela se soustiedil
na zobrazeni pozemského svéta, obzvlasté psychologickych a socidlnich rozdil mezi
lidmi. V dramatu Prizemi a prvni patro (1835) konfrontoval na simultdnnim jevisti osud
bohaté rodiny obyvajici vystavni prvni patro s chudou rodinou z pfizemi. Tento jevistni
princip pouzil i ve hie Diim ctyr letor (1837), kde predvedl ¢tyti domécnosti s hlavou ro-
diny vzdy jiného temperamentu (sangvinik, cholerik, flegmatik a melancholik). V centru
hry Talisman (1840) stoji postava zrzavého Tituse, ktery je kviili barveé svych vlasi outsi-
derem spolecnosti (dokonce jej vydédi bohaty strycek). Titus vSak tento spolecensky pied-
sudek prohlédne a rozhodne se jej vyuzit ke svému prospéchu. Rozpor mezi touhou a jejim
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naplnénim demonstroval Nestroy ve fraSce A4 jde se radit (1842): obchodni ptiru¢i Weinberl
se ve své honb¢ za pozitky dostava do fady choulostivych situaci — touha vymanit se
z prazdnoty byti ho zapléta do neprohlédnutelnych mechanismt velkomésta. Tuto fraSku
zpracovali dvakrat Jifi Voskovec s Janem Werichem v Osvobozeném divadle (druha verze
Hlavou proti mihuli byla zakdzana).

V hréch reagujicich na revolu¢ni udalosti roku 1848 vystupnioval Nestroy socidlnékri-
tické ostii. Ve fraSce Svoboda v Kocourkove (1848) zobrazil soucasné prekotné politické
udalosti revolu¢niho roku: v Kocourkové (kryci ndzev pro Videil) se odehravaji znamé re-
volucni procesy pohledem velkého satirika. Ttiaktovy déj zahrnuje jednotlivé faze revoluce
a déli se na dvée ¢asti: ,,Revoluce® lici dozravani situace k nevyhnutelnému povstani a vy-
hlaSeni ob¢anskych svobod, ,,Reakce popisuje starostiiv pokus obnovit stary poradek, ne-
zdar tohoto pokusu a vitézstvi revoluce. Formalné hra pracuje se vSemi obvyklymi pro-
sttedky fraSky se zpévy, vétSina postav ma charakteristickd jména. Rafinované koncipo-
vana zapletka spociva na prevlecich. Pro vifivy dé¢j, komické situace, parodii a perziflaz
vyuziva Nestroy v§ech moznych aktualnich 1 historickych podnéti.

Svoboda v Kocourkové je v podstaté satira na politické fusérstvi. Nestroy nesoudi revo-
luci jako princip, nybrz odhaluje nedostatecnost ideji tvaii v tvar politické skutecnosti 1
frazovity jazyk, kterym se tyto ideje vyjadiuji. V zatuchlém Kocourkové se velikost poli-
tického hnuti méni v komickou hru, satiricky demaskujici lidi, ktefi si s pokrokem a idejemi
nevédi rady. Proto je ze hry citit Nestroyovu skepsi k dalSimu osudu revoluce, které dal
skutecny vyvoj udalosti za pravdu.

Po poraZzce revoluce namifil Nestroy své satirické titoky méné nebezpecnym smérem —
pfedevsim na dila kolegi (napt. v Judité a Holofernovi z roku 1849 parodoval zndmou
Hebbelovu tragédii). Jeho ustupem ze scény roku 1860 skoncila éra rozkvétu videniského
lidového divadla.

Nestroy nepiestava oslovovat divadelniky 20. a 21. stoleti. At uz se jedna o inscenovani
jeho textl (viz slavné nastudovani Provazu o jednom konci rezisérem Otomarem Krejcou
roku 1967 v prazském Divadle Za branou, v tpravé Karla Krause a Zdefika Mahlera) nebo
o inspiraci jeho zivotem, ndzory a tvorbou v dile souc¢asného rakouského dramatika Petera
Turriniho (Miij Nestroy z roku 2006 m¢l ¢eskou premiéru v Narodnim divadle v Brné jiz o
dva roky pozdé&ji).

V pribéhu 1. poloviny 19. stoleti zaznamenalo divadlo v némecky mluvicich zemich
fadu vyznamnych zmén. Patii mezi né 1 zvySené usili o historickou vérnost kostymi a
scény. I kdyz se vétSina dekoraci nadale vytvarela pomoci kulis a prospektl, pro interiéry
se obcas pouzilo tzv. krabicové scény.

Jeji ‘zdani” se utvaielo uz v 18. stoleti, kdykoli se mezi dvé kulisy vlozily dvete ¢i okno.
Postupné se ptidavaly dalsi jednotky, az se hraci prostor zcela uzaviel. Prvni Uplna krabi-
cova scéna byla pouzita jiz ve 20. letech 19. stoleti v Berlin€ (a ve 30. letech uz mohl
Nestroy pro svij Dum ctyr letor vyzadovat scénu se dvéma pokojiky na trovni jevisté a
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dvéma nad nimi). Jako bézné fesSeni interiéru se vSak krabicova scéna ujala az od poloviny

70. let.

V herectvi se v tomto obdobi kladl diraz na emocionalitu, ale téZ vérohodnost. Snaha o
psychologické vystizeni postavy a s ni spojend detailni drobnokresba byla v obdobi roman-
tismu jesté vyraznéj$i. V disledku romantické glorifikace individudlniho génia se kladl
diiraz na hvézdné herce. V 1. poloving 19. stoleti vyrostlo v Némecku mnoho vynikajicich
hereckych predstaviteld, za v§echny jmenujme Ludwiga Devrienta (1784—1832), pfislus-
nika znamé herecké rodiny a vyznamného piedstavitele shakespearovskych postav.

Devrient, ktery byl hvézdou berlinského i videniského divadla, vytvofil ptes pét set po-
stav a kazda vyvolavala hluboky dojem jedine¢nosti (obzvlasté se proslavil svym Shyloc-
kem, Falstaffem, Learem a Franzem Moorem). Jeho herectvi se vyzna¢ovalo mimotadnou
vasnivosti projevu a vSestrannosti.

30. 1éta 19. stoleti byla soucasné dobou zrozeni a vyhranovani funkce rezie v modernim
smyslu. Jak vime, jeji zdrodky lze spatfovat u Goetha ve vymarském divadle, jeho odkaz
dale rozvinuli umé¢lci jako Joseph Schreyvogel a pozdéji Heinrich Laube ve Vidni, Ernst
August Klingemann v Brunsviku, Eduard Devrient v Karlsruhe, Ludwig Tieck ¢i Karl
Immermann v Diisseldorfu.

vvvvvv

inscenovanim na oprosténé scéné v duchu shakespearovského divadla, ktera davala vynik-
nout herecké slozce. V protikladu k soudobému trendu prosadil ansamblovou hereckou
préaci. V duchu Goethovy metody kladl diiraz na dikladnou hereckou ptipravu, proto zavedl
novy systém zkousek. Usiloval o pfesné ztvarnéni a vyjadieni autorovy myslenky a zdi-
raziioval nutnost integrity inscenace. Obratil t€Z pozornost k propracovanéjSimu insceno-
vani davovych scén. A predev§im — upeviioval vyznam reziséra jako ideové uméleckého
vykladace inscenovaného dila.

Francie a Italie

Ve Francii se romantické hnuti prosazovalo vzhledem k politickym pomérim jen zvolna.
Prvnim vyznamnym impulsem bylo vydani spisu Madame de Staél O Neémecku. Dilo vy-
Slo roku 1810, ale bylo okamzité¢ zakdzdno. Nové vydani bylo mozné az po Napoleonovée
padu — jelikoZ vSak nepfatelstvi Napoleona a Madame de Staél bylo obecné znamé, ziskala
kniha publicitu a jeji ideje vstoupily v Sirokou znamost. Kniha odstartovala debatu o rela-
tivnich pfednostech klasicismu na jedné stran€ a romantismu na stran¢ druhé.

Druhym impulsem se pak stala Stendhalova stat’ Racine a Shakespeare z pocatku 20.
let 19. stoleti, v niZ jsou Shakespearovy hry prohlaSeny za mnohem vhodnéjsi jako vzor
pro nové dramatiky nez hry Racinovy. Nejvyznamnéj$im francouzskym manifestem ro-
mantismu byla pak Hugova pfedmluva k jeho hie Cromwell z roku 1827. Victor Hugo
(1802-1885) tu razil n¢kolik myslenek, které¢ v Némecku, v Anglii ani jinde nebyly dosud

bézné. Odmitl jednoty ¢asu a mista i striktni déleni Zanra. Hajil potiebu situovat dramaticky
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dé&j do konkrétniho historického prostiedi. Prosazoval, aby umeéni pteséhlo klasicistickou
"idealizovanou ptirodu” tim, Ze bude jak vzneSené, tak groteskni. Ponévadz pro Huga byla
vzneSenost vyrazem duchovnich kvalit a groteska vyrazem animalni pfirozenosti, zastaval
nazor, ze pravdivé zobrazeni ¢lovéka vyzaduje, aby bylo v literdrnich dilech vyjadifeno
oboji. Doporucoval také stiidani verse s prozou.

Diskuse vyvrcholila roku 1830 pfi predstavenich Hugovy hry Hernani v Comédie-
Francaise. Nelitostnd bitva romantikid s tradicionalisty, za které bylo herce sotva slyset,
zutila n€kolik vecerii. V Hernanim Hugo zamérné porusil cetna pravidla, ktera se zastanci
klasicismu snazili uchovat: pozménil alexandrin, ktery byl pfijatou verSovou formou tragé-
die od 17. stoleti, uzil ¢etnych slov, ktera se odedavna povazovala za nedlistojnd pro tragé-
dii, porusil jednoty mista a Casu, pfedvadél na jevisti nasili a smrt. A v neposledni fadé
naru$il normy klasicismu tim, ze ¢asto ménil naladu, humor misil s vaznosti.

Triumfem Hernaniho se obvykle datuje pocatek francouzského romantismu. Hugova
popularita dale rostla diky hram jako Krdl se bavi (1832, tento namét pouzil Giuseppe Verdi
pro svou slavnou operu Rigoletto), Marion Delorme (1833), Lucrezia Borgia (1833) ¢i Ruy
Blas (1838), jedno z nejlepsich Hugovych dramat (odehrava se ve Spanélsku 17. stoleti).

Mezi vyznamné francouzské romantické dramatiky déle patii Alexandre Dumas starsi
(1802—-1870) a Alfred de Musset. Dumas psal jednak historické podivané, napt. hru Jin-
drich III. a jeho dvur (hra méla premiéru rok pied Hernanim), jednak méstanska dramata,
napft. hru Antony (1831). Zde zobrazil soudobého romantického hrdinu, ktery hyne v boji s
klamnou moralkou spolecnosti; titulni hrdina hry Kean (1836) mél pak sviij ptedobraz v
nejvetsim anglickém romantickém herci, po jehoz smrti se drama hralo s velkym uspéchem
v PatiZi po nékolik let.

U nas byla uprava této hry uvedena roku 2005 v prazském Divadle pod Palmovkou v
rezii Petra Hrusky s Jifim Langmajerem v titulni roli.

Prestoze Alfred de Musset (1810—-1857) koncipoval své hry jako knizni dramata, pro-
kazuji trvale svou jevistni Zivotnost. Z jeho konverzacnich komedii plati za nejzdatilejsi S
laskou nejsou zZadné zerty (1834), rovnéz Marianniny rozmary (1833) se dodnes objevuji
na repertoaru. Musseta predev§im zajimaji — podobn¢ jako napt. Marivauxe, s nimz byva
Casto srovnavan — vnitini prozitky postav, zvlasté neschopnost odolat nutkavé sile lasky.

Od zanru 'lehké komedie” se odchylil v tragédii Lorenzaccio (1834), ktera predstavuje

vvvvvv

Lorenza Medicejského se mu podafilo vytvofit vérohodny psychologicky portrét hrdiny a
na pozadi jeho pfibehu vystihnout charakter historické epochy.

Roku 1969 vytvoril mimotadnou inscenaci Lorenzaccia rezisér Otomar Krejca (viz Mas-
son, Bernard: Krejctv Lorenzaccio v Divadle za branou, in: Disk, 2008, ¢. 23, s. 118—138).
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Prosper Merimée (1803—1870), advokat pochézejici z umélecké rodiny, napsal roku

1825 soubor spolecenskokritickych her pod pseudonymem fiktivni Spanélské herecky Di-
vadlo Klary Gazulové. Pozd&ji k nému ptidal dalsi texty, z nichz ptedev§im Kocar nejsve-
tejsi svatosti slavi uspéchy dodnes (u nas také diky televiznimu zpracovani s Janem Weri-
chem a Jaroslavou Adamovou v rolich perudnského mistokréle a jeho chytré milenky). Me-
rimée je také autorem hry o stfedovéké vzpoute La Jacquerie (1828).

Proslavil se vSak pfedevsim jako prozaik: z jeho novel je nejzndméjsi Carmen (1847),
kterou vyuzil roku 1874 Georges Bizet jako ptedlohu pro svou slavnou operu. Pielozil rov-
néz do francouzstiny dila velkych ruskych autort (Puskin, Turgenév a dalsi).

Alfred de Vigni (1797-1863) si svym romantickym dilem vyslouzil kritiku pfivrZzenct
klasicistické vyumélkovanosti — at’ uz pro své moderni preklady Shakespeara, nebo pro
puvodni dramatické texty. Z téch vynikd predev§im Chatterton (1835), hra o anglickém
basnikovi nepochopeném spolecnosti, pfi jejimz parizském nastudovani excelovala v roli
Kitty Marie Dorvalova — jedna z nejvétSich herecek své doby (a de Vigniho milenka).

Zatimco zdjem o velké romantické drama se ve Francii vycCerpal jiz ve 40. letech, prak-
ticky po celé 19. stoleti vzkvétala jeho poklesld podoba — tzv. melodrama: jako zanr se
konstituovalo jiz na sklonku 18. stoleti a postupné ovladlo francouzské bulvarni divadla.
Melodrama razilo cestu francouzskému romantickému dramatu tim, Ze zpopularizovalo od-
klon od klasicistickych norem a pfipravilo na novy druh dramatu velké potencialni publi-
kum. M¢€lo takovy vliv, Ze i mnozi romanti¢ti dramatikové piejimali jeho postupy.

Viud¢im reprezentantem melodramatu byl René Charles Guilbert de Pixérécourt,
ktery mu dal — napt. v hrach Viktor aneb Dité lesa (1798) ¢i Coelina (1800) — zakladni
charakteristiku: u$lechtily hrdina (¢i hrdinka) je pronasledovéan zlosynem a osvobodi se az
poté, co pfekona vazné ohrozeni svého zivota, povésti ¢i $tésti; zapletka se rozviji obvykle
ve tiech aktech, z nichz kazdy ma silné vyvrcholeni (klimax); ptibéh je jednoduchy, ale
maximalné napinavy s mnozstvim dobrodruznych situaci; typicka zapletka vyuziva pie-
vleky, tinosy, zakryvanou totoZznost a St’astnou ndhodu; postavy jsou schematické, komic-
kou tlevu zajist'uje sluha ¢i priivodce jedné z hlavnich postav; vS§echny dilezité udalosti se
odehrévaji pred zraky divéka, ¢asto v podobé rozvinuté scénické podivané (bitvy, zaplavy,
vybuchy, zemétieseni) a s vyuzitim mistniho koloritu (couleur locale); zpév, hudba a tanec
pfinaseji dalsi zabavu a posiluji emociondlni naboj scén.

Jednoduchy a G¢inny piibéh, nelomeny mravni ton a atraktivni scénicka podivana byly
zarukou obrovské popularity melodramat mezi lidovymi vrstvami. Melodrama soucasné
podnitilo obrovsky rozvoj scénografie a jevistni techniky, rezie i herectvi — tento bulvarni
zanr se tak stal vyznamnym hybatelem inscena¢niho vyvoje. Podobnou roli méla ve Francii
také opera, zejm. typ tzv. velké opery (fr. Grand opéra). Uspéch inscenovani jak melodra-
mat, tak velkych oper spocival ve vytvofeni atraktivni podivané, kterd vSak zaroven méla
pusobit vérohodné. Vedle spektakularity se tedy kladl diiraz na redlny historicky detail a
mistni kolorit — a také na novost podivané. Proto autofi zasazovali d¢j do nejriiznéjSich
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d&jinnych obdobi, do exotickych i fantastickych prostfedi. Nebyvaly rozvoj jeviStni masi-
nérie, vyvolany touhou ohromit divaka vyjevy ptirodnich katastrof ¢i bitev, byl srovnatelny
s dobou baroka: napt. v inscenaci Pixérécourtovy Dcery exulantovy (1819) mélo byt publi-
kum svédkem potopy, ktera vyvraci stromy, zaplavuje jevist¢ a unasi hrdinku na prkné.

V tomto obdobi pokladali dulezité zaklady dalsiho vyvoje dva vytvarnici — Daguerre a
Cicéri. Louis-Jacques-Mandé Daguerre ptiblizil iluzi realit€¢ svym pohyblivym panora-
matem a dioramou.

Panorama navozovala iluzi pohybu postav ¢i jinych objektl, zobrazenych na malova-
ném platné umisténém v pozadi jeviste; to se uvadelo do pohybu mechanickym navijenim
jeho obou koncti na vertikalni valce ¢i civky. Tak se mohli lidé, lod¢, koné ¢i vozy zdanliveé
pfemistovat pied zraky divaka, aniz se zménila scéna (jak by bylo nutné za pouziti kulisové
dekorace). Diorama umoziiovala pfedvadét neustalé zmény obrazu za pomoci svétla, ma-
nipulaci s jeho smérem, intenzitou a barvou. Hotovou senzaci vzbudila pak Daguerrem
zdokonalené dvojitd diorama (diorama a double effet) — s nékterymi detaily malby zakres-
lenymi na lici a jinymi na rubu prusvitné latky; svételnymi zménami bylo pak mozné ty
které zviditeliovat ¢i Cinit neviditelnymi. Jedna z nejslavnéjSich diordm, Pulnocni mse v
St. Etienne-du-Mont, timto zptisobem predvadéla — pouze pomoci malby a svétla — kostel
ve dne prazdny, pak postupné zapliiovany véticimi na pilnocni msi, a opét se vyprazdiu-
jict.

Daguerre vSak nepracoval pouze s panoramatem a diordmou. Byl pfednim jevistnim vy-
tvarnikem své doby, jeho z&jem o optiku pak vyvrcholil roku 1839 vyndlezem prvni G¢inné
formy fotografie (daguerrotypie).

Jeste vétsi divadelni slavy dosahl jeho soucasnik Pierre-Luc-Charles Cicéri, od roku
1810 hlavni scénograf a kostymér patizské Opery: divadlo se za jeho pisobeni stalo predni
evropskou operni scénou, vynikajici fadou scénografickych a jevistné technickych inovaci.
Tak v roce 1822 zde bylo zavedeno plynové osvétleni, umoznujici realisti¢téjsi svételné
efekty. (A roku 1849 zde byla viibec poprvé pouzita elektricka obloukova lampa.) Dalsi
specialitou patizské Opery za Cicériho piisobeni byl vodovodni 7ad pro tvorbu realistickych
kaSen a vodopadii.

Cicéri byl nejen inicidtorem modernich jevistné technickych prosttedk a zatfizeni, ale i
mistrem scénické malby. Jeho scénické navrhy vynikaly velkolepym obrazovym ztvarné-
nim riznych prostfedi, na scéné¢ pak dokézal vykouzlit malebna historickd prostiedi; m¢l
jedinecny cit pro vystizeni zvlastniho mistniho koloritu. V névrzich kostymu bral ohled na
historickou vérnost. Jak kostymy, tak scéna nabyvaly v této dobé€ na realisti¢nosti obecné.

Veliky z4jem o vypravnou a historicky pfesnou podivanou vedl k posileni a etablovani
rezie jako samostatné umélecké discipliny. Ve Francii to byl pfedev§im Victor Hugo, ktery
dbal — na rozdil od jinych rezisért, zamétenych hlavné na koordinaci zvlastnich efektt — 1
o hereckou souhru a celkovou kompozici inscenace.
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V paftizskych divadlech se kolem roku 1830 potizovaly jiz rezijni knihy (tzv. livrets scé-

niques). Obsahovaly detailni popis scény, hereckého jednani apod. Jejich soucésti byly téz
navody na zjednoduseni vypravy v divadlech mén¢ technicky vybavenych.

0d 90. let 18. stoleti do poloviny stoleti devatenactého vyrostla ve Francii plejada vyni-
kajicich hercti. Pfed rokem 1825 to byl pfedev§im Francois-Joseph Talma, Casto nazy-
vany nejvét§im francouzskym hercem. Vysostny tragéd, svym zaloZenim romantik, proslul
jako zastance autenticity kostymu a detailniho studia kazdé role. Kromé peclivosti vynikal
intenzivnim citem a energii. O néco pozd¢ji ziskal podobny véhlas Frédérick Lemaitre
(1800-1876), nejvsestranngjsi herec své doby, piekvapujici novou interpretaci postav a vy-
buchy vasné; podobnym temperamentem vabila Mlle Rachel (vl. jménem Elisabeth Féli-
xova). Jeden z nejpopuldrnéjSich patizskych herct prvni poloviny 19. stoleti — po matce
¢eského ptivodu (narodil se v Koling) — byl mim Jean-Baptiste Gaspard Deburau (1796—
1846).

Osudy téchto dvou velkych hercii — Lemaitra a Deburaua — a zdroven atmosféru tehdej-
Siho patizského divadelniho svéta li¢i francouzsky poeticky film Les enfants du paradis
(Déti rdje) z roku 1945, ktery natocil rezisér Marcel Carné podle scénare Jacquese Préverta.
Roli Deburaua v ném ztvarnil Jean-Louis Barrault.

Situace v Italii v prvni poloving 19. stoleti byla ovlivnéna snahou o osvobozeni naroda
z podruc¢i Rakusanti a Francouzli. Revolu¢ni hnuti karbonaiti roku 1820 bylo porazeno a
neuspéchem skoncilo i Garibaldiho povstani ve 40. letech. V této bouilivé dobé sklada své
opery Giuseppe Verdi (1813-1901).

Mezi prvni italské romantické dramatiky patii Ugo Foscolo (1778—1827), jehoz tragédie
Ajax méla premiéru v Milané roku 1811, ale okamzité byla pro sviij protinapoleonsky tén
zakdzana.

Dalsi vyznamny autor — milansky prozaik a dramatik Alessandro Manzoni (1785—
1873) — napsal nékolik stati o romantismu. Ve svych tragédiich se pak obraci od mytolo-
gickych naméta k historickym latkdm, pficemz se opira o diikladné studium pramenti. Jeho
tragicti hrdinové se vzpiraji politické moci a jednaji dle svého morélniho smysleni a své-
domi. Drama Hrabé z Carmagnoly (1816-1819), v jehoz predmluvé Manzoni zavrhuje
pravidla francouzského klasicismu a vyzdvihuje dilo Shakespearovo, bylo uvedeno az roku
1823. Velci italsti herci si z néj ovSem vybirali jednotlivé monology (pii pozdéjsim insce-
novani byl text rovnéz vyrazné kracen). O tfi roky pozd¢ji vznika tragédie Adalgis (1822),
op¢t uvedena az pozdeji (1843). Své posledni drama Spartakus o povstani fimskych otrokii
autor nedokon¢il.

Bésnik a dramatik Silvio Pellico (1789-1854), po porazce karbonatského hnuti véznény
v nejtvrdsich zalafich v Benatkach a na brnénském Spilberku, napsal ve svém raném tviir-

¢im obdobi jednu z nejpusobivéjsich romantickych tragédii, kterd inspirovala fadu dalSich
autort — Francescu z Rimini (1815). Hra, v niz zpracoval motiv z Dantovy BozZské komedie,

vvvvvv
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literarni elity odmitla. Pfibéh vrazdy dvou nevinnych lidi (zarlivy manZzel zabiji krdsnou
Francescu a svého bratra Paola poté, co pozna, ze se miluji) byl prodchnut plamennym
vlastenectvim. Osobnosti a dilem Silvia Pellica se velkou mérou inspiroval také lord Ge-
orge Gordon Byron.

Anglie

Podobné jako v Némecku se 1 v Anglii nastupujici éra romantismu ohlaSovala jiz kolem
roku 1770 v preromantickém hnuti. Vlastni nastup anglického romantismu pak souvisi se
vznikem Lyrickych balad (1798—1802) z pera Williama Wordswortha a Samuela Taylora
Coleridge. K lyrice pfibyl brzy dal$i Zanr charakteristicky pro romantismus — historicky
roman (jeho zakladatelem byl skotsky basnik a prozaik sir Walter Scott). VétSina velkych
anglickych basniki 1. poloviny 19. stoleti psala i dramata, jen malo z nich bylo vSak ur¢eno
k divadelnimu provedeni. A doslo-1i k nému, nemivala tGspéch.

Za nejvyznamnéjSiho predstavitele anglick¢ého romantismu byva povazovan George
Gordon Byron (1788-1824), jehoz dila charakterizuje hluboky subjektivné prozivany roz-
por svobodomyslného jedince s realitou svéta. Byronova tvorba dala vzniknout spolecen-
sky revoltujicimu proudu evropské romantické literatury, v literarni historii oznacovanému
jako byronismus nebo téz titanismus.

Byronova vrcholnd dila jsou nesena tragicky hrdinskym gestem individualni vzpoury
proti tyranstvi a jakymkoli fadim, lidskym ¢i bozim. Je tomu tak i v dramatickych basnich
Manfréd (1817) a Kain (1821).

Manfréd zobrazuje konflikt hlavni postavy s kosmickym a spole¢enskym fadem, ktery
je pojat ve vrcholné obecné a statické podobé (konflikt “#itansky "). Manfréd, vladce na osa-
mélém hradé v Bernskych Alpach, se vénuje ¢ernoknéznickému a astrologickému studiu,
aby dosahl ,,zapomnéni, sebezapomnéni“. Jeho dusi pronésleduje pocit tajemné viny za
smrt milované bytosti — krasné Astarté, pravdépodobné vlastni sestry. Po dlouholetém hle-
déani v magickych knihach Manfréd vyvolava duchy kosmickych a spolecenskych sil a zada
je o Iék na své utrpeni. Toho se mu vSak nedostane, a Manfréd si uvédomi nesplnitelnost
své touhy zapomenout na provinéni. Rozhodne se tedy uniknout tlaku svédomi sebevraz-
dou — v té¢ mu vSak zabrani Lovec kamzikl. Manfréd proziva existencialni muka: je mu
odepiena moznost seberealizace, které miize dosadhnout jen prostfednictvim lasky k Astarté,
a zaroven musi Zit s pocitem viny a z ni vyplyvajiciho sebeodcizeni. Skrze toto poznani v
ném vykli¢i jako jedind mozZnost existence na tomto svété nutnost neomezeného sebeur-
centi, vyplyvajici az v radikélni autonomnost. Nezbyvéa mu nez nést disledky svého sebe-
uréeni — a stat se tak svym vlastnim "ni¢itelem’. Odvolavaje se k ,,Prométeové jiskie®, kte-
rou v sobé nosi, odmitéd jakoukoli podiizenost. Mimo svého Ja nepfiznava hodnotu jaké-
mukoli fadu ¢i instanci. Duchtim odmitne poslusnost, Opatovi snahu o pomoc. Nekompro-
misn¢ se drzi toho, ¢im je a co vykonal. Tak vzdoruje i démonovi, ktery si pro néj v zavéru
pfichazi — a umira s jistotou, Ze neexistuje sila, kterd by nad nim méla moc: jako metafy-
zicky rebel, kterému se definitivné rozpadly v§echny hodnoty — kromé¢ vlastni svobody.
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George Gordon Byron pobyval fadu let v Italii, kde podporoval (i finan¢n¢) revolu¢ni

hnuti. Tehdy vznikla fada her s italskou tematikou, napt. dvé hry o benatskych dézatech —
Marino Falieri (1820) a Dva Foscariové (1820). V Italii vznikaji také hry Sardanapal
(1821) — o starovékém vladci a dobyvateli (inspiraci byl Napoleon) — a Werner aneb De-
dictvi (1822), licici vztah dvou §lechtickych rodin za ticetileté valky, které se chtéji navza-
jem znicit. Posledni, nedokonc¢enou Byronovou hrou je Proméneny mrzak (1824) — faus-
tovsky nacrt, jimz byl fascinovan saim Goethe.

Vzpouru individua proti fadu svéta tematizoval ve svych dilech téz Percy Bysshe
Shelley (1792-1822). Ve svém vrcholném filozofickém, myticko-alegorickém dramatu
Odpoutany Prométheus (1820) vyslovil své ptedstavy o svobodném zivoté ¢loveka a ko-
necném vitézstvi dobra nad zlem.

V tragédii Cenciové (1819) zpracoval senzacni ndmét — skutecnou udélost z obdobi ital-
ské renesance. V postaveé Beatrice Cenciové zobrazil gesto osamocené vzpoury jedince
proti zviili moci: Beatrice se rozhodne zabit svého otce, ktery nechal povrazdit ¢leny rodiny
a ji samu nakonec zndsilnil. Cenciové vzbudili v Anglii svym tématem obrovskou vinu
rozhoif¢eni — jejich uvedeni za Zivota Shelleyho bylo nemozZné. Neveiejna premiéra pro-
béhla az roku 1886.

U nés se hra dockala GspéSné inscenace jiz roku 1922 v Méstském divadle na Vinohra-
dech v rezii Karla Capka (viz Divadelnikem proti své villi, Praha 1968, s. 95-197), neddvno
také v ostravském Narodnim divadle moravskoslezském (2010) v rezii Anny Petrzelkové.

Vice nez tragédii se v Anglii epochy romantismu dafilo melodramatu. Modnim se stalo
ptedevsim ,.gotické* melodrama, odehravajici se ve stredovéku v zdhadnych troskach
hradii a klasterti. Vystupovali v ném vyhnanci, duchové, davno pohieSovani piibuzni a na-
jevo vychazely staré utajované zlo€iny. Od 20. let se péstovala také melodramata ze sou-
Casného zivota a s mistnim koloritem, ktera pozdé&ji prevladla. Az do pocatku 40. let bylo
melodrama piedevSim zdbavou prostého divaka, pozdé€ji dokazalo ptitdhnout umélecky

N 24

Také v Anglii se jiz od sklonku 18. stoleti zvySoval zdjem o podivanou. Tendence k
historické presnosti se vSak dlouho projevovala sporadicky. Smér, ktery v 70. letech 18.
stoleti udal ve scénografii Philippe Jacques De Loutherbourg, nebyl soustavné rozvijen.

V 1. poloviné 19. stoleti vystupovala na anglickém jevisti fada vyznamnych herct. Do
roku 1815 vynikla rodina Kembli, pfedevS§im John Philip Kemble a Sarah Kemblova-
Siddonsova. Kemble platil od 90. let nejen za ptedniho herce anglicky mluviciho svéta, ale
i za schopného teditele (vedl ptfedni londynskéd divadla Drury Lane a Covent Garden).
V herectvi ustavil tzv. klasicky styl, zdiiraziiujici majestatnost, distojnost a eleganci (v
hlavnich rysech se blizil vymarskému klasicismu). Exceloval v rolich jako Cato, Coriola-
nus ¢i Brutus. Sarah Siddonsové, nejvétsi tragédky své doby, pak svého bratra jeste predcila
velkou citovou intenzitou.
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Po roce 1814 zpochybnila klasicky ptistup romanticka skola. Jejim nejvyznamngj$im
predstavitelem byl Edmund Kean (za jeho pifedchidce byva povazovan George Frede-
rick Cooke), vynikajici tragéd, plisobivy pfedevsim v zépornych rolich jako Richard III.
¢i Shylock. Jeho vykony fascinovaly peclivé propracovanym pohybem a promyslenou in-
tonaci, Casto i realisti¢nosti emoci (viz Dumasovo drama).

Ve 30. letech vyznamné zasahli do vyvoje anglického divadla William Charles Ma-
cready a Mme Vestrisova (znama téZ pod divéim jménem Lucia Elizabetta Bartolozzi-
ova).

Macready zacinal jako herec usilujici o iluzi skutecného Zivota. Hluboka nespokojenost
s divadelnimi poméry jej nakonec ptivedla k tizeni divadla: v letech 1837-1839 byl tedi-
telem Covent Garden, v letech 1841-1843 vedl Drury Lane. Pfes finan¢ni obtize se mu
podafilo zavést mnoho novych postupti, které ovlivnily pozdé¢jsi praxi.

Macready byl jednim z prvnich reziséri v modernim smyslu. Vénoval pozornost kaz-
dému detailu inscenace, v Anglii jako prvni dbal na historickou vérnost kostymu i scény,
usiloval rovnéz o kvalitni napln repertoaru (diraz kladl na Shakespeara).

Vestrisova — téz ptivodné herecka — vedla ve 30. letech divadlo Olympic, které se spe-
cializovalo na burlesky a jiné malé zanry. Jako feditelka byla vyznamna z n¢kolika divodi:
vénovala pozornost vS§em slozkam inscenace a jejich koordinaci v jednotny celek; ptisuzuje
se ji zavedeni krabicové scény v Anglii; pouzivala také prvki jako koberce a drobny néby-
tek; ke zdani skutecnosti ptispivala téz kostymy, odpozorovanymi z b&ézného zivota. Po
odchodu z divadla Olympic kratce fidila Covent Garden, kde méla moznost uvadét klasic-
kou ¢inohru. Jakkoli skoncilo jeji plisobeni bankrotem, zaptisobilo na dalsi vyvoj anglické
inscenacni praxe.

Rusko a Polsko

Rusko bylo od roku 1805 jednim z hlavnich protivnikl napoleonské Francie. Pravé za rus-
kého tazeni utrpél Napoleon prvni vdznou pordzku. I v Rusku — stejné jako jinde — se tehdy
Sifily nacionalistické nalady. Konec napoleonské éry znamenal podobné jako v dalSich ev-
ropskych zemich nové represe, které za cara Mikulase 1. vyustily v oteviené, tzv. dé¢kabris-
tické povstani (1825). Revolta byla rychle potlacena a v Rusku zavladla nejtuzsi cenzura v
Evropé. Obdobi Mikulasovy vlady se sice vyznacuje velkou tvofivosti, ale stézejni dila
musela téméf vzdy celit ostrym cenzurnim zdsahiim (pokud viibec mohla byt uvedena).
Nejvyznamngj$imi dramatiky byli Gribojedov, Puskin a Lermontov.

Alexandr Sergejevi¢ Gribojedov (1795-1829), vojak a diplomat zavrazdény na cartiv
rozkaz v Persii, vstoupil do d&jin pfedev§im svou verSovanou komedii Hore z rozumu. Hra
z roku 1825 prezentuje v sevieném dramatickém tvaru zékladni spolecenské problémy,
které ptivedly Rusko na pokraj dékabristického povstani. Téma hry vyrGsta z konfliktu
mezi nespokojencem, kritikem domécich pomérii Alexandrem Cackym a moskevskou aris-
tokracii. Vyvrcholi tim, Ze je Cackij pro svilj nesmifitelny postoj prohlasen za blazna a on
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sdm odjizdi z Moskvy, ve které uz nedokaze nadale zit. Ve hie se zktizil doznivajici klasi-
cismus s nastupujicim romantismem.

V téze dobé€ vznikalo jesté jedno z ustiednich dél ruského romantismu — Boris Godunov
od Alexandra Sergejevice Puskina (1799-1837). Diky své rozmanitosti, §ifi, basnické sile
1 ryze narodnimu charakteru znamena prvni suverénni vitézstvi ruského romantismu nad
dlouho pfezivajicim klasicismem. Drama namétové Cerpa z narodnich dé&jin a v historické
latce rozkryva spolecenskou i individualni problematiku moci. Nékdy byva oznacovano za
prvni ruskou hru na politické téma (jeji politicky dosah posilil fakt, Ze car Mikulas zakéazal
jeji provozovani).

D¢j se odehrava v pohnutych letech ruské historie na ptelomu 16. a 17. stoleti, kdy se
carsky trlin stal pfedmétem ostrych bojli a mocenskych choutek. Zacina po smrti cara Fjo-
dora, naslednika Ivana Hrozného. Na uprazdnény triin nastupuje Fjodoriv poru¢nik Boris
Godunov, jehoz svédomi vSak tizi ddvny zlo€in: nechal zavrazdit Ivanova nejstarSiho syna
a dédice, carevice Dimitrije, aby si pfipravil cestu k vlade¢. Proti Borisovi povstava Grigorij
Otrepév, ktery se vydava za Dimitrije (ob&ti vrazdy se pry kdysi stalo jiné dit¢). Dochazi
sluchu v Sirokych vrstvach, obzvlasté kdyz centralistickd Borisova politika nar4zi na odpor
lidu. Tento LZidimitrij obratné vyuziva rozkolu v zemi a poté, co ziskava diky své proka-
tolické orientaci podporu i v Polsku, vytdhne v ¢ele vojsk na Rus. Boris ve vélce umira, k
Samozvanci se ptidavaji i posledni Borisovi vérni. Lid shromazdény na Rudém namésti
vita jeho nastupnictvi. Kdyz se vSak stane svédkem krutého zavrazdéni Borisovy Zeny a
syna, odpovidé na vyzvu k provolani slavy novému carovi vymluvnym mléenim.

Historické téma je v dramatu ztvarnéno ve stfetu postoju a v prudkych zvratech hodno-
ceni. S tim koresponduje slozitd charakteristika hlavni postavy, ktera ma vSechny znaky
rozporuplnosti. Puskinové mnohostrannému videni skutecnosti odpovida oteviena drama-
ticka struktura volng fazenych obrazii, mnozstvi jednajicich postav, ¢asova i mistni rozloha
déjist’. Ve hie se projevuje silné zaujeti Shakespearem a jeho historickymi hrami — stfidaji
se vazné scény s komickymi, kontrastuje vysoké s nizkym. Jazyk vynika bohatosti, Puskin
vyuziva verSe (blankvers) 1 prozy. Nechybi ani pisiové vlozky. K této velké tragédii se
dochoval Puskintiv vyklad, ktery pfedstavuje jakysi manifest ruského romantismu.

Kromé Borise Godunova napsal Puskin fadu menSich dramatickych ttvarti, pfedev§im
pro herce Malého divadla Michaila Séepkina: Mozart a Salieri, Hodokvas v dobé moru,
Kamenny host (Puskinovo zpracovani donjuanovské latky), Scény z dob rytirskych, Lakomy
rytit a Faust (nedokonceno).

Michail Jurjevi¢ Lermontov (1814-1841), jeden z nejvétSich ruskych basniki, od mla-
dych let obdivoval Alexandra Sergejevice Puskina, zdramatizoval jeho poemu Cikani a po
Puskinové smrti roku 1837 napsal basen Na smrt basnika, kterou si odpykal sluzbou na
Kavkaze. Jako dramatik vstoupil do d&jin divadla roku 1830 hrou Spanélé, vyrazné ovliv-
nénou némeckym preromantickym hnutim Sturm und Drang. V témze roce pise autobio-
grafické drama Lidé a vasne (1830) a o rok pozd¢ji tragédii Podivny clovek (1831), jez v
mnohém predznamenava jeho nejvétsi dilo — Maskaradu (1836).
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Toto verSované ctyfaktové drama, situované do prostiedi petrohradské aristokracie, je
formaln€ budovano jako drama lasky, zarlivosti a msty. Pod melodramatickym povrchem
se vSak skryva hlubsi zéklad — veskrze romanticky konflikt ¢istych vztahl a tuzeb s redl-
nymi spolecenskymi normami. Lermontov zde mifi k tragické podstaté romantického indi-
vidualismu.

Hlavni postava — Arbenin — je z rodu Lermontovovych rozporuplnych démonickych hr-
dint. Nese v sob¢ jak touhu po §tésti, krase a dobru, tak sklon ke zlu. Kladné stranky jeho
osobnosti ukazuje jeho laska k manZzelce Nin€ — negativni plynou z jeho vztahu ke svétu a
spolecnosti. Svou zenu miluje, jeho sila spoc¢iva v této lasce, v ni nachazi to, co mu nemuze
poskytnout spole¢nost — viru v zivot a jeho naplnéni. Kdyz na zéklad¢ nestastné souhry
nahod zacne podeziivat Ninu z nevéry a rozhodne se ji zavrazdit, neni to zlo¢in z vasn¢:
Arbenin vrazdi proto, aby zuctoval s celym svétem, ktery v jeho o€ich méni dobro ve zlo a
zlo vydava za ctnost. Jeho tragédie tedy nespociva v tom, Ze zabil nevinnou — ale v jeho
postojich, které ze sité¢ ndhod ¢ini nutnost a zakonitost a z jistot pochybnost, kterd prostu-
puje cely jeho vnitini svét.

V Polsku pfinesl romantismus zvIast’ vyrazna basnickd dramata, naplnénd patosem pro-
testu a odporu vici spolecenskému tutlaku. Dila tfi nejvyraznéjSich polskych romantickych
dramatik — Adama Mickiewicze, Julia Stowackého a Zykmunta Krasinského — vytryskla
z krvavé potlaceného listopadového povstani proti ruské nadvladeé roku 1830.

Nejmohutnéji se idea narodné osvobozeneckého zépasu projevila v dile Adama Mic-
kiewicze (1798-1855). Mickiewicz vidél ulohu divadla v tom, aby zobrazovalo v basnic-
kych polohach zakladni konflikty dé&jin, a tim do nich aktivné zasahovalo. Jeho fragmen-
tarni dramatickd basen Dziady (Predkové nebo také Tryzna) zobrazuje tehdejsi kalvarii pol-
ského naroda a burcuje k odporu proti tyranii. Je prostoupena patriotismem, ndbozenskym
mysticismem a mesiaS$skym patosem — virou, Ze Polsko "vstane z mrtvych” a svym utrpe-
nim vykoupi i ostatni narody.

Juliusz Stowacki (1809—-1849), vyrazné ovlivnény Shakespearem i polskou lidovou po-
ezii, vytvoril n€kolik tragédii. Namétove Cerpaji z polskych dé&jin (Kordian, 1833, Mazepa,
1839) ¢i z mytologie (Balladyna, 1834, Lilla Weneda, 1840).

Témet vSechna dramaticka dila polského romantismu byla inscenovédna z cenzurnich
diivodli aZ o generace pozdéji. Plati to i o NebozZské komedii (1835), jejimz autorem je Zyg-
munt Krasinski (1812-1859). Ve své dob¢ byla soucasné mnohd nejvétsi dila polského
romantismu povazovana za neinscenovatelna knizni dramata. AZ prvni polovina 20. stoleti
znovuobjevila tyto texty pro jevisté, a to predevsim v Uspésnych rezijnich upravach pol-
ského avantgardniho reziséra Leona Schillera (napt. Dziady, Kordian...).

1. V ¢em je rozdil mezi osvicenstvim a romantismem a jak se projevoval v divadle?
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Evropské divadlo a drama od r. 1800 k pocatkiim moderniho divadla; divadlo umélecké x
popularni (od romantismu k realismu). Typy, Zanry: drama, melodrama, vaudeville,
burleska, fraska. Divadelni provoz: hvézdny systém, technické novinky a divadlo.

2. Kdo a v jaké hte spojil dva vyznamné archetypy evropského divadla?

3. Ktera dalsi dila vedle této se vraceji na jevisté, véetné téch ceskych?

4. Ktery autor Cerpal ndméty svych her mj. z Ceskych d¢jin?

5. Do jaké specifické vrstvy patii dila Raimundova a Nestroyova?

6. Kdo jako prvni ve Francii odmitl jednotu ¢asu a mista stejné€ jako striktni déleni zanra?
7. Co bylo cilem Daguerrovych vynalezi podobné jako dila Cicériho?

8. Kterou Shelleyho hru reziroval Karel Capek ve vinohradském divadle?

9.V jaké divadelni slozce — vedle vytvarné a textové — se zdsadnim zplisobem prosazovalo
romantické divadlo ve francouzském a anglickém divadle? Jmenuje osobnosti.

Ellsmmmapmo ]

Kapitola ptedstavila epochu romantismu a to, jak se projevila v oblasti dramatickych zanra
a inscenacnich postuptl (v rezii, scénografii, herectvi). Ozfejmila situaci divadla v jednot-

livych centrech evropského divadelniho vyvoje (Némecko a Rakousko, Anglie, Francie a
Italie, Rusko a Polsko).

Seznamila s pojmy Mladé Némecko, melodrama, diordma, panorama ad.

Ozfejmila zrod divadelni rezie jako nejmladsi sloZky inscenac¢niho procesu a rovnéz rozvoj
dobové scénografie a jevistni techniky, spjaty s francouzskou operou a jejimi vytvarniky.

Ptiblizila bohatou dramatickou tvorbu tohoto obdobi, podrobnéji seznamila s dily Victora
Huga a Michaila J. Lermontova.

[ espeves

1. Namisto rozumu je zdlraznovan cit a instinkt, proti objektivité, rozumové a formové
kazni stoji subjektivni hledisko a pfistup, individudlni svoboda a spontaneita. Charakteris-
tickym rysem romantického divadla je emocionalita, romantické dramatické tvorby pak
odmitnuti klasicistického idedlu (popieni pravidla tii jednot a ptisné zanrové déleni).

2. Christian Dietrich Grabbe, Don Juan a Faust (1829).
3. Napft. Biichneriiv Vojcek ¢i Kleistiv Rozbity dzban.
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4. Franz Grillparzer.

5. Do videnského lidového divadla.

6. Victor Hugo.
7. Ptiblizit iluzi realité.
8. Cenci.

9. V herectvi. Talma a Kean.

Jana Cindlerova - v kontextu zapadni kultury
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Podoby realistického dramatu; iluzivni divadlo.

11 PODOBY REALISTICKEHO DRAMATU; ILUZIVNI DI-
VADLO.

[lwemrvtmerapray ]

Kapitola ptredstavuje umélecké styly realismus a naturalismus, jejich vychodiska a ume-
lecké postupy. Objasiiuje ptinos Ibsenovy dramatiky a jeji vliv na dramatickou tvorbu v
jinych evropskych zemich.

Ptiblizuje nejvyznamnéjsi naturalistické scény v Evropé a jeji predstavitele, vetné jejich
dramaturgicko-inscena¢niho programu. Pfedstavuje vyznam tzv. Meiningenskych pro roz-
voj evropského divadla v 2. poloving 19. stoleti a vysvétluje nové jevy spjaté s timto sou-
borem (historicky realismus, ansamblové herectvi, davova rezie).

Zaméfuje se na tvorbu Antona P. Cechova a objasiiuje souvislosti mezi Cechovovou tvor-
bou a plisobenim Moskevského uméleckého divadla. V souvislosti s nim seznamuje rovnéz
s hereckym systémem Konstantina S. Stanislavského, véetn€ jeho terminologie (vnitini re-
alismus, emoc¢ni pamét’, nauka o fyzickém jednéni ad.).

Flewenapmay ]

[[easpomemmrresroon ]

e vylozit vztah mezi naturalismem a realismem

e vyjmenovat divadla vlny naturalistickych ,,svobodnych* scén a jejich tistfedni osob-
nosti

e charakterizovat dramatickou tvorbu Henrika Ibsena a Antona Pavlovi¢e Cechova

e popsat usili Konstantina Sergejevice Stanislavského

2 hodiny

_

naturalismus, Meiningensti, Brahm, Hauptmann, Shaw, Ibsen, Cechov, Gogol, Gorkij, Sta-
nislavskij, psychologicko-realistické herectvi
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Ve 2. poloving 19. stoleti prochazela zadpadni Evropa fadou zmén. Tato epocha byla ve
znameni nacionalismu a imperialismu. Na evropském kontinenté se vyrazné snizil pocet
nezavislych stat. Sklony k centralizaci na domacim Gzemi provazela expanze v zamofi.
Nejvétsi panstvi ziskala Britanie, nasledovaly Francie a Némecko.

Prudce se rozvijejici priimysl a obchod byl doprovazen technickym pokrokem. Dochézi
k mohutnému rozvoji pfirodnich a technickych véd, jejichz metody piejimaji i védy spole-
coz vede k dal§im socialnim nepokojiim. V rdmci marxistického uceni se rodi idea prole-
tarské revoluce, kterd ma umoznit nastoleni beztiidni spolecnosti. 2. polovina 19. stoleti je
rovnéz obdobim formovani odborového hnuti.

V uméni se ptiblizné od poloviny stoleti vynotuje realismus. Formoval se jako opozice
vici romantickému hnuti, jeho idealismu a subjektivismu. Vychazel ze zasady, Ze uméni
musi pravdivé zobrazovat realny, fyzicky svét. Realisté tedy hldsali nutnost navratu ke
skutecnosti a jejimu objektivnimu pozorovani a zobrazovani.

Tento smér byl znacné ovlivnén pozitivismem — filozofickym smérem, jehoz zakladate-
lem byl Auguste Comte: védéni musi byt podle néj tzv. pozitivni, tedy vécné a urcité, proto
je tieba opustit metafyzické vysvétlovani udalosti a chovani a nahradit je vysvétlenim ma-
terialnim, zalozenym na pozorovani a analyze. Jeho argumenty dosly sluchu nejen u védcii
a filozoft, ale také u stoupencti realismu a zvlasté pak naturalismu v uméni. Ti si vytycili
cil umeéni "zveédectit .

Naturalismus, piedstavujici vlastn€ krajni podobu realismu, se v 70.—80. letech rozvinul
v uvédomélé hnuti, které zasahlo fadu zemi Evropy i Ameriku. Jeho program formuloval
francouzsky spisovatel Emile Zola (Experimentdlni romdn, 1880, Naturalismus na diva-
dle, 1881), podle n€hoz podléha literatura a uméni stejnym zakoniim jako pfirodni védy.
Proto mé spisovatel ve snaze dobrat se pravdy pozorovat, objektivne zaznamendvat a expe-
rimentovat stejn¢ "odtazité” jako védec. Odpozorovana fakta a zkuSenosti ma pak reprodu-
kovat i v téch nejodpudivejsich detailech. Ptirovnaval tviirce k patologovi, ktery hleda pii-
¢iny choroby, aby bylo mozné ji vylécit. Také dramatik mé tedy zobrazovat spolecenské
neduhy, aby mohlo dojit k napravé. Udalosti na jevisti musi byt podle Zoly zobrazeny tak
ptesné, aby vynikl vztah priciny a ndsledku.

Pro naturalismus byla charakteristické snaha vystihnout ¢loveka jako entitu fyziologicky
1 socialné determinovanou, a to jednak ptisobenim dédicnosti, jednak vlivem prostiedi.

V realistickém hnuti zaujima zvlaStni misto dramatické dilo Henrika Ibsena (1828-
1906), norského dramatika a basnika, ktery byl roku 1851 jmenovéan dramaturgem prvniho
norského divadla v Bergenu. Pozdéji (1857—1862) vedl Norské divadlo v Kristianii (dnesni
Oslo). Po ziskani stipendia odjel na studijni cestu nejprve do Italie a pak do Némecka, kde
stravil dalSich témét 30 let. Do Norska se vratil az roku 1891.
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Podoby realistického dramatu, iluzivni divadlo.

Své prvni dramata psal v duchu narodniho romantismu (Catilina, Napadnici triinu ad.),
v Italii pak vznika velkéd dramatickd basen Brand (1866) a o rok pozdéji slavné filozofické
basnické drama Peer Gynt (1867), dodnes hojné¢ inscenované (nejcastéji s romantickou
hudbou Edvarda Griega).

Znacna cast Ibsenova dila z konce sedmdesatych a z osmdesatych let prispéla k rozvoji
realismu: ptedevsim hry Opory spolecnosti (1877), Domecek pro panenky (1879, v diivéj-
Sich Ceskych piekladech také Vanoce, Domov loutek nebo Nora), Prizraky (1881) ¢i Nepri-
tel lidu (1882). Nasledujici hry, jejichz vznik spada do tietiho Ibsenova tvirciho obdobi,
obsahuji pak vyrazny vliv nastupujiciho symbolismu: napt. Divokd kachna (1884), Ros-
mersholm (1886), Hedda Gablerova (1890) nebo Stavitel Solness (1892).

Henrik Ibsen vytvofil prototyp uzaviené¢ho rodinného dramatu, které mélo zasadni vliv
na rozvoj realistické spolecenskokritické dramatické tvorby. Soustfedil se v ném na jevy
v rdmci ‘rodinného kruhu’, které podroboval ptesné a dimyslné “sociologicko-ideologické’
analyze.

Kompozi¢né ptedstavovaly Ibsenovy hry klasické zapletkové drama — které autor pfi-
zpusobil realistickym pozadavkiim: prozaickym stylem, zavrzenim poznamek stranou, zru-
Senim monologl. VSechny scény jsou kauzalné spjaty a logicky vedou k rozuzleni. Dialog,
scéna, kostymy a scénické jednani jsou pfipraveny tak, aby vypovidaly o postavach a pro-
sttedi. Scénické poznamky jsou velmi podrobné, Ibsen vyzdvihuje realny detail ve vypravé.
Stézejni daraz klade na psychologii postav, ktera je hybatelem déje. Dulezitou roli ma vliv
dédicnosti a prostiedi. Ibsen proslul retrospektivni analytickou metodou. Podstatna cast
ptibéhu se odehrala pted pocatkem dramatického déje, tedy v minulosti, a v jeho pribéhu
pak postupné vyplouva na povrch. Vyvozené diisledky zasadné ovlivni pfitomnost i bu-
doucnost postav.

Ze zdatilych ¢eskych ibsenovskych inscenaci zminime Peera Gynta v prazském Divadle
pod Palmovkou v rezii Petra Kracika (1993) nebo originalni vyklad Nory reziséra Jana
Antonina Pitinského v brnénském Divadle v 7 a ptl (2004).

Francie

Realisticky program se jako prvni pokusili uskutecnit francouzsti dramatikové. Mezi nimi
vynikali Alexandre Dumas (nemanzelsky syn slavného autora historickych romant) a
Emile Augier. Oba vSak vdécili za mnohé svému predchiidei Scribovi. Eugene Scribe
(1791-1861) zpopularizoval ,,dobre udelanou hru*, ktera zdiraziovala zjevné logicky vy-
voj udalosti od pticiny k nasledku. Ttebaze nebyl spjat s realistickym hnutim, poskytl fran-
couzskym realistim vhodnou formu pro jejich ideje.

Alexandre Dumas ml. (1824-1895) na sebe upozornil dramatizaci vlastniho roméanu
Dama s kaméliemi (1852) — v titulni tloze s nejslavnéjsi francouzskou hereckou své doby,
Sarah Bernhardtovou. Ackoli dnes ndm hra ptipada jako idealizovany portrét ,,prostitutky
se zlatym srdcem®, pro svou realisti¢nost byla na divadle tfi roky zakézana. Hra situovana
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do Paftize 40. let je psana prozou. Titulni postava méla Zivou predlohu v povéstné kurtizané
té doby. Pozd¢ji psal Dumas didaktické hry ,,a these* o aktudlnich socialnich problémech.

On sadm se pokladal za realistu, jehoz povinnosti je usilovat o zlepSeni spolecnosti.

Rovnéz Emile Augier (1820-1889) reagoval na socialni problémy své doby. Jedna
z jeho prvnich her v proze, Olympiino manzelstvi (1855), byla zamyslena jako piima replika
na Dumasovu Ddmu s kaméliemi. Hra ukazuje, jak hrozné disledky ma, kdy se kurtizana
provda do aristokratické rodiny. Augier vynikl svymi komediemi mravl na socidlni a po-
litick4 témata.

Realistické snahy se projevovaly téZ v inscenacni oblasti. Ve vypravé se dosahovalo
iluze skutecného Zivota (dekorace jako skutecné pokoje, redlné rekvizity a kostymy). Také
v herectvi ptibyvalo realistickych prvkl. Existuje nespocet ptikladl toho, jak herci sbirali
,material” pro svou roli v bézném zivoté. Pozadavek zvySeného realismu byl dilezitym
motivem dalSiho rozvoje rezie.

Od 60. let se ve Francii utvari naturalistické hnuti, které se promitlo téZ do oblasti diva-
dla.

Naturalismus byl stejné jako mnoho hnuti pfed nim handicapovéan nedostatkem dobrych
her, které by byly vtélenim jeho principti. Bylo sice uvedeno nékolik her, ale ohlas byl maly
— napt. Henriette Maréchalova (1863) Edmonda a Julese Goncourtii ¢i dramatizace Zo-
lovy Terezy Raquinové. Nejblize mél ve Francii naturalistickému idedlu Henry Becque
(1837-1899). Jeho Krkavci (1882, ,krkavei jsou vlastné v tomto ptipad€ byvali ptatelé,
kteti oloupi zcela legalné po smrti Vignerona jeho rodinu) a Parizanka (1885) napliuji
formuli, ze hra mé byt pouhym vysekem ze Zivota ptenesenym na jevisté. Hry pesimistic-
kého az sarkastického ladéni jsou nemilosrdnou pitvou moralniho rozkladu soudobé spo-
le¢nosti, v niz vitézi touha po penézich a po moci.

Naturalisticka dramata vyZadovala specificky inscenac¢ni styl. Ten se vSak mijel s ofici-
alnimi scénami, a proto muselo vzniknout divadlo, které by ho systematicky vyvijelo.
Timto divadlem se stalo Thédtre Libre (Svobodné divadlo). Roku 1887 je uvedl v zivot
André Antoine (1858-1943), plivodni profesi plynarensky tfednik. Antoine zalozil diva-
dlo se skupinou ochotnikti. Jelikoz predstaveni byla piistupnd na zakladé predplatného
pouze ¢lentim spolku, nepodléhala cenzute. Svobodné divadlo si postupné vytvoftilo stalou
divackou obec v ¢ele s vyznamnymi divadelnimi kritiky. Antoine v duchu Zolovych zasad
usiloval o maximalni priblizeni divadla skutecnému Zivotu; vyhledéaval a inspiroval se texty,
které pfinasely na scénu zivotni autenticitu, a inscenoval je s pouzitim realii ze skute¢nosti
tak, aby divak nabyl dojmu, Ze pfihlizi skutecnym ,,vysekiim zivota“. Vzhledem k tomu,
ze francouzskych naturalistickych dramat bylo jen poskrovnu (vétSinou se musel spokojit
s dramatizacemi romant od Zoly, Balzaca ¢i Maupassanta), obratil Antoine svou pozornost
k tvorbé zahrani¢nich autorti. Ve francouzské premiéie byla uvedena napt. Vidda tmy od
Lva Tolstého (1888), Ibsenovy Prizraky (1890) a Divoka kachna (1891), Strindbergova
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Slecna Julie (1893) ¢i Hauptmannovi Tkalci (1893). Théatre Libre nechtélo byt pouze tri-
bunou nového dramatu, ale i zkuSebnim polem inscena¢nich technik. Antoine se snazil re-
produkovat realitu v kazdém detailu. Nap¥. v inscenaci Reznikii od Fernanda Icrese (1888)
zavésil na jevisté skute¢né kusy masa a po scéné€ nechal prochdzet se skute¢na kurata. Dl-
sledn¢ respektoval ,,ctvrtou stenu’. Nébytek Casto stal 1 podél rampy. Kdyz inscenoval
Viadu tmy, kostymy a rekvizity zaptj€il od ruskych imigranti ve Francii, s nimiz konzul-
toval kazdy scénicky detail. Antoine dbal také na autenticitu osvétleni.

ZvySena pozornost byla pochopiteln¢€ vénovana herectvi. Jeho herci byli vétSinou ama-
téfi, ale Antoine je peclivé a autokraticky vedl ve snaze ptivést je k naprosté pfirozenosti a
pravdivosti jednani. On sam hral tak, Zze publikum mélo dojem naprosté identifikace jeho
osoby s postavou (napft. v roli Osvalda v Prizracich). Kladl diiraz na ansamblové herectvi.
Ptes fadu Gspéchti u publika i kritiky Théatre Libre nemélo dlouhého trvani.

Roku 1893 jiz soubor ochaboval a nasledujiciho roku jej Antoine rozpustil.

V prosazovani svych divadelnich nazori Antoine nicméné pokracoval i mimo tuto
scénu, 1 kdyZ jeho realismus uz nebyl zdaleka tak ortodoxni. Roku 1897 oteviel plné pro-
fesionalni Théatre Antoine. Roku 1906 byl jmenovan feditelem staitem subvencovaného
Odéonu, kde se mj. projevil jako vynikajici rezisér Shakespeara.

Francouzské divadlo tohoto obdobi nikdo neovlivnil pronikavéji nez on a nebyt Théatre
Libre, nevznikly by dal$i vyznamné naturalistické scény v jinych evropskych zemich. An-
toinliv inscenacni styl ovlivnil rovnéz Stanislavského.

Némecko

Neémecko 2. poloviny 19. stoleti vydalo jen malo pozoruhodnych dramatiki. O to vice ra-
zilo cestu progresivnim inscena¢nim postuptim. Hovofime-li o inscena¢nim realismu, je
tieba v prvé fadé uvést Meiningenské, ktefi vyznamnym zptisobem ovlivnili evropské di-
vadlo po roce 1870. Jako MeiningenSti se oznacoval ¢inoherni soubor, ktery se po roce
1866 zformoval ve Dvorském divadle v saském Meiningenu. StéZejni zasluhu na tom m¢l
vévoda Jifi IL., ktery ihned po néstupu na triin v uvedeném roce zacal s uméleckou trans-
formaci divadla. Poc¢atky slavy souboru se kladou do poloviny 70. let, kdy se Meiningensti
vydali na dlouhd turné po celé¢ Evropé. Béhem nich sehrali 2 600 ptedstaveni a navstivili
téz Prahu. Kdyz roku 1890 se zajezdy skoncili, nebylo na svété souboru, ktery by se tésil
takové ucté. Diky hostovani v riznych evropskych divadlech se s praci souboru mohla se-
znamit celd plejada tehdejSich divadelnich tviircti (Meiningensti mj. ovlivnili i takové rezi-
séry, jako byli Antoine ¢i Stanislavsky).

Vévoda Jifi II. byl nejen intendantem, ale téz hlavnim rezisérem divadla. Byva povazo-
van za prvniho reziséra v duchu soucasnych méfitek. Zodpovidal za vSe, co souviselo s pii-
pravou inscenace. Jeho pojeti rezie bylo v souladu s modernim chapanim reziséra jako
tviirciho umélce, ktery dokaze sloucit vSechny slozky inscenace v jednotny celek. Vzhle-
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dem k vévodovym vysokym technickym a uméleckym narokiim byla inscenace ptipravo-
vana v dlouhém case (coz umozioval i fakt, Ze divadlo hralo pouze dvakrat tydné Sest
meésicl v roce). Zkouselo se tak dlouho, az se usoudilo, Ze inscenace je pfipravena k uve-
deni.

V souboru plisobili i dalsi reziséfi, z nichZ nejvyraznéjsi byl Ludwig Chronegk.

charakteristik jejich umélecké €innosti: O podilu na etablovéni rezie jako samostatné tvirci
discipliny jiz byla fec., dale zmitime snahu o verné pretlumoceni dramatického textu jevist-
nimi prostfedky.

24

kou a vSechny ostatni slozky jsou mu podfizeny. Jejich piistup k textu se vyznacoval ne-
byvalou pietnosti — kladli diiraz na to, aby text byl inscenovan v jeho uplnosti a originalite.
Repertoar tvoftila predevsim dila klasikii (Shakespeare, Schiller, Moliere aj.). Z moderni
dramatiky byl inscenovan Ibsen (Prizraky), jinak byl ale soucasny repertodr zastoupen pie-
devs§im basnickym romantickym dramatem.

NejvyraznéjSim rysem tvorby Meiningenskych byl historicky realismus ve scéné a kos-
tymech. Péstovali kult historického detailu. Snazili se o vytvofeni iluzivniho scénického
obrazu, ktery nakonec svou ptesnosti prevysil vSechny dosavadni snahy.

Vévoda ¢lenil kazdé stoleti do tfetin, kazdé obdobi jesté rozliSoval podle narodnich
zvlastnosti, a tak jeho inscenace dosahovaly nebyvalé autenticity. O duslednosti v této ob-
lasti svéd¢i Cetné vypravy inscenacniho tymu do evropskych archivii ¢i muzei, kde byla
studovana doba, v niZ se odehraval d¢j té které hry. V ptipad¢ Prizrakii byla takovémuto
zkoumani podrobena typickd dobova méstanska domacnost v Norsku.

Vévoda herciim nedovoloval zasahovat do kostymil (viz star$i praxe). Jak kostymy, tak
rekvizity byly vyrabény z autentickych materialii (zavedeny byly pGvodni fetizkové draténé
kosile a brnéni, mece, sekyry, halapartny a jiné nastroje). Dodavateli byly specialni pariz-
ské firmy, protoze jen ty dokazaly dostat vysokym ndrokim divadla.

Pouzivalo se zdsadné dobového autentického nabytku. Historickou vérnost ve vypraveé
posilovaly téz specialni scénické efekty. Scénografie celkoveé miftila k plastickéemu pojeti
prostoru — malifskd dekorace byla rozruSovana trojrozmérnymi prvky, jako jsou stromy,
skaliska, schody i podia.

Kult historického detailu paradoxné vedl k opacnému efektu, nez Jifi II. zamyslel —
misto toho, aby se pozornost divéka soustied’ovala k dramatickému textu, upirala se k vy-
tvarné sloZce inscenace.

Vyznamné pozornost byla vénovana téz herectvi. Sila souboru byla pfedev§im v ansdm-
blovém herectvi. Vévoda si nemohl dovolit angazovat velké herce, proto soubor sestavil
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bud’ ze zacatecnikil, nebo ze starSich a nepfili$ uspésnych hercti. Pokud vystupovali v sou-
boru hosté, museli se ptizptsobit vévodovym pravidlim namifenym vaci hvézdam. Vé-
voda vyzadoval od hercii naprostou pokoru ke kolektivni praci. Praxe byla takova, Ze pokud
néjaky herec hrél v jedné inscenaci hlavni roli, v jiné inscenaci mu byla pfidélena role sta-
tisty. Vévoda prevazné neuzival statistll, ktefi zarovei nebyli ¢leny souboru. To prave ve-
dlo k plisobivym a propracovanym davovym scénam, jimiz se soubor proslavil.

Ptikladem muze byt inscenace Schillerovy Panny Orledanské. Zde byla vytvorena suges-
tivni korunovacni scéna s vice nez 100 uc¢inkujicimi na jevisti, ktefi predstavovali lid rtiz-
ného veku a socidlniho zatazeni. Herci byli na scéné uspofadani terasovité a jejich pohyb i
mluvni pfednes byl pfisn€ organizovan. Do vystupu mas znély zvony a zvuk trumpet. Cely
obraz pusobil jako ohromna vizualné auditivni hmota valici se na publikum.

Pokud jde o herecky styl, zde se snaha o realistickou iluzi takika neprojevila. Jakkoli se
Meiningenskym podaftilo ve vypravé naplnit ideal divadla jako iluze skutecnosti, herectvi
ustrnulo v idealizované rovin€. Zde Meiningensti narazeli na tvrdou kritiku. Neduslednost
v herectvi Meiningenskym vy¢itali téZ divadelni naturalisté, ktefi si tsili o iluzivni herecky
styl ulozili jako svlij hlavni ukol. V Némecku tato role pfipadla Otto Brahmovi.

Otto Brahm byl divadelni kritik, ktery se stal viidéim duchem ,,nezavislého* divadla
Freie Biihne (Volné jeviste nebo také Svobodné divadlo). Divadlo bylo otevieno v Berling
roku 1889. Plisobistém souboru bylo zpocatku Lessingovo divadlo, pozd¢ji Rezidencni di-
vadlo.

Jeho vznik inicioval stejnojmenny spolek vyznamnych némeckych intelektuali a
umeélcii té doby (vedle Brahma napi. spisovatelé Paul Schlenther a Julius Stettenheim). Di-
vadlo se prezentovalo jako demokratickd organizace v Cele s vyborem sloZzenym ze zakla-
dajicich ¢lend. Freie Biihne hralo pouze v ned¢li odpoledne, aby mohlo disponovat profe-
sionalnimi herci. Tito herci byli vétSinou zaméstnani v kamennych divadlech, zejména v
téch, které péstovaly realisticky styl (Némecké divadlo, Berlinské divadlo a Lessingovo
divadlo).

Freie Biihne vzniklo s cilem probojovavat na jevisté naturalistickou dramatiku. Prvnim
takovym uvedenym titulem bylo zahajovaci pfedstaveni Ibsenovych Prizrakii (tfi roky
pfedtim hru v némecké premiéte pies cenzurni zdkaz a za pfitomnosti samotného autora
uvedli Meiningensti). Z dalSich uvedenych, pfevazné naturalistickych dramat jmenujme
alesponi tyto tituly: Pred vychodem slunce (Hauptmann), Henriette Maréchalova (bratti
Goncourtové), Vidda tmy (Tolstoj), Rodina Selickovych (Holz a Schlaf) &i Ctvrté prikazani
(Anzengruber).

Jediny vskutku vyznaény némecky dramatik, kterého Freie Biihne piedstavila, byl Ger-
hart Hauptmann (1862-1946). Hauptmann se k naturalismu ptihlésil zna¢nou ¢asti své
tvorby. Z nejvyznamnéjsich naturalistickych her jmenujme: Pred vychodem slunce (1889),
Tkalci (1892) a Forman Henschel (1898).
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Prvni jmenovand hra pojednava o slezské rolnické rodiné, ktera docista zvI¢i, kdyz se
na jeji pad¢ objevi lozisko uhli. Premiéra ve Freie Biihne byla hotovym skandalem, ktery
zajistil potfebnou publicitu nové scéné i zacinajicimu autorovi. Hra byla piivodné psana ve
slezském dialektu, ktery autor jakozto taméjsi roddk diveérné znal. Rovnéz dvé dalsi jme-
nované hry odehravajici se ve Slezsku zamyslel autor uvést v plivodnim nareci, aby zesilil
jejich realisti¢nost. V Tkalcich zobrazil utisk a vzpouru slezskych tkalct, ktera se skutecné
odehrala ve 40. letech 19. stoleti. Drama je pozoruhodné mj. tim, Ze hlavni jednajici posta-
vou je tu lidsky kolektiv. 1 s touto hrou byl spojen skandal - tentokrat v Némeckém divadle.
Protest pfichazel nejen z publika, ale téZ z politickych kruhii (cisa Vilém II. vypovéd¢l
kvli této hite svou 1071 v divadle). Ve Formanu Henschelovi stvofil na ptibéhu poctivého
a slusného muze, ktery je svou druhou Zenou dohnan k sebevrazdé, drasavy obraz postup-
ného rozkladu ¢lovéka.

Jak jiz bylo uvedeno, zvlastni diiraz byl polozen na formovani naturalistického herectvi.
Snahou Brahma bylo pfivést herce co nejblize ke skutecnosti, coz predpokladalo uplné pre-
vteleni se herce do predstavované dramatické postavy. Herec mél na scéné zit zivotem dra-
matické postavy. Divadelni naturalismus tedy radikalizoval osvicensky pozadavek ,,ctvrté
stény*.

Ve Freie Biihne se na mnohem vys$si urovni nez v predchozi dob¢ rozvinula technika
detailni drobnokresby. Mistrn¢ ji zvladali nejvétsi opory divadla, herci Else Lehmannova
a Rudolf Rittner. Naturalistické herectvi rozvinulo vSechny nonverbdlni znaky, obsazené
ve scénickych poznamkach (ty jsou v naturalistickych dramatech velmi podrobné). Tyto
znaky vypovidaly o postavach mnohokrat vic neZ mluveny text. Napadnym rysem herectvi
ve Freie Biihne tedy byla télesna hra (gesta, mimika, vyraz o¢i apod.). Siln€ ptsobily také

pauzy.

Vedle repertodru a hereckého stylu se pozornost Brahma soustfed’ovala ke scénografii.
Brahm navazal na Meiningenské a aplikoval princip historické pfesnosti vypravy na sou-
Casné méstanské ¢i selské prostiedi, ve kterém se prevazna vétSina naturalistickych her
odehravala.

Cinnost Freie Biihne skon¢ila roku 1894. V tomto roce byl Brahm jmenovan feditelem
Deutsches Theater (Nemeckého divadla). Zde uvadél nejen moderni dramatiku, ale téz kla-
sické tituly. Rovnéz se pokousel o psychologické prohloubeni herectvi.

Anglie

V anglickém divadle se realisticky styl prosadil az v 90. letech. Velkou zasluhu na tom
m¢élo Ibsenovo dramatické dilo, které se po roce 1880 zacalo masivné piekladat do anglic-
tiny a uvadét na jevistich. Ibsenovska dramatika podnitila vznik nejvyznamnéjsi tribuny
divadelniho realismu v Anglii, Independent Theatre. Vzorem Independent Th eatre (Neza-
vislé divadlo) bylo Théatre Libre a Freie Biihne. Zakladatelem byl kritik Jack Thomas

cey

Grein (1862-1935), piivodem Holand’an, zijici uz fadu let v Londyné&. Divadlo fungovalo
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stejné jako jeho kontinentdlni pfedchiidci na zédkladé klubovniho ptedplatného. Tim se vy-
hnulo cenzufe. Hrélo se pouze v nedéli (tak jako ve Freie Biihne), aby byla viibec mozna
spolupréce s profesiondlnimi fediteli a herci. Zahajovaci inscenace Ibsenovych Prizrakii
roku 1891 vyvolala vétSinou negativni reakce. Rovnéz dalsi predstaveni, Zolova Tereza
Raquinovd, nebylo ptijato s pochopenim. Divadlo vSak ziskalo obrovskou publicitu, ktera
umoznila seznamit Sirokou vetejnost s existenci nového dramatu.

Za dobu své existence v letech 1891-1897 uvedlo Independent Theatre vice nez dvacet
her realistického a naturalistického sméru. Grein doufal, Ze se mu podafi podnitit doméci
tvorbu — jelikoz v8ak téméf zadné hry od anglickych dramatikii neziskal, musel repertoar z
vétsi Casti naplnit pieklady. Jedinym stalym a nejvyznamnéj$im domacim dramatikem, kte-
rého Grein ziskal pro svou scénu, byl piivodem irsky autor George Bernard Shaw (1856—
1950). Shaw dosud piisobil jako kritik a romanopisec a velky propagétor Ibsena (esej Pod-
stata ibsenismu), ale t¢z dila Richarda Wagnera (soubor eseji Dokonaly wagnerian, 1898).
Angazoval se vSak také politicky jako piivrZenec socialistického hnuti — v 80. letech byl
spoluzakladatelem tzv. Fabianské spolecnosti, kterd propagovala nastoleni socialismu ne-
nasilnou cestou. Do oblasti dramatiky vstoupil prvotinou Domy pana Sartoria (t¢z Vdov-
covy domy), kterd méla premiéru v Independent Theatre roku 1892. Jiz v této hie se proje-
vila vyrazna spolecenskokritickd tendence Shawovy tvorby. Cetné Shawovy hry jsou v
podstaté obsirné diskuse na konkrétni socidlni, politickd i jina témata.

Shawova dramata pojednavaji o korupci a vlivu penéz na mezilidské vztahy (vedle
Domii pana Sartoria napt. Miliondrka, 1936), o kuplitstvi (Zivnost pani Warrenové, 1893)
¢i otazce zenské emancipace (Zdletnik, 1893, Pygmalion, 1912 ). Jeho hry probiraly rovnéz
problémy sexualni, manZelské, rodinné a generaéni (Mesaliance, 1910, Zenéni a vdavani,
1908). Stranou zajmu neziistaly ani otazky filozofické — ve hrach Clovék a nadclovék
(1901) a Zpet k Metuzalemovi (1920) Shaw pfitakal nietzscheovské myslence nad¢lovéka.
Liboval si v paradoxech, které nutily postavy i divaky, aby piezkoumali svoje hodnoty
(Cokoldadovy hrdina z roku 1894 boti romantické predstavy o lasce i o valce, Majorka Bar-
bora z roku 1905 zase problematizuje filantropii a jeji zplisob socidlni pomoci apod.). Ve
Svaté Jané (1924), kterd predstavuje jeho vrcholné dilo, nastolil Shaw otazku pokroku lid-
stva, ktera jej obzvlast¢ vzrusovala. Ptinos této tragédie spociva v pojeti hrdinky, zbavené
jak nadpfirozenych rysi, tak romantiky hrdinského patosu. Jestlize Shaw nazval Janu v
titulu ,,svatou®, minil to spise ironicky: Jana je pro n¢j v prvé fadé nabozensky a spolecen-
sky rebel a predstavitel zdravého lidského rozumu bojujiciho proti nésili, dogmatismu a
autoritarstvi.

Specifikum v Shawové dile predstavovaly dikladné predmluvy k tisténym vydanim jeho
her, které mély ve své podstaté charakter eseji shrnujicich jejich hlavni myslenky a vyzna-
Cujicich se ostrou kritikou viktoridnské moralky.

Shaw nemél okamzity uspech, protoze jeho nekonvenéni ideje i zpisob dramatického
podani formou diskuse publikum zpoc¢atku matly a popuzovaly. Jeho reputace rostla po-
stupng, a to pfi¢inénim nastupnickych divadel Independent Theatre. Slo napt. o Incorpora-
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ted Stage Society (Zapsand jevistni spolecnost), kterd existovala v letech 1899-1939. Nej-
vice Shawovych her vSak bylo provedeno v Royal Court Theatre (Kralovske dvorské diva-
dlo).

Kromé Shawa se ve 20. stoleti objevila fada dalSich realistickych dramatikti. Napt. John
Galsworthy (1867-1933) pojmenovava ve svych dramatech jako Stribrnd tabatérka
(1906), Spravedinost (1910) ¢i Oddanost (1922) socidlni problémy, dalSimi dramatiky,
kteti uvadéli v letech 1904 az 1907 v Royal Court Theatre moderni hry a péstovali realis-
ticky inscenacni styl a ansdmblové herectvi, byli Harley Granville Barker a John Ved-
renne.

Rusko

Rusko v tomto obdobi kolisalo mezi reformou a tvrdosti. Alexandr II. zapocal po roce 1855
celou fadu zmén, véetné zmirnéni cenzury. Jeho zavrazdéni roku 1881 vSak vedlo Alexan-
dra III. k znovuobnoveni pfisné cenzury a upevnéni moci Slechty. Je proto ptekvapivé, ze
se realismus v Rusku objevil dokonce diiv nez ve Francii a ze byl mén¢ kompromisni.

Za ptimého predchiidce realismu v ruském dramatu byva povazovan Nikolaj Vasiljevic¢
Gogol (1809-1852), prozaik a dramatik ukrajinského piivodu, lektor moskevského Malého
divadla, autor satirickych komedii Zenitha (1842), Hrdci (1842), ale také slavného Revi-
zora (1836). Z realného pitib¢hu o lehkomyslném a povidavém mladikovi omylem povazo-
vaném za petrohradského ¢inovnika dokazal Gogol vytvotit vrcholné dilo satirické kome-
die. Sam Gogol o sv¢é hie napsal: ,,V Revizorovi jsem se rozhodl nakupit na jednu hromadu
vSechny $patnosti, které jsem tehdy v Rusku vidél, v§echny nespravedlnosti, které se paSou
na téch mistech a v téch ptipadech, v nichZ je tfeba zadat na ¢lovéku predevsim spravedl-
nost, a vSemu tomu jsem se chtél najednou vysmat.* (srov. O literature, Praha 1963, s. 233)
Pomeéry carské Rusi jsou demonstrovany na zivoté primérného provincidlniho méstecka.
Socialn€kriticky zamér, pravdépodobnost povah, situaci a vztaht, pojeti postav jako soci-
aln¢€ vyostienych typl — to jsou zakladni rysy Gogolova realistického pfistupu. Na druhé
stran¢ Gogolovi nelze upfit groteskni vidéni svéta, které se naplno projevilo v dalSich ver-
zich hry. Gogol na hie pracoval vice nez Sest let (dnes kanonizovana podoba textu je az z
roku 1842).

V Ceském prostiedi jde o jednu z nejuvadénéjsich ruskych her. Napf. slavné nastudovani
reziséra Jana Kagera z roku 1967 v prazském Cinohernim klubu nalezlo paralelu mezi Go-
golovou ptedlohou a tehdejsi kulturné-politickou situaci a inscenace kontroverzniho rus-
kého reziséra Sergeje Fedotova proslavila roku 1998 Dejvické divadlo.

Prvni uvedeni Revizora v petrohradském Alexandrinském divadle povzbudilo dalsi au-
tory k realistictéjSimu zpodobeni skutecnosti. Novy smér se vSak plné projevil az ve 2. po
loving 19. stoleti.
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NejplodnéjSim dramatickym autorem mezi ruskymi realisty byl Alexandr Nikolajevié¢
Ostrovskij (1823—1886). Ostrovskij napsal svou prvni hru roku 1847 a od roku 1853 az do
své smrti dokon¢il nejméné jedno nové drama ro¢né. Psal v nejriznéjSich zanrech.

Narodil se v Moskvé a studoval prava, nebot’ otec byl pravnik, jenzZ mél svou klientelu
mezi moskevskymi kupci. Studia v§ak nedokon¢il a zacal pracovat u moskevského obchod-
niho soudu. V rodinném prostfedi a pak i v zaméstnani tedy poznaval prostiedi moskev-
skych kupcii. Z ného pievazné cerpal naméty pro své hry, napiiklad pro svou prvni kome-
dii, kterou zvetejnil v roce 1849 — Bankrot aneb Vrana k vrané seda. Jeji ptibéh o podvod-
nicich, ktefi zneuZzivaji pravnich klicek, a o pfipadech, kdy déti napaluji kvili majetku ro-
di¢e, mu vynesl policejni dohled, cenzurni zakaz dalSich her a sama tato prvotina byla in-
scenovana az roku 1860. Ale Ostrovskij psal dal (t¢éméf na padesat dramatickych textir). K
tomu ale jesté velice intenzivné organizoval divadelni a umélecky Zivot Moskvy.

Zalozil Moskevsky umélecky krouzek, napsal mnozstvi pamétnich spisti ke stavu rus-
kého divadla. M¢l i1 velky vliv na inscena¢ni praxi moskevského Malého divadla, kde vy-
stiidal Nikolaje Vasiljevi¢e Gogola, a v niZ prosadil n¢které reformy v duchu naturalismu.
Roku 1885 byl nakonec jmenovan intendantem moskevskych imperatorskych divadel a
stanul v ¢ele moskevské divadelni Skoly.

Jeho hry se vyznacuji sevienou zépletkou a plastickym popisem prostiedi. Mistrovskym
dilem je Boufe (1860) — prototyp naturalismu. Pojednava o zené¢, kterd rad¢ji spacha sebe-
vrazdu, nez aby svij zivot utapéla v nesvobodném prostiedi plném pokrytectvi a tvrdosti.

Z dalSich Ostrovského dé€l jmenujme alespoi hry Vynosné misto (1857), I chytrak se
spali (1868), Horouci srdce (1869) a Les (1871) nebo lyrické komedie Talenty a ctitelé
(1882) a Vinici bez viny (1884).

Svét lidskych nefesti a temnych vasni se stal pfedmétem dramatické tvorby Lva Niko-
lajevice Tolstého (1828-1910). Tolstoj se k dramatu obratil az koncem stoleti. To uz byl
slavny romanopisec. Své epochalni drama, Viddu tmy, vytvofil v roce 1886 téméf jako Se-
desatilety. V Rusku cenzura jeho provedeni zakézala, ale v zapadni Evropé bylo pfijato
jako jedno z nejvyraznéjSich dramat naturalistického sméru. Hra s nezastfenou syrovosti
li¢i moralni a materialni bidu ruského venkova.

Hlavni postavou je pohledny celedin Nikita, ktery se vlivem své povahy a okolnosti
dostane do spart zla. Ozeni se se selkou Anisjou, ktera predtim otravila svého muze. Nikita
si vSak brzo za¢ne vic rozumét s jeji nevlastni dcerou Akulinou. Kdyz se Nikitovi a Akuling
narodi dité, Anisja a matka Nikity je pfinuti ho zavrazdit. Nikita vSak po vykonaném zlo-
¢inu neunese biimé provinéni a vetejné se k ¢inu ptiznd. Zlo v ¢loveku, ,,vlada tmy*, jsou
tedy nakonec pfekonany svédomim a pokanim. Jenom v pokéni podle fi lozofi e Tolstého
mize ¢loveék najit rozhfeseni.
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Hra svym namétem i zpisobem zpracovani piipomind jinou ruskou hru fadici se rovnéz
k naturalismu, Horky osud (1859). Jejim autorem je Alexej Feofi laktovi¢ Pisemskij, ktery
tak svym dilem jes$t€ o fadu let predbéhl vlastni naturalistické hnuti ve Francii.

Z ruskych dramatiki obdobi realismu a naturalismu dale jmenujme Suchovo-Kobylina.

Alexandr Vasiljevi¢ Suchovo-Kobylin (1817-1903) se proslavil zvlasté svou satiric-
kou trilogii o ruském pravnim a byrokratickém systému, do néhoz byl sam zapleten (mj.
byl obvinén z vrazdy své francouzské druzky a zbaven viny az po sedmiletém vySetfovani)
— Svatba Krecinskeho (1854), Proces (1861) a Tarelkinova smrt (1869).

Podrobnéji se zastavime u dvou dramatik, v jejichz tvorbé rusky realismus vyvrcholil.

Prvni z nich je Anton Pavlovi¢ Cechov (1860—1904), ktery zdsadnim zptisobem ovliv-
nil vyvoj moderniho dramatu 20. stoleti. Narodil se jako syn obchodnika se smiSenym zbo-
7im, jehoZ obchod viak zkrachoval a rodina upadla do bidy. Cechov studoval v Moskvé
I1¢katskou fakultu a na Zivobyti pro sebe, ale i svou matku a sourozence si vydélaval psanim
humoristickych ptibehii a reportazi ze soudnich sini. Svou dramatickou drahu zapocal
vaudevillovymi skeci a aktovkami v komicko-sentimentalnim duchu. Z rané etapy tvorby
se prosadily hry Platonov (1878) a Ivanov (1886) ¢i jednoaktovky O skodlivosti tabdku
(1886), Medved (1888), Namluvy nebo Svatba (oboji 1889). Za jeho nejvyznamnéjsi dra-
mata povazujeme hry Racek (1896), Strycek Vana (1899), Tri sestry (1901) a Visnovy sad
(1904). Za svou divadelni slavu vd&¢i Cechov predev§im reZiséru Stanislavskému, ktery na
Gechovovské dramatice zaloZil renomé Moskevského uméleckého divadla. At uz se Ce-
chovovy hry odehrdvaji na ruském venkové ¢i v provincnich méstech, jejich d€j se soustie-
d'uje k tématu nenaplnéného Zivota, zmarnéni a znicotnéni lidské existence. Postavy Casto
touzi po lepsim Zivote, ale nejsou schopny svoji touhu pfevést v ¢in a misto toho sviij Zivot
rozméliluji v banalité v§ednich dnt.

V Cechovovych hrach se Gsili o pravdivé zobrazeni snoubi s tendenci k zduchovnéni a
symbolické stylizaci skuteénosti. Cechov byl nejen mistrem v detailnim zachyceni viedni
banality kazdodenniho Zivota. Dokazal rovnéz vytvofit jemnou lyriku tesklivych nélad.

Jeho hry jsou chudé na vnéjsi dramaticky d€j — to podstatné se odehrava uvnit#, v nitru
postav. Vnitini déni dokazal obnazit osobitym pojetim dialogu. Dialog zde nabyva podoby
preruSovanych monologti; tento monologicky dialog vyjevuje fakticky rozpad vztahi a na-
prostou rezignaci a samotu postav. Cechovova dramaticka metoda se také vyznacovala os-
trym stiidanim dojemnych, lyrickych scén s burlesknimi & tragikomickymi momenty. Ce-
chov za svého zivota viibec nejednou vyzadoval na inscenatorech komedialni interpretaci
svych d¢l. Inscenaéni tradice zavedend Stanislavskym v MCHT vSak jeho hry interpreto-
vala jako veskrze vazna dramata melancholického nebo 1 sentimentalniho zabarveni.
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Z usp&$nych Geskych inscenatort Cechovovych her jmenujme alespon reZiséra Petra
Lébla, ktery za Racka uvedeného roku 1994 a za Ivanova z roku 1997 v Divadle Na Za-
bradli obdrzel Cenu Alfréda Radoka, ¢i Vladimira Moravka, autora nékolikahodinového
projektu Cechov Cechtim (2001-2004) v Klicperové divadle v Hradci Kralové.

Z idealt bolSevické revoluce vytryskla realistickd dramatika Maxima Gorkého (1868—
—1936, vlastnim jménem Alexej Maximovi¢ Peskov). Sdm Gorkij se aktivné zacastnil ne-
zdatené revoluce roku 1905. Ve svych hrach z této doby analyzoval soucasny stav burzo-
azie a inteligence a jeji vyvojové perspektivy (Meéstaci, 1901, Letni hosté, 1904, Déti slunce
¢ Barbari, 1905). Zabyval se ale také osudy vydédeéncii spolecnosti, které dokazal zobrazit
az naturalistickym zplsobem. Dokladem této tendence je hra Na dné z roku 1902, ktera
dodnes patii k nejhranéj$im titulim ruské dramatiky.

Rovnéz Gorkij vdéci za prosazeni se v roli dramatika Moskevskému uméleckému diva-
dlu, které uvedlo jeho hry Na dne, Mestaci (1902) a Déti slunce (1905). Podle Stanislav-
ského byl Gorkij iniciator a tvlirce spolecensko-politické linie v dramaturgii MCHT. Roli
Stanislavského jako zprostfedkovatele moderniho ruského dramatu tedy nelze podcenovat.

Usili Konstantina Sergejevi¢e Stanislavského (1863—1938, vlastnim jménem Kon-
stantin Sergejevi¢ Alexejev) vSak bylo pfednostné soustfedéno k reformé stavajiciho insce-
nacniho stylu.

K tomu, aby mohl zacit realizovat svou piedstavu realistické¢ho divadla, bylo tfeba nej-
prve vytvofit novou scénu, nezdvislou na konvencich ofi cidlnich divadel. V roce 1898 tedy
zaklada spolu s dramatikem, dramaturgem a hereckym pedagogem Vladimirem Némiro-
vicem-Dancenkem (1858-1943) Moskevské umeélecké divadlo neboli MCHT (od roku
1920 s ptivlastkem ,,akademické* ¢ili MCHAT). Herecky soubor se rekrutoval castecné ze
Spolku pro umeéni a literaturu, kde Stanislavskij zapocal svoji drahu reziséra. Nékteré herce
ptivedl do souboru Némirovi¢-Dancenko z jim fizené Divadelni skoly pti Moskevské filhar-
monické spolecnosti.

V zékladech koncepce MCHT bylo zabudovano ptresvédceni, ze divadlo ma byt v prvé
fad¢ instituci umeleckou a ma byt otevieno vsem vrstvam spolecnosti. MCHT vstupovalo
do Zivota s protestem proti starym divadelnim manyram, teatralnosti, faleSnému patosu,
deklamaci a konven¢nosti vypravy. Divadlo vyhlasovalo valku systému hereckych hvezd.

Ve Stanislavského autobiografii Miij Zivot v umeéni se do¢itame dalsi podstatné redlie k
uméleckému programu a pocatklim fungovani MCHT. Stanislavskij se tu napt. podrobné
rozepisuje o dekoraci a kostymech, které byly koncipovany tak, aby vzbuzovaly dojem
autenti¢nosti a realisticnosti. Popisuje, jak zdiraziiovali princip ,,Ctvrté stény*: napfi. roze-
stavovali nédbytek podél rampy a obraceli jej zadni stranou k divdkovi, stejné tak i herci
sed¢li zady k divakovi a celé vystupy hrali ve tmé€. Zminuje se také o tom, ze zrusili obvyklé
hudebni piedehry 1 hudbu v ptestdvkach a orchestr skryli do zakulisi. Podle Stanislavského
bylo vSak tfeba zictovat i s dalSimi staletymi konvencemi ruského divadla, napf. s potles-
kem herctiim pted pfedstavenim a v jeho prib¢hu.
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MCHT bylo slavnostn¢ otevieno 14. fijna 1898 v centru Moskvy, v budove staré Ermi-
taze (b&hem své existence se pak soubor jesté mnohokrat st¢hoval). Zahajovacim piedsta-
venim byl Car Fjodor od Alexeje Tolstého. Inscenace se vyznacovala az puntickarskou
rekonstrukci Ruska konce 16. stoleti a ansdmblovym pojetim herectvi. Zavislost na Mei-
ningenskych a jejich historicko-realistickém stylu byla zjevna. Dalsi inscenace, které Sta-
nislavskij v MCHT v historicko-realistickém stylu vytvofil, byly naptiklad: Smrt Ivana
Hrozného (1899), Kupec benatsky ¢i Antigona (1900). Na inscenaci Julia Caesara (1903),
kterou vytvotil Némirovi¢-Dancenko, se Stanislavsky podilel coby rezisér obtiznych davo-
vych scén a predstavitel Bruta. Tato inscenace, kvili které se inscenacni tym vydal na stu-
dijni cestu do Rima, byla proslul4 archeologicky vérnymi vojenskymi a pohibivacimi ce-
remoniemi.

Stanislavskij pozd&ji vztah k Meiningenskym kriticky piehodnotil a za jednu z pficin
této zavislosti urcil ,,nedostate¢nou piipravu herci k velkym ukolim®. ,,Chranili jsme je,
zakryvali jsme jejich nevyspélost novotou zanrovych a historickych podrobnosti na je-
Visti“. (srov. Miij Zivot v umeni, s. 226)

V prvni etapé MCHT zhruba do roku 1905 bylo uvedeno i nékolik naturalistickych dra-
mat a Ibsenovych her. I tyto inscenace se vyznacovaly smyslem pro realny detail ve vy-
pravé. Jak vSak Stanislavskij pozdéji ve své autobiografii ptiznal, herectvi ulpivalo na po-
vrchu, v pfedvadéni drobnych Zivotnich detailti, nikoli vnitiniho obsahu dramatickych po-
stav. K inscenaci Viddy tmy napf. uvadi: ,,Cim bylo vie na scéné bliz ke skute¢nosti, ¢im
se ukazala jako nepotiebna: neméla co dopliiovat a ilustrovat. Etnografie zardousila herce
1 drama samé.* (srov. Miij Zivot v umeéni, s. 278)

Stanislavskij o tomto pfistupu hovofil jako o ,,holém naturalismu‘ nebo ,,vnéjsim rea-
lismu®, ktery je tfeba teprve hercem ospravedlnit ,,zevnit7“‘. Herec podle néj musi piejit na
,linii intuice a citu®. Jen tudy vede cesta k ,,vnitrnimu realismu®. A tuto cestu napoveédél
Stanislavskému dramatik Cechov, bez n&jz by MCHT nebylo tim, &im se stalo. O inscena-
cich Cechovovych her v MCHT napsal: ,,Jejich ptivab je v tom, Ze jej nelze vystihnout
slovy, nybrz skryvé se pod nimi nebo v pomlkach a v pohledech hercii, ve vyzatovani jejich
niterné¢ho citu. Pfi tom ozivaji 1 mrtvé pfedméty na jevisti, zvuky a dekorace, i obrazy,
tvofené herci, 1 sama nalada hry a celého pfedstaveni. VSecko tu zalezi na tvir¢i intuici a
hereckém citu. (srov. Miij Zivot v uménti, s. 235) Cechova podle Stanislavského viibec
nelze hrat po povrchu. Ma-li byt odhalena vritini podstata jeho her, je nutné ,,provést jakési
vykopavky jeho dusevnich hlubin“. Cechov pry ovlada na jevisti ,,vn&jsi“ i ,,vnitfni®
hym prostiedkem k tomu, aby se dobral vnitini pravdy. ,,Soumrak, zdpad slunce, jeho vy-
chod, boute, dést’, prvni zvuky rannich ptakt, dusot koni na dlazdéni a drncéni ujizdéjiciho
ko¢aru, odbijeni hodin, cvrékovo vrkani a poplach nepotiebuje Cechov pro vngjsi scénicky
efekt, nybrz proto, aby ndm odhalil zivot lidského nitra.“ (srov. tamtéz, s. 239)

Poprvé se Stanislavskij pokusil Cechova inscenovat v samém podatku existence MCHT,
na sklonku roku 1898. S obrovskym tspéchem uvedl Racka, ktery predtim zazil totalni
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propad v Alexandrinském divadle v Petrohrad¢. Jak Stanislavsky popisuje ve své autobio-
grafii, s jeho herci se mu zde podatilo poprvé néco, co mélo pozdéji zasadni vyznam pro
vypracovani nové herecké metody. Herclim se pry podafilo zit v Eechovovskych postavach,
nikoli je pouze hrat. Cizi slova a osudy se staly jejich viastnimi. Herci se dokézali plné
ztotoznit s Zivotem postav, které predstavovali. Po Rackovi nésledovaly inscenace dalSich
Cechovovych her, v nichZ se Stanislavskij pokousel navazat na pfedchozi zkugenost a své
poznatky déle rozvinout: Strycek Vana (1899), T7i sestry (1901) a Visnovy sad (1904).

Na zaklad¢ téchto inscenaci ziskalo divadlo mimotadné renomé. A ackoli odporovalo
systému hereckych hvézd, zformovalo se tu nékolik vskutku hvézdnych ¢echovovskych
hercti: vedle Cechovovy manzelky a prvni predstavitelky Rangvské Olgy Knipperové
napi. Ivan Moskvin, Vasilij Kac¢alov ¢i Marie Lilinova.

Zminili jsme, Ze Stanislavskij si Cechovovy hry vykladal ne zcela spravné, na coz sam
autor reagoval ostrym nesouhlasem. Vinil Stanislavského z toho, Ze jeho hry divaci vnimaji
jako tragédie, nad nimiz je tieba prolévat slzy. On mél zatim na mysli spise komedii. Ce-
chov chtél, aby si divaci prostfednictvim jeho her uvédomili zodpovédnost za to, jaky Zivot
vedou. Své hry psal proto, aby se publikum konfrontovalo s vlastnim ,,Spatnym a nudnym*
zivotem. To vSak sentimentalni a ndladové inscenace Stanislavského nejenze neumozio-
valy — jest¢ divakovi poskytovaly plactivou Gtéchu nad vlastni ,,ubohosti®.

Cechov byl Stanislavskému zasadnim impulsem k tomu, aby za&al usilovné pracovat na
nové metode herecké tvorby, ktera by herci umoznila dokonaly proZitek postavy. Na tzv.
,systemu herecké tvorby pracoval Stanislavskij celd desetileti a v zdkladnich rysech ho
popsal hlavné ve svych dvou pracich: Prace herce na sobé samém (vyd. 1938) a Prdce
herce na roli (1957). Pokusme se o stru¢né shrnuti hlavnich zasad, ke kterym Stanislavskij
dospél.

1) Hercovo télo i hlas se musi peclivé cvicit, aby ucinné reagovaly na vSechny rezisérovy
pozadavky.

2) Herec musi umét postavu ztvarnit jako individudlni charakter.
3) Herci musi byt obratnymi pozorovateli reality, které je zakladem pro vystavbu role.
4) Herec musi hledat vnitini opodstatnéni pro vse, co na jevisti déla.

5) Herci musi peclivé analyzovat text a pracovat s ,,danymi okolnostmi‘, které¢ v ném na-
jdou.

6) Herec musi definovat motivaci postavy v kazdé scéné, ve hie jako celku a ve vztahu ke
kazd¢ jiné roli.

Stanislavskij zdtirazitoval magické slivko ,.kdyby* jako pomticku pro to, aby herec nasel
vnitini opodstatnéni svého kondni. (Herec si tedy ma fici: Kdybych byl ¢lovékem v této
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situaci, pak bych...) Upozornoval také na dilezitost ,,emocni paméti‘: herec si ma vztahnout
jemu nezndmé dramatické situace k n¢jakym analogickym situacim ze svého zivota.

Stanislavského ,,systém® hereckého uméni stavi do centra pojem individua. Uloha he-
reckého uméni pro Stanislavského spociva v zobrazeni charaktertii predstavovanych postav
v jejich individudlnosti. Herec tedy nema piedvést svoji postavu jako nositele typickych
znakd, jimiz se vyznacuji vSechny postavy ur€ité socidlni vrstvy. Musi stvofit konkrétni
postavu v jeji nezamenitelnosti. Stanislavskij to objastioval na ptikladu vojaka, kterému
musi herec vtisknout jedinecné rysy, které se neopakuji u zadného jiného vojaka armady.

Nutnost zobrazit postavu v jeji individudlnosti, jako nezaménitelnou osobnost, nastoluje
podle Stanislavského nutné otazku, jakym zpiisobem ma herec myslet, citit a prozivat spe-
cifika urcité postavy a jak ji ma vyjadrit. Odpovédi na tuto otazku byla Stanislavského
nauka o ,.fyzickém jednani*. Herec podle Stanislavského tézko miize za¢inat svou praci na
postavé od ztvarnéni jejiho dusevniho zZivota. Vnitini pocity jsou totiz neviditelné a nepfi-
stupné. Stanislavskij vychézi ze vzajemné zavislosti ,./inie téla a duse*. Vnitini pocit, na-
lada, jakykoli prozitek ¢loveka se odrazi i navenek. Na druhé strané€ plati i to, Ze co se
odehrava ,,navenek®, piisobi zpétné na nitro, vyvola ur¢ité zmény v psychice.

A z téchto ptedpokladii praveé vychazi i tzv. nauka o fyzickém jednéni: ,,Je leh¢i rozkazat
télu nez citu. Jestlize duchovni zZivot postavy nevznikne sdm od sebe, vytvoite mu télesny
Zivot /.../. VyzkousSejte sami, jestli pocitite citové rozruseni, kdyz budete skutecné zit zivot
vaseho téla prostfednictvim fyzického jedndni. /.../ Uvidite, Ze kdyz uvéfite svému fyzic-
kému Zivotu na jevisti, budete mit i pocity, které mu odpovidaji a tvoii s nim logickou
souvislost. Takto tedy vyvolava télesny Zivot, odvozeny z role, analogicky dusevni Zivot
této role. (cit. dle Fischer-Lichte, Erika: Dejiny dramy, Bratislava 2003) Herctiv tikol tedy
spociva v tom, aby svoji roli roz¢lenil do sledu fyzickych jednani, kterd jsou ,,logicka®.
Timto zpisobem se hercovi podafi vytvofit té€lesny i duSevni zivot své postavy, a tak ztvar-
nit specificky a individualni charakter. Publiku se tim otevira moznost, aby se identifiko-
valo s dramatickou postavou a aby spolu s ni bezezbytku prozivalo jeji ,,duSevni Zivot™. Na
své metod¢ spolupracoval s fadou psychologt (napt. I. P. Pavlovem) a pouzil i podnéty z
duchovnich cviceni a kathajogy.

Jak jste si jisté povSimli, na$ vyklad ponechal stranou Stanislavského inscena¢ni tvorbu
v dalsich obdobich po roce 1905. Nasi cilem bylo vysvétlit Stanislavského ,,systém™ a pfi-
blizit alesponi par zakladnich impulst, které¢ vedly k jeho vzniku. Vyvoj Stanislavského
mysleni o divadle a jeho uplatiiovani v praxi vSak byl pochopitelné mnohem slozitéjsi, jak
naznacuje nami citovand autobiografie Muj zZivot v uméni. V zavéru probrané latky se k
vam tedy obracim s apelem, abyste si tuto knihu fadné prostudovali. Pfi rozhovoru na ni
jako na vyznamny pramen k poznani vyvojové problematiky Stanislavského teoretického 1
umeéleckého dila urcité ptijde fec.
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1. Jaky je vztah mezi naturalismem a realismem?
2. Jakou roli v ném hraje Emile Zola?
3. Jaké styly (¢i jejich prvky) se predevsim objevuji v dile Henrika Ibsena?

4. Jakou populédrni dramatickou formu zdiraziujici pti¢inné-naslednou souvislost vyuzili
dramatikové francouzského realismu pro své cile?

5. Ktefi tviirci zacali jako prvni provadét v divadle "‘proménu k realismu” na plose vytvarné
slozky?

6. Jmenujte divadla viny naturalistickych ,,svobodnych* scén a jejich ustfedni osobnosti..
7. Cim je mj. pozoruhodné drama Gerharta Hauptmanna Tkalci?

8. Uved’te jméno nejvyznamnéjSiho dramatika spjatého s Indipendent Theatre, ktery byl
soucasn¢ propagatorem dila Henrika Ibsena i Richarda Wagnera.

9. Pokuste se jmenovat specifické rysy dramatiky Antona Pavlovi¢e Cechova, kterymi za-
sadné ovlivnil vyvoj moderniho dramatu.

10. Jmenujte vyznamné (post)moderni deské inscenatory Cechovovych her.

11. V jaké slozce dodnes predevsim Zije Gsili Konstantina Sergejevice Stanislavského, re-
formujiciho soudoby inscenacni styl jako celek?

Ellsmortapmary ]

Kapitola pfedstavila umélecké styly realismus a naturalismus, jejich vychodiska a umeé-
lecké postupy. Objasnila pfinos Ibsenovy dramatiky a jeji vliv na dramatickou tvorbu v
jinych evropskych zemich.

Ptiblizila nejvyznamnéjsi naturalistické scény v Evropé a jeji pfedstavitele, vcetné jejich
dramaturgicko-inscena¢niho programu. Ptedstavila vyznam tzv. Meiningenskych pro roz-
voj evropského divadla v 2. poloving 19. stoleti a vysvétlila nové jevy spjaté s timto sou-
borem (historicky realismus, ansamblové herectvi, davova rezie).

Zaméfila se na tvorbu Antona P. Cechova a objasnila souvislosti mezi Cechovovou tvorbou
a pusobenim Moskevského uméleckého divadla. V souvislosti s nim sezndmila rovnéz s
hereckym systémem Konstantina S. Stanislavského, v¢etné jeho terminologie (vnitini rea-
lismus, emoc¢ni pamét’, nauka o fyzickém jedndni ad.).
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™

1. Naturalismus ptedstavuje krajni podobu realismu.

2. Formuloval program a cile naturalistického divadla.

3. Romantismus, realismus, symbolismus.

4. Tzv. dobfe ud¢lanou hru.

5. Jifi II. Meiningensky (resp. Meiningensti), Richard Wagner.

6. Théatre Libre — André Antoine, Freie Biihne — Otto Brahm, Independent Theatre — Jack
Thomas Grein.

7. Tim, ze hlavni jednajici postavou je zde lidsky kolektiv.
8. George Bernard Shaw.

9. Jednoduchy dramaticky dé&j — to podstatné se odehrava v nitru postav. Odtud i osobité
pojeti dialogu — prerusované monology (monologicky dialog) vyjevujici rozpad vztaht i
osameélost postav. Ostré stiidani momentt lyrickych s burlesknimi ¢i tragikomickymi.

10. Jaroslav Kvapil, Petr Lébl, Vladimir Moravek.

11. V herecké.
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Velka divadelni reforma (od Wagnera k modernismu); nove drama a inscenacni divadlo.
Nové vyrazové prostredky, divadelni umélec - reZisér, iluzivni a antiiluzivni divadlo.

12 VELKA DIVADELNi REFORMA (OD WAGNERA K MO-
DERNISMU); NOVE DRAMA A INSCENACNI DIVADLO.
NOVE VYRAZOVE PROSTREDKY, DIVADELNi UME-
LEC - REZISER; ILUZIVNi A ANTIILUZIVNI DIVADLO.

[ memsvmeoapmoy ]

Kapitola seznamuje s vyvojem evropského divadla prvni poloviny 20. stoleti, pro ktery
bylo pfiznaéné piekonavani realistického zpiisobu jevistniho ztvarnéni a prosazeni postupt
antiiluzivniho divadla. Cilem vykladu je tuto novou situaci popsat, a to s odkazem na in-
scenacéni tvorbu a programové Usili ustfednich evropskych reziséri a reformatorti divadla
1. poloviny 20. stoleti, ktefi tak stali u zrodu moderniho inscena¢niho divadla.

Zminény jsou rovnéz koncepce a tvirci tzv. druhé divadelni reformy.

Hlowermay ]

e definovat pojem ,,prvni divadelni reforma*

e pojmenovat zdkladni tendence, které vyznacuji tvorbu a programové Usili reforma-
torti divadla 1. poloviny 20. stoleti

e predstavit Gstfedni osobnosti a divadla

o vysvétlit pojmy avantgarda, futurismus, nadloutka, odliterarnéni/zdivadelnéni diva-
dla (reteatralizace), biomechanika a dalsi

vztahujici se k vymezené problematice

Clloasromenmresmoon ]

2 hodiny
|
divadelni reforma, Appia, Craig, Copeau, Kartel, avantgarda, futurismus
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Co oznacujeme pojmem “prvni divadelni reforma’?

Divadelni reforma obecné je teatrologické pojmenovani pro vyraznéjsi promény funkei,
vztaht k tradici a tvlir¢ich divadelnich postupii v urcitém historickém obdobi.

,Reformy jsou vyrazem transgresi, kterymi se divadlo snaZzi ptekrocit stavajici hranice
a otevira se novym podnétiim, inspiracim a funkcim.“ (Zékladni pojmy divadla. Teatrolo-
gicky slovnik. Praha 2004, s. 66.)

Pojem "prvni divadelni reforma” pak zastteSuje rtizné projevy prekonavani realistického
zpusobu jevistniho ztvarnéni a prosazovani postupt antiiluzivniho divadla. Konkrétné za-
hrnuje nasledujici osobnosti a proudy:

1. Adolphe Appia a Edward Gordon Craig — program divadla jako svébytného uméni

—reforma Svycarského scénografa Adolpha Appii a anglického reziséra a jeviStniho vytvar-
nika Edwarda Gordona Craiga stoji na prahu moderni etapy scénografie i divadla vibec;

— oba odmitaji naturalistickou inscenaci (a scénografii), kterd vytvaii prostiedi jako pasivni
repliku skutecnosti ¢i pouze ilustruje text. Inscenaci naopak pojimaji jako celek, kde vizu-
alni stranka je protikladem, suverénnim partnerem té zvukové. Jeji proménlivosti a Zivosti
pak dosahovali riznymi zpiisoby.

CRAIG, E. G. O divadelnim uméni. Praha 2006.

HYVNAR, J. Dvé symbolistické vize herectvi. In tyz: Herec v modernim divadle. Praha
2000, s. 77-101.

PORTNER, P. Experimentdlni divadlo. Praha 19635.
RIBI, H. Edward Gordon Craig — figura a abstrakce. Praha 2008.
2. Francouzska divadelni reforma — Jacques Copeau a nasledovnici

— pocatecni obdobi rozsahlych divadelnich promén ve Francii 1. poloviny 20. stoleti je
spjaté s programem a tvorbou symbolistniho Théatre de I’Oeuvre, které mélo vliv na poe-
tiku ¢elného predstavitele francouzské divadelni reformy Jacquesa Copeaua;

— zasadni vyznam Jacquesa Copeaua a jeho Spolecnosti Stary holubnik (Vieux Colom-
bier) pro moderni evropské divadlo je pak zesilovan programem a inscenacni tvorbou Co-
peauovych pokracovatelll, predev§im témi sdruzenymi do tzv. Kartelu: Charles Dullin,
Louis Jouvet, Georges Pitoéff a Gaston Baty;

— k projeviim divadelné-reformniho trendu ve Francii pfifazujeme i uméni tzv. ,,Cistého
mimu®, jehoz ptedstaviteli byli Etienne Decroux a Jean-Louis Barrault;
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— zcela unikatni postaveni v tomto ramci zaujima Zivot a dilo Antonina Artauda, divadel-
nika a vizionate, ktery ovlivnil fadu pfedstavitell tzv. druhé divadelni reformy.

ARTAUD, A. Divadlo a jeho dvojenec. Praha 1994.

ARTAUD, A. Texty. Praha 1995.

BARRAULT, J.-L. Som divadelnik. Bratislava 1961.

DULLIN, Ch. RezZijna kniha Molierovej hry Lakomec. Bratislava 1960.

HYVNAR, J. Francouzska divadelni reforma: od Antoina k Artaudovi. Praha 1996.

HYVNAR, J. Obnova herectvi ve Francii. In tyz: Herec v modernim divadle. Praha 2000,
s. 103—138.

JOUVET, L. Neprevteleny herec. Praha 1967.

KLEIN, P. Scénografové ve sluzbach Les Ballets Russes (1909—1912). Pocatky divadelni
secese. Brno 2007.

KOPECKY, J. Antonin Artaud — I. Zivot, dilo, sny. Praha 1987.
KOPECKY, J. Antonin Artaud — II. Texty. Praha 1988.

KOPECKY, J. Antonin Artaud — posledni z prokletych. Praha 1994.
MISTRIK, M. Jacques Copeau a jeho Stary holubnik. Bratislava 2006.
POKORNY, J. (ed.) Kniha o kabaretu. Praha 1988.

3. Italsky futurismus

— manifestoval se pfedev§im v divadelnim programu a tvorbé F. T. Marinettiho, ktery mél
rovnéz ohlas v ¢eském divadelnim prostredi;

— dozvuky a ohlasy futurismu se pak projevovaly i v dile dalSich vyznamnych divadelnich
osobnosti (Luigi Pirandello, Anton Giuglio Bragaglia).

PETERAJOVA, L. Futurizmus. Bratislava 1966.

PETISKOVA, L. F. T. Marinetti a ¢eské divadlo dvacatych let, in: Divadelni revue, 1991,
¢.3,s.35-45.

PORTNER, P. Experimentalni divadlo. Praha 1965.
TEIGE, K. Marinetti a italsky futurismus, ReD 2, 1928-29, €. 6, s. 189.

4. Ruska divadelni avantgarda
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— mezi ruské reziséry hlésici se k modernistickym a avantgardnim uméleckym tendencim
patii pfedevS§im V. E. Mejerchold, A. J. Tairov, J. B. Vachtangov s jejich divadelnim pro-
gramem a poetikou;

— fadime sem rovnéZ dalSi dvé vyznacné osobnosti ruského mezivéale¢ného divadla, N.
Ochlopkova a N. N. Jevrejnova.

HYVNAR, J. Jevrejnovova apologie divadelnosti, in: Disk, 2009, ¢. 29, s. 103—114.

HYVNAR, J. Vachtangov a duch Studii. In tyz: Herec v modernim divadle. Praha 2000, s.
38-48.

HYVNAR, J. Mgjercholdova biomechanika. In tyz: Herec v modernim divadle. Praha
2000, s. 155-180.

KLEIN, P. Scénografové ve sluzbach Les Ballets Russes (1909—1912). Pocatky divadelni
secese. Brno 2007.

MARTINEK, K. Déjiny sovétského divadla 1917—1945. Praha 1967.
MARTINEK, K. Mejerchold. Praha 1963.

MEJERCHOLD — TAIROV — OCHLOPKOV: Moderni tvar divadla. Uspotadal K. Marti-
nek. Praha 1962.

SMOLAKOVA, V. Ochlopkovova dramaturgie v Realistickém divadle v kontextu spole-
cenského vyvoje tricatych let. In: Acta Universitatis Carolinae — Philosophica et Historica
4, Theatralia V111, 1989, s. 43—73. TAIROV, A.: Odpoutané divadlo. Praha 2005

Do uvedenych tendenci je nutné rovnéz ptiradit divadelni dadaismus a surrealismus, di-
vadelni experimenty Bauhausu, politické divadlo Erwina Piscatora a epické divadlo Brech-
tovo.

Pojem ,,prvni divadelni reforma“ se objevuje hlavné ve 20. stoleti, u nas termin zpopu-
larizoval polsky rezisér a historik Kazimierz Braun svou slavnou knihou Druhd divadelni
reforma? (poprvé vydanou roku 1979). Zde autor rozliSuje prvni, tzv. velkou divadelni re-
formu, a druhou divadelni reformu. Prvni divadelni reforma zahrnuje obdobi od konce 19.
stoleti do 30. let stoleti dvacatého, druha divadelni reforma je pak spojovédna s nastupem
alternativniho divadla v 60. letech.

Prvni divadelni reforma, jak ji vymezil Braun, poc¢ina jiz etapou analytick¢ho sméru
naturalismu s jeho reformou dramatu, reZie a herectvi ve snaze zbavit divadlo falesnych
konvenci a usilovat o pravdivéjsi reflexi Zivota a jeho aktudlnich problémi. Za symbolicky
pocatek v tomto smyslu lze povazovat vznik pafizského divadla André Antoinova s na-

zvem Théatre Libre v roce 1887.
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Jako vlastni poc¢atek této etapy 1ze pak vnimat obdobi nastupu symbolismu, reagujiciho
na metodu realisticko-naturalistické popisnosti Usilim o stylizaci a,,o¢istu* divadelniho
umeéni od ndpodoby vnéjsi skutecnosti. Rovnéz dilezité je uvédomit si, Ze usili reformovat
divadlo mélo od sklonku 19. stoleti riizné podoby: Craig mél ponékud jiné predstavy o po-
dobé divadla nez napt. Mejerchold ¢i italsti futuristé, Brechtovo chépéani divadla bylo velmi
vzdalené napt. konceptu takového Antonina Artauda atp. Nejednalo se tedy o uceleny,
vnitiné sjednoceny proud — ale o soubor projevi vykazujicich shodné rysy.

Tyto rysy — resp. shodné zakladni tendence, které vyznacuji tvorbu a programové Usili
reformatora divadla 1. poloviny 20. stoleti — si nyni shriime. Vzhledem ke zminéné boha-
tosti a rozmanitosti tématu odkazujme zajemce o jejich konkrétni podobu na bohat¢ vyba-
venou doporucenou literaturu.

1. Usili o prekonani realismu na divadle.

Estetika divadla jako iluze, napodoby skutecnosti méla byt nahrazena estetikou antiiluziv-
niho divadla. Odpor rezisérii a reformatorti divadla 1. poloviny 20. stoleti k realismu se
pfitom projevoval riznymi zplsoby. Craig ¢i Appia hldsali plnou rozluku divadla od sku-
tecnosti a chapali divadlo jako ,,Cisté uméni®, svébytné a na skute¢nosti nezavislé. Jinak se
zase stavéli k zobrazovani reality na divadle, resp. v uméni viibec, napt. futuristé ¢i da-
daisté, které spojovala snaha o ztvarnéni skutecnosti v zamérn¢ deformované podob¢.

2. Snaha o odliterarnéni divadla. Divadlo ma byt zdivadelnéno.

Georg Fuchs, predstavitel mnichovské secese, razi v souvislosti s touto tendenci pojem ,,re-
teatralizace divadla®. Pro snahy v ramci prvni divadelni reformy je charakteristické, Ze di-
vadlo uz neni pojimano jako uméni reprodukujici literaturu. Namisto toho se vynofuje kon-
cept divadla jako uméni inscenacniho. Dramaticky text ztraci svou dominantni pozici nej-

vvvvvv

vytvarnd ¢i herecka.
3. Dalsi posilovani pozice reZiséra.

Rezisér je vniman jako vid¢i osobnost v ramci inscenacniho procesu. Napt. Craig vidi re-
ziséra jako umeélce individudlni fantazie, jehoz divadelni pfedstavé maji ostatni umélci,
kteti se podileji na tvorb¢ inscenace, bezvyhradné slouzit.

4. Rozvoj novych hereckych metod a technik.

Prvni divadelni reforma odmit4 v herectvi psychologismus a klade diraz na stylizaci mluvy
1 pohybu. Zdlraziuje se fyzicka stranka hercova projevu, inspirativni podnéty jsou nacha-
zeny v projevech tanecnikil, v loutkovém divadle, v riznych formach improviza¢niho di-
vadla i v tradi¢nim asijském divadelnim uméni.

5. Rozvoj novych konceptii divadelni architektury a prostoru. Reforma scény.
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Snaha mifi k prolomeni modelu kukatkového divadla. Zasadni obrat ptichazi spolu s Wag-
nerovym Festivalovym divadlem v Bayreuthu (Festspielhaus, architekt Otto Briickwald
1872—1876). Richard Wagner zavrhl dosavadni déleni hledisté do etdzi s fetézci 16zi a pro-
klamoval ptidorys antického amfiteatru. Dalsi projekty jsou vedeny snahou o zruseni rampy
a integraci jevisté a auditoria. Vyvoj sméfuje k zjednoduseni dekorace a nahrazeni dvoudi-
menzionalnich, iluzionisticky malovanych kulis trojrozmérnymi, plastickymi prvky. Diva-
dlo je vyvedeno z divadelnich budov do jinych, nedivadelnich prostor, inscenuje se v ple-
néru.

1. Co obecné oznacuje pojem "prvni divadelni reforma’?

2. Jaka divadla a osobnosti uskutec¢iiovaly divadelni reformu ve Francii 1. poloviny 20.
stoleti?

3. Jaké osobnosti italského futurismu mély ohlas 1 v ¢eském prostiedi?

4. Jak oznacujeme vyznacné osobnosti ruského mezivale¢ného divadla hlasici se k moder-
nistickym a avantgardnim uméleckym tendencim? Jmenujte nékteré.

5. Jak souvisi pojem ,,divadelni reforma* a polsky rezisér a historik Kazimierz Braun?

6. Shriite rysy ¢i shodné zékladni tendence, které vyznacuji tvorbu a programové Usili re-
formatora divadla 1. poloviny 20. stoleti.

7. Jaka divadelni slozka spojuje reformni snahy Richarda Wagnera, Adolpha Appiia E. G.
Craiga?

L A

Kapitola sezndmila s vyvojem evropského divadla prvni poloviny 20. stoleti, pro ktery bylo
ptiznacné piekonavani realistického zptsobu jevistniho ztvarnéni a prosazeni postupt an-
titlluzivniho divadla. Cilem vykladu bylo tuto novou situaci popsat, a to s odkazem na in-
scenacéni tvorbu a programové Usili ustfednich evropskych reziséri a reformatorti divadla
1. poloviny 20. stoleti, ktefi tak stali u zrodu moderniho inscena¢niho divadla.

Zminény byly rovnéz koncepce a tvlrci tzv. druhé divadelni reformy.
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1. Riizné projevy prekondvani realistického zplsobu inscenovani — prosazovani postupi
antiiluzivniho divadla.

2. Théatre de I’Oeuvre, Jacques Copeau (Vieux Colombier) a jeho Zaci (piredevsim tzv.
Kartel): Charles Dullin, Louis Jouvet, Georges Pitoéff a Gaston Baty.

3. F. T. Marinetti, Luigi Pirandello.
4. Ruska divadelni avantgarda. Mejerchold, Tairov, Vachtangov

5. Autor pouzil termin ve své slavné knize Druha divadelni reforma? (poprvé vydané 1979).
Zde rozliSuje prvni, tzv. velkou divadelni reformu, a druhou divadelni reformu.

6. Snahy o piekonani realismu, o odliterarnéni divadla, posileni pozice reziséra, rozvoj no-
vych hereckych metod a technik i novych konceptii divadelni architektury a scénografie.

7. Vytvarna (divadelni prostor, scénografie).
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13 AKCENTACE VYVOJOVYCH LINIi V PRUBEHU
EPOCH (PROMENY PODOB TEXTU, REZIE, SCENO-
GRAFIE, DIVADELNi ARCHITEKTURY, HERECTVI).

powrmaneomray ]

Kapitola je zaméfena na opakovani kli¢ovych vyvojovych linii v§ech divadelnich slozek
vSech probranych epoch.

Jejim cilem je utfibeni probrané latky a zvySeni orientace v celém kontextu svétového di-
vadla a jeho spoleenském fungovani od prvopocatki po zrod moderniho divadla.

oeeray [H]

e zopakovat si klicové vyvojové linie vSech divadelnich slozek v rdmci vSech probra-
nych epoch

e utfibit si probranou latku

e zvysit orientaci v celém kontextu svétového divadla a jeho spolecenském fungovani
od prvopocatkt po zrod moderniho divadla

cosrormeamviesow ]

1 hodina

R I

* Popiste vyvoj divadelniho prostoru (architektury) a scénografie.

* Shriite podoby herectvi v pritbéhu vekii.
» Zam¢éfte se na rozvoj rezie.

* Shriite promény spolecenského postaveni/vnimani divadla jako uméni (ve vztahu k di-
vadlu jako instituci).

* Uved’te podoby dramatickych textl a jejich postupné promény. Jmenujte klicové zanry
danych obdobi.
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Akcentace vyvojovych linii v prithehu epoch (promény podob textu, rezie, scénografie,
divadelni architektury, herectvi).

* Jmenujte klicové dramatiky od poc¢atkli po moderni divadlo, které dnes vnimame jako
‘svétove’.

* Vyberte nékolik klicovych divadelnich udalosti a shriite jejich epochalni vyznam.
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SHRNUTI STUDIJNi OPORY

Tato studijni opora vés sezndmila s hlavnimi etapami vyvoje svétového divadla, resp.
divadelniho uméni, od jeho znamych pocatki po pocatek 20. stoleti. Protoze nezbytnou
soucast pochopeni vyvojového procesu a jeho Siroké problematiky ptedstavuje prohlubo-
vani vnimavosti k dramatickym textim jednotlivych epoch, zahrnoval text rovnéz de-

tailnéjsi informace o nékterych vyznamnych dramatickych textech ptedstavujicich shrnuti
¢i vyvrcholeni typické podoby ¢i klicovych ryst divadelnich her dané vyvojové etapy.

Vedle literarni linie byl stejny dliraz poloZen na problematiku a ptiklady samotného scé-
novani — protoze divadlo obsahuje nejen to, co je slySet, ale i to, co je vidét. To vSe pfiro-
zen¢ koresponduje nejen se spolecenskym postavenim divadla v kazdé epose, ale také s
proménujicimi se divadelnimi konvencemi.

V dobé extrémné hypertrofovaného ekonomismu, kdy se vSe piepocitava na penézni
hodnotu a hmotny uzitek, stale existuje a zije divadlo jako prostor, kde 1ze zakouset jiné
hodnoty, kde lze ziskat zazitek, ba uzitek penézi nevyjadritelny.

Kazdy z nas ma jisté jinou divackou zkuSenost. Tento text chce predevsim pfispét k tomu,
abychom se v té své "1épe vyznali’, abychom ji dokdzali umistit do patfi€nych kontextli a
déle s ni pracovat. Dé&jiny divadla, do nichz jsme zde nahlédli, nejsou samoucelnou védec-
kou disciplinou — a uz viibec ne pro kulturniho dramaturga. Chtéji slouzit pou¢enému di-
véakovi, aby si uvédomil, co, jak a pro¢ na néj v divadle plisobi. Zkratka pro¢ to funguje.

K latce zde probirané lze doporucit fadu praci vénovanych jednotlivym epocham ¢i feno-
méntim, které poskytnou podrobnéjsi informace a tim i hlubsi porozuméni divadelnim pro-
méndm. Tyto prace najdete v seznamu literatury. A predevsim pak doporucujeme rozvijet

svou vlastni divackou zkuSenost — bez divaki byt divadlo nemuze.
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